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M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES

La naturaleza humana es, a la vez, o mejor a las
veces, inventora y razonadora. EI hombre es artesano y filésofo.
Pero no hay artesanos puros, como no hay filésofos puros.

El hombre, a veces, hace arte y ejerce de artesano y, a
veces filosofa: son momentos alternativos de su humanismo que no
es otra cosa que su manera de ser él mismo.

J. Arnau Amo
La teoria de la Arquitectura en los
Tratados

(Alberti, pag. 57)
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INTRODUCCION GENERAL

Quizas nos sea dificil a algunos, poder evitar sentir un extrafio temor ante
una labor que consiste, en parte, en exponer por escrito (y ordenadamente, se
entiende) ideas y reflejos de muchos de los asuntos con los que dialogamos
diariamente por ser ellos nuestro material de trabajo. Una vez aventurados en ello,
buscamos por lo menos saber defendernos eficazmente; y aqui, - hay que decir - no
existen Reglas de Oro. Ahora, lo que si vamos a procurar, aceptando un consejo: no

aventurarnos en discursos innecesarios.

1. MOTIVO Y GENESIS DE ESTE PROYECTO DE TESIS

Podriamos comenzar por decir que una vez finalizados los estudios de
Bellas Artes e iniciar posteriormente los Cursos de Doctorado, se emprende una etapa
con la que queremos de alguna manera orientar un espiritu que late en nosotros, al

que se le puede dar el nombre de curioso. Este sera el que revisara, estudiara y dotara
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de significado a las incesantes preguntas con las que los nuevos (0 no tan nuevos)
temas, se nos presentaran en adelante. Nuestro cometido va a ser a partir de ahi, y en
lo posible, tomar los cauces acertados para dar respuesta a lo que ante nuestros 0jos
reclame atencion y explicacion, entendiendo que tal despliegue de cuestiones proviene

de ese mundo por el que libremente tuvimos la opcién de adentrarnos.

Pero realmente en el tema elegido han influido muchos factores, parte de
ellos vienen de tiempo algo mas atras que el periodo que acabamos de sefialar.
Buscéndole un origen y motivacion, desearia aclarar que nuestro asunto tiene algo que
ver con esas preguntas propias de colegiales. Recuerdo de esa época estudiantil por
la muchos hemos pasado, no saber por qué optar: ciencias o letras. Pues bien, muy
pocos o casi nadie, ante mis adolescentes aspiraciones me dio una contestacion
convincente: depende...; da igual...; cualquiera vale...Sin embargo, aquella duda
produjo un comentario de mi padre que se quedd grabado en mi mente. Recuerdo que
me dijo: Bueno, el Arte tiene de Ciencia lo que tiene de Geometria, y la Geometria te
ensefiard a ver y a hacer muchas cosas.

Tengo que decir que mi preocupacion por no haber entendido
exactamente sus palabras, con el tiempo se ha ido disipando. Pues solo cuando
maduramos lo aprendido, los conocimientos van tomando forma, y Unicamente haran
masa con nosotros cuando comiencen a dar sus frutos; y con esto es con lo que ahora
me identifico.

Nos ha acompafiado también el recuerdo, de los extrafios contenidos que
para mi tenian dos "jeroglificos": la figura vitruviana del canon dibujado por Leonardo
(fig.1), y La Melancolia | de Durero (fig.2). Esta, otra preocupacion, igualmente ha
dejado de ser lo intrigante que en otro tiempo era, aunque no cesa aun en ser especial
motivo de reflexién para nosotros.

Mientras, Leonardo se define en su figura del Uomo Vitruviano (folio
leonardesco, conservado en la Gallerie dell’Accademia de Venecia) como florentino
neoplaténico y humanista rebelde, que a su vez define la tipologia humana con
extremada abstraccion: hombre sapiente que indaga en la realidad y se incorpora a
ella en un conjunto de perfeccion sensible, pues ha sido el propio hombre quién la ha

atrapado. Actualmente es simbolo que se supone, define la Escuela de las Artes,
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ahora Facultad de Las Bellas Artes. ¢Quiz& aspirdé Leonardo a dotar a su hombre de
tal significado?: su obra escrita no llegé a ser tratado, ni pudo ver su Academia
instituida.

No podemos dejar de hacer un pequefio comentario del grabado de
Durero que tanto nos inquieté en la gestacion de éste proyecto. Este genio de la
Geometria, ademas fue un gran pensador que nunca perdié de vista esos problemas
fundamentales que con el tiempo serian la cosecha de la llamada Estética (véase el
final del Tercer Libro de su tratado sobre las Proporciones que citamos en la
bibliografia: El "excursus estético"). El neoplatonismo también se apodera de Alberto
Durero en Melancolia I: con la figura de Saturno, da valor representacional a principios
generales y consigue hacerlos "ensefiables". Carl Gustav Carus (médico, filésofo y
pintor aleman, 1789-1869) al interpretar el grabado descubre el elemento faustico. Se
siente, cuando se contempla, la blisqueda de una perfeccion de imposible alcance y
una aguda conciencia de problemas dificiles de resolver: un hexaedro truncado por
dos vértices, una esfera que Leonardo mantuvo distante, un cuadro magico bizantino
gue despierta pasiones en el pensador matematico; la presencia de teorias de la
Antigliedad (teoria de los cuatro humores); Utiles técnicos y cientificos en un espacio
tridimensional que acoge al melancélico hombre aristotélico. Vemos, la vida mezclada
con el mundo profano, en un binomio de mundos, racional e imaginativo : CIENCIA Y

ARTE. Consideraba Panofsky, ser este el retrato espiritual de Alberto Durero.

Con la GEOMETRIA, como materia, sucede - y nosotros asi lo hemos
podido comprobar - que una vez que se "pierde el miedo", se convierte en un apoyo
visual importante, nos da capacidad para traducir a pensamiento cualquier imagen y, a
imagen, cualquier pensamiento. Nuestros hébitos visuales pueden verse enriquecidos
y la creatividad indudablemente se potenciara. El contacto con la realidad llegara
entonces a limites insospechados; nos hara en definitiva participar en ella e idear otras
realidades. Ademas podemos decir que esa visibn geométrica del mundo que
proponemos no es en nada extrafia o ajena a nosotros, se trata simplemente de una
capacidad que subyace en nuestra razon dispuesta a ser cultivada.

Un artista, por encima de todo, desea ver. Pero no solo la realidad fisica,

le interesa descifrar aquello que Unicamente pertenece a la realidad visual, y que
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materialmente la otra realidad no posee, son atributos que parten de nuestros
sentimientos y de nuestra razén. No nos conformamos con asumir el mundo sin

explicacion.

Consideramos pues, llegado este punto, nuestro deseo en querer
transmitir suficientemente nuestras motivaciones y por tanto lo que ha merecido
nuestra curiosidad: cémo ha ideado, el ser humano, ese mundo tan especial que por
otro lado responde tan bien a la vital necesidad de ir poco a poco haciéndose con

maneras de sentir y conocer el entorno.

Aqui se apela con ello, sobre todo, a la imaginaciéon de nosotros,
observadores. Pertenecemos a una antigua tradicion de habitos visuales. Pues
bien, estos habitos visuales son ahora el principal motivo y objetivo de nuestras

indagaciones.

2. CREACION DEL TEMA

2.1. SIGNIFICADO DEL PROBLEMA. INTERES Y FINALIDAD DEL ESTUDIO

Cuando nos disponiamos a redactar la memoria de nuestras experiencias,
dimos con un sugerente articulo de una conocida revista de divulgacion cientifica, y
que firmaba la profesora Arminda Lozano (Catedratica de Historia Antigua en la
Universidad Complutense de Madrid). Leo una curiosa anécdota que ella nos cuenta ,

y que yo ahora pido disculpas por atreverme a resumir:*

Explica como en una acalorada discusion sobre
el tema de la Reforma del Bachillerato, va resultando "mal
parado” el asunto sobre: la ensefianza o no del latin en los

planes de estudio. Un ministro de entonces (silenciamos su

. Articulo de la revista de divulgacion cientifica MUY especial. Grecia y Roma (n° 13). Madrid, 1993. En pag.
22: Qué nos ensefian los clasicos, de Arminda Lozano.
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nombre) que por cierto era cordobés, y natural de Cabra,
hace peligrar la importancia de dicha lengua al hacer una
pregunta: - pero, ¢para qué sirve el Latin?

Y se cuenta que un procurador un tanto atrevido
replica: - El latin, sefior ministro, sirve entre otras cosas para
gue a los nacidos en Cabra se les llame egabrenses y no de

otra manera.

Pues bien, ahora nosotros pretendemos transmitir un sentimiento
parecido aunque nuestra materia se trate de la Geometria.

Ciertamente no hay que esforzarse demasiado para ver que algo parecido
sucede desde hace ya algunos afios con la ensefianza de la Geometria en las
actuales facultades de Bellas Artes, y vemos ademas que nuestro temor va creciendo.
Corremos el peligro de que se den situaciones similares a la que contamos. Existe una
cierta polémica sobre lo poco o mal que se llevan los sentimientos propios de un
artista, con lo que se cree es tan solo una disciplina que suena a academicismo. Esta
postura es sobre todo la que ha hecho que la Geometria pierda los atractivos ante el
estudiante que ha optado por formarse en las Bellas Artes. Y podemos asegurar que a
mas de uno se ha oido decir: ¢ Para qué sirve la Geometria?

Pero sefiores, esta pregunta y otras parecidas que tanto nos hacen
peligrar a todos los que amamos las Bellas Artes, no solo son reflejo del

desconocimiento, sino es el atrevimiento frente a la ignorancia méas absoluta.

Hemos sentido en muchos momentos que algo importante permanece
como dormido en el tiempo, sin evoluciones. Pues pasiva y cominmente, se asume el
conjunto de reglas y férmulas constructivas que la Geometria parece proponer. Por
ello creemos que hay que buscar estos momentos para rehabilitar un viejo espiritu que
seguro hard ver el tema con mejores y nuevos sentimientos. Aun hay mucho que
hacer, llevamos afos de retraso en esta tarea, y ahora es como si padeciéramos una
lenta muerte cientifica del Arte. Definimos aqui desde el principio, con la intencién por
nuestra parte de que se nos entienda, la Geometria como: la Ciencia de la forma.

Asunto éste desde siempre relacionado con la actividad y el hacer en las Bellas
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Artes que en pocas palabras se puede considerar también como el

enfrentamiento al problema de sentir intelectivamente: "formay comunicacién”.

Precisamente en los tiempos que corren vivimos dias en los que se esta
planteando el problema de la forma mas que en ninguna otra época. Absolutamente
"todo" exige ahora ser dotado de forma, las cosas se ven y se entienden bajo ésta
condicién. Cualquier idea o detalle aspira a mostrarse concreto, preciso y en muchos
casos esa forma lo hara anico, lo ubicara y lo hard presente a nuestros ojos y
conocimiento. Definitivamente podemos decir que hoy por hoy, y no es que el disefio
esté de moda o se identifique con ésta, todo necesita ser disefiado y por lo tanto
dotado de los conceptos: forma, funcion y estética.

Nos atreveremos a decir mas: hemos llegado a un momento en el que
incluso se pretende dar forma al caos, ¢exageramos, tal vez?

¢No nos parece esto una antigua idea de Filosofia? Realmente, aqui nos
referimos a que vivimos la época del reciclaje de la materia. Lo ecolégico también esta
de moda: reconvertir y reutilizar, disefiando objetos que se haran con materiales
reciclados. Parece que el futuro tiende a ser cada vez mas complejo, quizds no nos
convenga renunciar a nada. Toda esta situacién que se respira cerca de nosotros, en
nuestro entorno mas préximo nos obliga a tener que ser artistas de nuestra época;
época, que aqui hemos definido en pocas palabras.

Por otro lado, desde la labor de docentes vemos que espiritus
jovencisimos empujan y demandan conocimientos y fundamentos de lo que han
elegido como formacién. Con lo que se les ofrezca desde esa formacion, se plantearan
un futuro que como deciamos tiende a ser cada vez mas complejo. Y ante cualquier
limitacion, segun lo bien o mal que se puedan, encauzar los conocimientos practicos o
intelectuales; l6gicamente se pedira cuentas a las autoridades educativas. Creemos
gue de alguna manera, todos los que nos vemos implicados en esto, somos

responsables.

2.2. OBJETIVOS Y LIMITES DEL ESTUDIO
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Queremos ofrecer en sintesis, tras nuestra labor de andlisis, un
compendio de teoria y definicion que ayude a descifrar ese mundo de ideas en las
gue el transcurrir del tiempo nos ha sumido. Para ello, se pretende poner un orden
en la revision de los asuntos que subyacen en esa "formulaciéon del mundo"” que
es la Geometria. Podremos asi entender mejor: como ha evolucionado y se ha
desarrollado el pensamiento y, consecuencia de éste, como ha sido interpretado el
mundo de lo visible para llegar ha participar en él con el potencial creativo que es en

suma: inteligencia y sensibilidad en el ser humano.

Partimos de la Filosofia como materia de reflexiéon, y proponemos la
Geometria como: materia de participacion por sus caracteristicas operativas y
representacionales. Con lo cual, nuestros objetivos apuntan a dar respuesta varias

cuestiones que presentamos en el siguiente decalogo:

1. Coémo ha evolucionado y se ha desarrollado el
pensamiento.; y consecuencia éste: cémo se ha

interpretado el mundo de lo visible.

2. Cémo se participa en el mundo real desde el propio
pensamiento y en el mundo de lo directamente

observable: ¢ qué explicacion tiene lo que vemos?

3. Plantear la Estética como asunto de Geometria en el
Arte, pues supone pensamiento en: la creacién, la

evolucion y el desarrollo de las formas.

4. Reafirmar y reavivar el interés por "saber ver" el
permanente atractivo de lo clasico. Lo cual, por otro
lado supone la sintesis mas sutil que el hombre ha
hecho de la naturaleza, transformandola en realidad

sensible.
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5. Poder ser influyentes con nuestro estudio en la
formacién de criterios propios y como consecuencia de
ello, poder llegar a ofrecer una opcion, mas amplia y

libre, de soluciones formales ante un asunto de disefio.

6. Alejar la idea de que la figuracion es representaciéon de
formas reales del mundo fisico, o como
equivocadamente se ha tomado de "mera replica o

copia de la realidad visual".

7.  Definir en que consiste el pensamiento abstracto y su

participacion en la figuracion de la realidad visual.

8. Proponer un codigo linglistico de los elementos
abstractos como conjunto de términos que redne la
lectura de la forma, y que ayude a interpretar cualquier

imagen o representacion de ésta.

9. Cada objetivo revierte en su aplicacion, en el disefio.
Donde se pretende que se acceda a conocer y saber
plasmar en lenguaje grafico y con "pocos trazos" la
concepcion mental de cualquier forma con los

elementos descriptivos del dibujo.

10. Fomentar renovados "habitos visuales" que han
derivado del pensamiento y del conocimiento sobre la
realidad, y que indudablemente haran madurar
nuestros elementos de juicio sobre la Estética del
disefio.
Reconocemos que nuestro proyecto, por el tema escogido, exigia desde
el principio y a lo largo de todo su desarrollo, establecer claramente areas y cotas

concretas por la amplitud del campo e interdisciplinaridad que en él interviene. Ha sido
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por lo tanto preocupacion constante, sefialar y seguir una estructura capaz de marcar
las pautas para la exposicién del contenido que nos proponiamos, y con ello no perder
la nocioén e idea general de la unidad del trabajo.

Asimismo no se han puesto coordenadas a la historia; y si éstas se dejan
ver siguiendo su contenido, en parte es légico, pues salen del propio motivo de andlisis
gue recordamos. Trata, partiendo de un modelo de pensamiento: el lenguaje clasico de
las formas y su consecuente evolucion, lo que dara origen a los canones renacentistas
y a la axiomatizacién de principios de la Geometria en la tratadistica del Arte del

Renacimiento; todo ello implica historiograficamente tiempos y espacios concretos.

3. SOBRE LA UTILIZACION DE LAS FUENTES Y LA SELECCION
BIBLIOGRAFICA

Hemos de decir que la mayor dificultad para seguir y consultar las fuentes
bibliograficas siempre estuvo en poder reunir los diferentes enfoques de las disciplinas
que intervienen en nuestras investigaciones. El caracter pluridisciplinar de los temas
tocados, en los diferentes autores, se tiene en cuenta pero no se desarrolla sino el una
sola direccién pasando a ser motivo de disertacion del campo especifico en el que
cada autor se presenta como especialista. Esto estrecha los contenidos a vias
independientes: historia del Arte, critica y teoria de las Artes, por un lado; Filosofia,
historia de las Ciencias, diversas teorias cientificas y aplicaciones técnicas, por otro.
Quizas los mas "generalistas" sean los documentos escritos por los propios artistas;
por eso nosotros hemos tomado el tratado de Arte como "hilo conector”, pues en
esencia muestra el interés del propio artista. Y con ello nos identificamos.

No concebimos los asuntos de Estética sin la Geometria, ni los asuntos
de Geometria sin la Estética, su mutua relacion es colateral y complementaria en el
disefio de las formas (tarea propia de todo artista). Por lo tanto aclaramos que aqui no
hacemos "una historia" del tema, juzgamos que cada historia se encuentra ya escrita
en abundancia, nos proponemos reconstruir un modelo de comprension de las formas
al que acompafie un modelo de percepcion. Procuramos subrayar aquella bibliografia

gue no deje fuera "servir al interés del artista”, cosa en lo que suele caer parte de la
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Literatura Artistica. En nuestra seleccion caben figuras y palabras, descripcion y

analisis.

3.1. Sobre la DIVERSIDAD DE DOCUMENTOS ESCRITOS:

LOS TRATADOS. Principales caracteristicas.

Podemos tomar como primera fuente la obra de
Vitruvio como primer tratado del Arte, éste derivara en un
entusiasmo por parte de los renacentistas, volcados muchos
de ellos en el hacer literario. Aunque Vitruvio se inspira en la
cultura helénica, aquellos por inspirarse en él parten de las
formas del Arte Romano.

Fue la forma escrita mas recurrida hasta el siglo
XVIII. Son los documentos escritos de mayor importancia
surgidos de la mano del artista, solo a éste se le reserva la
autoridad para redactar un tratado. Su caracter, por ir dirigido
a quienes se adiestran, a los discipulos, es divulgativo y su
contenido pedagdgico.

El mayor problema que presenta la consulta a
estas fuentes es el enfrentamiento a las lenguas antiguas, a
las expresiones y a términos hoy en desuso (las obras
traducidas suelen ser aproximaciones). A menudo se
caracterizan por revestir una mezcla, con los términos en que
se han escrito, de esoterismo y religion.

LLegaron e representar la salvaguarda de los
"secretos de oficio" y, a la vez, aseguran la transmision y
continuidad de las labores del artista. Lo mas homogéneo de
ellos estd en como definen las cuestiones del estilo. Los
tratados son, en resumen, compendios 0 suma de las claves

para entender y saber hacer.
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LOS ENSAYOS. Principales caracteristicas:

Con la aparicion de la critica del Arte (a partir del
siglo XVIII), los tratados tienden a desaparecer. El artista
dedicara entonces menos tiempo a la tarea de escribir.

Ahora el medio de exposicion y expresion es la
critica. Esta labor era la propia de los escritores ilustrados
(ensayistas). En general va dedicado a todo aquel que
comparte un campo profesional, donde se convive con
distintas actividades. Aqui la cualificacion, artista o teérico, en
ninglin caso es un prerrequisito. Pero en ocasiones, se
puede ver como el artista desconfia de los tedricos puros y
de la critica. Por la interdisciplinaridad que pueden presentar
su caracter es heterogéneo. Aborda fundamentalmente

cuestiones tipoldgicas.

LOS MANIFIESTOS. Principales caracteristicas:

Son el documento escrito de expresion del Arte
propio de las vanguardias (siglo XX). Alzan la voz en defensa
de una postura ante el momento. Como los tratados, salen de
la mano y del pensamiento del artista, pero no exponen con
iguales propdsitos, van en su contra. Divulgan la ruptura con
las formas y la defensa del mensaje de la imagen.

No se habla en ellos ni de reglas ni de estilos.
Su naturaleza es poética y politica (copian la via de
expresion de los mensajes politicos). Por eso sus ideas se
suelen "ordenar" en movimientos. El Arte - podemos decir -
se convierte en muchos de estos movimientos en instrumento
de lucha ideolégica moral y social. Se definen y se defienden

con imagenes, nunca bajo normas.

17
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3.2. Sobre el ESTUDIO DE LAS FUENTES:

En el estudio de las fuentes nos referimos principalmente a las escritas,
pero queremos indicar, que en nuestro trabajo han intervenido también las orales,
gréficas, materiales, y aquellas que derivan de nuestro propio proceso (disefio y
dibujo) y nutren el trabajo tedrico. Como comentario general, destacamos en seis

puntos:

1. Fuentes orales importantes: Estos dos Ultimos afios he tenido la
oportunidad de asistir, y participar como ponente, en un seminario de Matematicas que
tratd: Historia de la Geometria griega (primer afio, con un total de veinte ponencias) e
Historia de las Ciencias, de Arquimedes a Leibniz (segundo afio, con un total de veinte
ponencias); dicho seminario fue iniciativa, apoyada por la Consejeria de Educacién de
Canarias, del Seminario de Mateméticas del 1.B. Villalba Hervas de La Orotava en

Tenerife.

2. Fuentes gréficas importantes: Estas han sido sobre toto las visitas a
exposiciones y asistencia a museos estos Ultimos cinco afios con la finalidad de
recoger y revisar datos, han sido imprescindibles y de inestimable ayuda para la
elaboracion de todo nuestro estudio. Hemos sido, en lo que ha sido posible, asiduos
visitantes a diferentes actividades organizadas por el Museo del Prado, Real
Monasterio San Lorenzo del Escorial, la Biblioteca Nacional y la Calcografia Nacional,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. También hemos tenido la
oportunidad de tener acceso a sus fondos bibliograficos y de archivo de sus

respectivas estancias.

3. Hemos procurado tener contacto con fuentes primarias (o directas),
labor que se ha desarrollado casi por completo en la Biblioteca y Archivo de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Estos han sido
fundamentalmente: textos manuscritos, documentos histéricos escritos, catalogos y
otros materiales inéditos. Citamos algunos (los que bajo nuestro criterio recogian

informacién de detalles que nos han interesado directamente) en la relacién de titulos
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gue aparece en la Bibliografia. Algunas de las obras, por ejemplo algunos tratados de
autores espafioles, son ediciones Unicas extremadamente valiosas que se han

publicado en vida del autor y no llevan critica.

4. Sobre las referencias, confrontaciones y citas bibliograficas
(ampliadoras, aclaratorias o indicativas): A lo largo de la exposicion del cuerpo del
trabajo se ha procurado anotar el texto y afiadir las notas que hemos juzgado puedan
contribuir a su mejor comprensién. Tomamos el criterio de reunir la relaciéon de citas
correspondientes a cada capitulo, anexionando al final de cada uno sus

correspondientes.

5. La Bibliografia se ha ordenado, por el caracter pluridisciplinar del tema
gue tratamos y por ser nuestro campo (Bellas Artes) tedrico-practico, segun los
siguientes bloques de materias y estableciendo un total de quince: 1) Enciclopedias y
diccionarios; 2) Historia de la Arquitectura; 3) Historia y critica de las Artes; 4) Estética;
5) Tratados de Arte; 6) Monografias; 7) Sobre el color y la Pintura; 8) La Ciencia en la
Antigliedad y el Renacimiento; 9) Psicologia y Percepcion; 10) Geometria y Disefio par
las Artes; 11) Metodologia didactica; 12) Guias y Manuales; 13) Publicaciones y

Ponencias; 14) Catalogos y Colecciones; 15) Revistas.

6. Por ultimo, explicar que decidimos tomar como criterio general a la
hora de ordenar y colocar los datos de cada autor y titulo, no poner el nimero de
paginas de los textos ni las dimensiones; pues con algunos titulos no tuvimos esa
previsién en su momento, con lo cual no contdbamos con dichos datos a la hora de

reorganizar el conjunto total de la bibliografia utilizada.

4. DESARROLLO DE LA CUESTION Y ESTADO CRITICO
NUESTRAS HIPOTESIS

Cuando nos disponiamos a iniciar nuestro proyecto de investigacion,
coincidia en terminar la lectura del libro de Victor Papanek, Disefiar para el mundo

real. En esta obra se define sobre todo el significado del término Disefio. Explica que
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todo objeto precisa de forma y funcién, de eficacia y utilidad. Con lo cual estamos de
acuerdo, pero no vemos aqui sino una forma "interesada" mas de hablar de algo que
se ha puesto de moda a medida que avanzan las décadas del siglo veinte.

Nos parece que se quiere convertir en una actividad solo propia de
guienes adquieren una serie de compromisos sociales, industriales, econémicos, etc.

Igualmente André Ricard da a conocer el lado practico y funcional, como
disciplina de una actividad con la que se identifica. Opinamos que en ambos lo que se
pretende, llamando disefio a una actividad profesional, es sentar las bases de una
"nueva" ingenieria de las formas.

Es penoso que se tienda a restringir un término tan antiguo, y propio de
artistas, al capricho de la autodenominacién de un campo que quieren dejar para el
disfrute de unos pocos. Hoy las escuelas de disefio surgen de todos los frentes, y muy
poco tienen que ver con la actividad del pintor o del escultor; ha sido el arquitecto a
quién mas se le identifica, pero no es éste precisamente la figura que abusa del
término. Es importante ver que las raices de Bellas Artes en tal profesién son
profundas.

Nos tememos que muy poco han sentido, quienes asi opinan, las Bellas
Artes. Provienen de otros planteamientos y se apoderan de parte de los nuestros como
si se tratara de inventar uno de sus maravillosos objetos. Esta claro que toda tradicion
tiene un comienzo y lo que se llega a denominar clasico, tiene sélidas profundas raices

y sus cualidades carecen de ser efimeras.

El DISENO ha sido siempre el proceder del artista (en su obra se le
supone). A André Ricard no parece gustarle la raiz etimolégica del término, y
argumenta su propia opinién adecuandolo a la carga semantica que mas le conviene.

Dice entre otras COS&SZ2

El término disefio ha de reservarse para definir
el estudio serio de problemas de la forma de las cosas en su
relacion de utilidad con el hombre. Esta nueva acepcion es
hoy internacional y asi habriamos de entenderlo también
Nosotros.

2 Véase en André RICARD: Hablando de Disefio (pag. 23). Ed. Hogar del Libro. Barcelona, 1986.
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Mas abajo ante nuestro asombro y lamentacion continda:

La palabra arte, que significa etimol6gicamente
"virtud, disposicién e industria para hacer una cosa", también
ha acabado por definir a un tipo de actividad creativa muy
concreta. Y a ningun disefiador, por mucha virtud, disposicién
e industria que tenga "para hacer una cosa" se le ocurriria
hoy definirse como artista. Y es que todas las palabras han
ido perfilando sus significados con el uso. Hoy es esta nueva
disciplina creativa la que, después de haber relanzado el
término, reivindica légicamente su uso exclusivo.

Juzguemos nosotros mismos, asi de peligroso esta el panorama de las
competencias y atribuciones. Nosotros desde las Bellas Artes pretendemos salir en
defensa de nuestra formacion; cosa que sin disciplinas con principios tan
fundamentales como la Geometria, nuestra filosofia y ciencia de las formas, jamas
podremos alcanzar, y mucho menos, recuperar el terreno que nos estan ocupando con

otras maneras de ver Yy pensar.

NUESTRAS HIPOTESIS

El mundo de lo representable es nuestro mundo y en el caben: realidad
fisica y realidad sensible. Esto es: la realidad es Unica y suficiente en si misma, pero
ante los ojos y la inteligencia del hombre se convierte en fuente de inimaginables
creaciones, ideas, y formas que la realidad en si no posee. Tenemos acceso a la
realidad fisica a través de nuestros sentidos; en el artista el sentido operativo por
excelencia es el 0jo, pero esta "captura" de la realidad fisica a través de la vision
siempre va acompafiada de pensamiento y pasa a ser, segun el propio hombre,
realidad sensible.

El pensamiento del artista, del filésofo y del cientifico es en gran parte
abstracto. Pues bien, esa capacidad de abstraer ha hecho que el hombre cree un
objeto abstracto; como instrumento del pensamiento sera util para dominar, entender,
conocer y representar, de la realidad visual, lo fisico y lo sensible: La Geometria tiene

esa naturaleza.



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 22

La GEOMETRIA y el DISENO son para nosotros los temas fundamentales
a tratar. Si con la Geometria pensamos, conocemos y describimos, con el Disefio

llevamos a cabo nuestras abstracciones dibujando, siendo asi capaces de comunicar:

Todo cuanto vemos y pensamos, para el artista y para el gedémetra es
traducible a forma, y ésta no tiene por qué ser material. Las formas materiales
pertenecen al mundo fisico, pero las inmateriales como la perspectiva ¢a qué
realidad pertenecen?: pensemos que a la realidad sensible.

Pues bien, muchos "objetos" de este tipo pertenecen a ésta otra

realidad, y ha sido el artista su disefiador.

Entonces podriamos decir:

La Geometria es la fase que precede a la obra del artista y el Disefio
es la fase en la que se procede, el fin seria la obra. Nos hemos centrado en el
Renacimiento por ser esta etapa la de iniciacién del proyecto del artista y la necesidad
de ver inteligentemente la realidad. Pintor, escultor y arquitecto se plantean el estudio y
analisis del propio proceso, se comienza a valorar e identificar desde aqui la labor

creativa. La obra final terminada, sera un paso mas: el dltimo.

Hemos dedicado un capitulo completo al tema de la GEOMETRIA, el
hecho de no plantear lo mismo con DISENO tiene su explicacién: no podemos
separarlos radicalmente bajo el enfoque que queremos dar, y éste es el de nuestro
campo; todas las formas de la Geometria tienen su estructura y, por tanto,
representacion, se pueden trazar mediante el dibujo. Esto quiere decir que no
podemos hablar de un asunto sin sacar hilos de otro. La Geometria es la filosofia
por la cual proponemos "sentir la realidad"; y el Disefio aqui es: inventiva y proceso de
dibujo, estructuras que provienen de "esa forma de ver la realidad". Y, tal filosofia, en
las Bellas Artes busca: acuerdos, armonias, proporcion; en definitiva, "saber ver"
intelectivamente la estructura que sujeta y hace entender los objetos
observables y analizarlos, creando una realidad en ellos inexistente

materialmente. Realidad que nosotros denominamos : REALIDAD SENSIBLE.
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El mundo visualmente se entiende gracias a la Geometria. Las
Matemaéticas y las Artes lo han hecho representable, y han creado inspirdndose

en él formas nuevas.

En nuestra exposicién escrita del tema plantearemos dos partes
principales unidas por el cuerpo Unico del trabajo segin hemos dejado fijado con el
indice. Se intentara para ello resaltar a lo largo de todo el contenido (en negrilla) los
argumentos de nuestras hipétesis; asi, como cuanto se pretenda reforzar sobre alguna
idea con palabras textuales de autores y de apoyo a nuestros comentarios o alusiones,
queriendo con ello fundamentar nuestras ideas principales. También a grandes

rasgos, podemos resumir de antemano sobre ellas:

1. La percepcién como: primer contacto sensitivo e inteligente
con la realidad.

2. Somos capaces de idear construcciones mentales de la
realidad visual. La visién geométrica surge de la
percepcion.

3. Ese mundo de ilusiones Opticas, trae consigo estructurar
el pensamiento y someter lo visible a nuestra formulacion
mental..

4. En la realidad sensible quedan definidas las formas
fisicas y visuales mediante entes abstractos.

5. Los elementos abstractos del pensamiento matematico
son los elementos gréaficos para el disefio de las formas
en el Arte: el punto, la linea, el plano, el volumen; y
también las formas que con aquellos se generan. De
ellos surgen objetos tan abstractos como: las curvas
planas, las estructuras poliédricos, la esfera, los
hiperboloides, los sistemas de representaciéon espacial,
etc.

6. La realidad de las formas sensibles nos da elementos de

juicio y criterio frente a cualquier cuestién creativa,
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pudiendo con ello: componer, iniciar la bisqueda de la
proporcion, fijacion de formas y espacios con la relacién
de ambas cosas.

7. Nuestra preocupacion por la GEOMETRIA es una
preocupacion por la ESTETICA.

8. EI DISENO es el procedimiento propio de todo artista
en la elaboracién de su obra, en su constante y tenaz
blsqueda de las formas.

9. Histéricamente la Geometria comienza como
conducta sabia con la cultura griega (con la era de
Pericles); y el Disefio (utilizacién de la geometria en
el dibujo) con el Renacimiento Florentino.

10. La Perspectiva Renacentista permanece inalterable, se
asume hoy academicamente y de manera un tanto
desconectada del campo de los avances cientificos
actuales (tan nacesarios para la evolucion y desarrollo
del conocimiento). Padece un estado de abandono por
parte del artista y afios de retraso a ser sometida a un
replanteo con los conocimientos actuales de Ciencia y

Tecnologia.

En la PRIMERA PARTE hablamos por tanto de: Forma y Estética con los
filésofos y pensadores. Y en la SEGUNDA PARTE hablamos de Ciencia y Arte, con

matematicos y artistas.

Por dltimo decir que si se parte de la "congelaciéon” que presentan ciertos
temas, desde hace ya bastantes afios, temas que un dia - como deciamos - fueron
abandonados por el artista de la vanguardia, que deja de investigar con ellos, se
puede examinar, replantear la validez de los clasicos, de las teorias
abandonadas pero que nunca se han sabido superar, pues pensamos que se ha

perdido capacidad intelectual en las Bellas Artes para enfrentarse a ello. Ahora
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estamos padeciendo los "efectos secundarios" de la ruptura con las formas, en
plena época en que se replantea todo como problema de forma.

Y hoy, ante quienes se forman en el terreno de las Bellas Artes, otros que
se presentan como especialistas del disefio nos intentan decir que "lo nuestro" no es
disefiar. Pero, ¢no sera qué nos hemos despojado nosotros mismos de aquello

que con tanto celo guardaban nuestros antiguos en sus oficios?

5. METODOLOGIA Y ESQUEMA SEGUIDO EN LA INVESTIGACION

Estructurar y redactar el conjunto de ésta obra ha supuesto en todo
momento un compromiso, creemos que responsable, con nuestras ideas. Intentando
ser consecuentes con los objetivos que nos proponiamos y siendo conscientes de
nuestras posibilidades, limitaciones y lagunas que podian hacer peligrar nuestras
convicciones, nos propusimos reducir al minimo todo ello estudiando cada tema
cuanto éste precisara. Tras lo cual, nos confesamos: "estar en el camino” e intentamos
hacer con él un buen "trazado" o por lo menos acertado. A continuacién presentamos

un resumen de lo que se ha conseguido:

a) La teorizacion general y de cada capitulo, subcapitulo o apartados,
pretende ser amena y sencilla de seguir. Ya que deben caber también fines practicos y
de aplicacion, sobre todo si pensamos en lo mucho que éstos pesan en las tareas que

en Bellas Artes nos son propias.

b) Nos apoyamos y nos basamos en el estudio y en el andlisis. Ha tenido
interés para nosotros todo aquello que pudiendo ser llevado o traducido a colaborar
con la idea general del problema y sus supuestos bésicos, han enriquecido y reforzado

nuestras hipotesis.

c) Precisamos especial estudio a los detalles y todo lo que en general
merecia dedicar mas tiempo. Se han aislado factores cada vez que el propio estudio lo

exigia, tal y como propone la esencia misma del método cientifico.
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d) Hemos expuesto los casos en que hemos presentado alguna

inconformidad, y hemos presentado nuestros argumentos a cada caso.

e) Nuestras opiniones y argumentos han sido sometidas a discusiéon con

otros observadores. Intentando asi confrontar ideas.

f) Hemos perseguido objetivos de fiabilidad y verificacion con cada parte

tocada de nuestro tema.

5.1. FASE PREVIA. Medios y técnica de organizacion del trabajo:

1. Redaccion de un plan de trabajo inicial provisional. Al que
se iban sumando ideas, sugerencias, experiencias,
opiniones, sin sujetar las primeras informaciones a orden

alguno.

2. Apuntar una relacion de los elementos que iban a
intervenir en el proceso: materiales, medios, formas de
acceder a documentos, indicaciones y consejos acerca de
cémo proceder.

3. Desglose con caracter provisional de los principales

problemas a tratar.

4. Apertura de diferentes ficheros.

5. Establecimiento de criterios de clasificacion para la futura

operacion del manejo de las fichas.

6. Disponer de conocimiento de sistemas de clasificacién
mas utilizados en las bibliotecas, para adoptar una forma

segura y eficaz de movernos con el material bibliogréafico.
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Familiarizarnos con la Clasificacion Decimal Universal
(C.D.U.) nos proporcioné agilizar la labor de consulta en los

campos propios y proximos.

Una vez delimitado campo, temas y problemas, segin deseo e interés
personal, la inquietud frente al tema central fue bien acogida, asi como encauzada,
bajo la direccién actual, y ésta ha sido en todo momento guia, apoyo y aliento, para

gue éste fuera desarrollado.

5.2. FASES INTERMEDIAS: Recopilacién, estudio, desarrollo y analisis.

Tras confeccionar un plan operativo, a grandes rasgos esta faceta ha sido

desarrollada de la siguiente manera:

Los primeros materiales del trabajo iban siendo recogidos en fichas y en
pequefios cuadernos de notas faciles de manejar que auxiliaron como soporte de
bosquejos, apuntes rapidos, observaciones, etc, a los que llamaba diarios de
investigacion.

Se ha llevado a cabo la labor paralela de ir dando forma al contenido de
las fichas, clasificando el material de estudio, intercalando y alterando en el orden
general, cuantas veces lo creiamos necesario.

Se ha eliminado del conjunto, no de nuestros ficheros, todo aquello que
tras ser recogido, iba rebasando los limites por nosotros trazados. La revision, el
replanteo, sondeos detallados, se ha realizado con regular periodicidad, con la
finalidad de conservar la unidad del trabajo y "no extraviarnos".

Los primeros niveles de andlisis eran someros, y a estos le han sucedido
otros de reduccién a lo mas fundamental. A partir de esos extractos hemos intentando

desarrollar y redactar, siendo objetivos y consecuentes con las hipétesis.

5.3. FASE FINAL: La redaccion, el cuerpo del trabajo y las conclusiones.
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Tras la confeccion de un plan de redaccion, pasamos a desarrollar el
tema, dotandolo con nuestro enfoque de contenido (desglosado en el indice), de forma
y de estilo. Ha habido en este proceso continlas lecturas y correcciones.

El objetivo final ha sido ofrecer un compendio de los resultados:

conclusiones, hallazgos y estudios pendientes.
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A la autora de estas paginas, que nunca se enfrenté a
ellas sola, no le corresponde sino exponer su propoésito antes y
reforzarlo después. Rogando a quienes en ellas lean, se dejen
impregnar del espiritu que a nosotros permanentemente nos ha
animado.
Confiando que con estas palabras estaran muy "en el camino"

gue, desde aqui, nosotros nos hemos trazado, cosa que
sinceramente deseariamos.

M.L. Hodgson
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PRIMERA PARTE
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INTRODUCCION A LA PRIMERA PARTE

El hombre se orienta en su universo mediante
una composicion de lugar: componer el lugar quiere decir
superponer al entorno un cierto modo de asimilacién. La
Arquitectura figura -y Vitruvio toma nota de ello- un mundo
inteligente a semejanza del mundo real.

J. Arnau Amo®

TODO ACTO DE PERCIBIR IMPLICA EL EJERCICIO DE INTERPRETAR

Cuando nuestro cometido comienza por ver, continta por conocer, luego
entender para finalmente expresar, hemos realizado un proceso perceptivo que ha
culminado en interpretacion. Labor que en Arte, como en muchos terrenos del
quehacer humano, se desarrolla entre nosotros y la naturaleza. En este momento ojo y
mente operan, confeccionan imégenes sin parar en definir materia o magnitud.
Concebimos formas, relacionamos y creamos dependencias. Somos gedmetras, el

mundo pasa a ser nuestro modelo, nuestro pensamiento la escala. Interpretemos

3 Véase Joaquin ARNAU AMO: La teoria de la Arquitectura en los tratados. Vitruvio. Tebar Flores. Madrid,
1987. (pag, 98)
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pues. Existe ya la necesidad. Las estructuras de las formas naturales, y sus estados
perceptibles, aparentemente arbitrarios emiten luz acerca de lo que vemos - y en
principio solo de eso, de lo que vemos - ; y también aparentemente, nuestra actitud
aqui es instintiva e intuitiva, caprichosa. Sin tener que negar que estamos hechos de
eso, de impulsos, de motivaciones afectivas, de comportamientos légicos, admitamos
asi que la razén conduce nuestros sentidos hacia la modelacién del propio intelecto.
Tomemos ahora conciencia de ello:
Ahora bien: cuando la composicion toma
conciencia de sus propias reglas, o mejor, reglamenta sus
propios recursos, sus beneficios intelectuales se hacen mas

patentes. Es ésta una nota comudn a Vitruvio y a la
Academia.’

Pensemos entonces acerca de esos sistemas que el Arte aporta como
recurso humano que ayudan a no quedarnos en esos primeros contactos con la
realidad, es decir: "veo, luego interpreto”. Indudablemente la capacidad para conocer
lo que nos llega a través de la vision, se enriquece a lo largo de la vida del individuo,
cuando la razon y la inteligencia se ponen en marcha, haciendo masa con ese mundo
recibido mediante sefiales (visuales, acusticas, y todas las que llegan a los demas
receptores sensitivos de nuestro cuerpo); se es capaz, solo entonces, de identificar el
mundo exterior y dotarlo de significado. Estas sefiales son el estimulo desencadenante

del inmenso caudal de respuestas cerebrales.

Si tal como nos cuenta Arnau, reorganizamos lo que vemos seguin un
cierto modelo, cuya variable considero que se trata del propio hombre; este modelo se
estructura segun el grado de conocimiento y suma de experiencias de cada individuo.
Por lo tanto, expongo lo ardua de nuestra tarea cuando no solo se fundamenta en
nuestras innatas aptitudes, sino en saber reconocer y manejar ese fondo, explorado
por nuestros antiguos; y que se nos aparece hoy un tanto impreciso y oscuro, quizas
visto con cierta reticencia por muchos de los que han optado por estudios de Bellas

Artes.

) * Ibidem. (pag. 9)
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Nuestra propia condiciéon de ser humano siente la necesidad de verse
proyectada, siempre dejaremos esa huella. Esta conciencia comienza a revelarse en el
pensamiento griego, en la replica sepultada que Roma hace de él, y que Vitruvio como
primer tratadista constata seduciendo con tales temas al espiritu del humanista, del

hombre del Renacimiento y posteriores estilos, que citaremos al caso.

Hagamos un retro-progreso un renacimiento, nos urge actualizar
empobrecidos conceptos del Arte, pues corremos el riesgo de quedarnos sin
argumentos valiosisimos, y tomaran posesion de ellos otras filosofias para disertar, a
nosotros ademas nos son validos para aplicar y experimentar en el terreno creativo
gue tanto nos reclama. Muchas posturas perturbadoras, tomadas y autodenominadas
como arte, dan conclusiones erréneas e incompletas. Este trabajo nace con ésta
cuestion y con el deseo de desobstaculizar mi preciado campo del Arte de extrafios

iconos. Necesito claridad.

En principio - y antes de meternos de lleno en materia- diré, que no me
declaro con los temas abordados sublime en filosofia (tal es este saber), ni persona
diestra en el hacer literario (tarea que intento siempre cuidar), pero si como estudiante
de Arte cuya préactica procuro desarrollar con el compromiso de no renunciar a la
formacion integral de la que he partido; con lo cual - sin hacer alarde de ello - me
siento capacitada para esclarecer con libertad mis propias dudas ante ciertos
conocimientos propios del campo en el que nos movemos y que se encuentran
relacionados a su vez con campos proximos.

Practicamente la totalidad de estos contenidos, se hallan expuestos entre
el lenguaje verbal y el lenguaje grafico. Y la conexién que mantienen con la Ciencia
y otras materias del pensamiento es de vital importancia. Por otro lado, la operatividad
de la labor de definir estd en saber moverse entre valoraciones objetivas y
subjetivas que la literatura artistica y cientifica nos ofrece, y en el tono de juicio que
adoptemos ; o también, podemos decir, utilizando palabras mas llanas: lo nuestro se
trata de asuntos de "razén y corazén".

No deja de ser dificil, y ciertamente quizds sea lo mas complejo, utilizar

las fuentes ejerciendo la lectura textual y aquella que surge directamente de las
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iméagenes. Buscaremos la justa concordancia entre el texto y su apoyo grafico, pues
siempre nos acompafia el reclamo ilustrativo. Asi son nuestros asuntos: Arte y
Geometria. Veremos cosas claras por lo "evidentes", y otras menos, por lo "ocultas",

pero no por ello inciertas.

Al igual que en la Mdasica, las Bellas Artes poseen su escala de notas,
ritmos y arpegios; asi como, muy similares principios de proporcién y composicion.
¢, Como desvelar tales bases en las obras de arte?, y si existen esos principios: ¢por
gué no profundizar en ellos sin renunciar a la integridad de diversas disciplinas que
nos han hecho seres sensibles e inteligentes?. Sabemos -y no hace falta demostrar
nada- que en mas de un caso se tiende a la superficialidad a la hora de disertar sobre
estos temas, o solo interesa de ellos su aplicacion practica y reglada. Se llega hasta el
extremo de ignorar o simplemente dejar caer en el olvido aquello que al artista no le
resulta lo suficientemente atractivo.

Veremos como del Arte surgen importantes aportes y verdades
universales que se han sumado al campo del conocimiento sobre la Naturaleza y

sobre el propio hombre; tal y como aquélla es, y tal y como éste la ve.

e Sobre nuestras FUENTES:

Los tratadistas , aquellos que ocuparon su tiempo en acompafiar, la
creatividad y destreza de su hacer artistico, de sus escritos; realmente siempre nos
han interesado, desvelaron su testimonio mas puro, aquello que profesaron y una vez
contemplado, traducen usando el texto con claridad y el ingenio. Estas revelaciones
del Arte no se presentan como de "imperiosa necesidad", al igual que no lo es el Arte
en la vida del hombre, pero lo son como necesidad intelectual y forman parte de
nuestro mundo, del pensamiento sobre la realidad. Y no es que busguemos
percepciones correctas, seria absurdo, pues la perfeccion solo estd en la mente

humana. Aprendamos - eso si- a interpretar intelectivamente las sensaciones visuales.

Aunque el artista actia sin utilizar una conciencia reglamentada, el

desarrollo de la capacidad y del espiritu creativo, siempre cuenta con la razon;
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simplemente porque la propia naturaleza humana es asi, tenemos esa tendencia sea
cual sea el cometido que se pretenda. Asi, por ejemplo, el misico crea sus mejores y
més bellas octavas sin preocuparse de que en todo momento hace uso de unas
reglas, a las cuales el cddigo de su lenguaje esta sujeto: ¢no es mas "un sentimiento"
lo que comunica a través de su "operacion"?; y aun asi, ¢no son las reglas las que

"operan"?.

En nuestros propésitos no existe en la revision de los temas que nos
ocupa un orden segun coordenadas histéricas, tampoco en los comentarios se aspira
a una condicién poética. Ahora bien, la forma y el estilo pretenden, en algo - si se me
permite expresarlo asi - seducir la sensibilidad como lector; cualidad fundamental en
éste, para una correcta interpretacion de tan delicados temas sobre Arte, muchas
veces olvidados por sus propios practicantes en diferentes épocas, y me atreveria a
decir que la actual nos vincula - por esta razén - a otras ya pasadas. Hasta vernos
sumidos en la necesidad de retroceder para evolucionar. Como ha ocurrié en otros
capitulos de la historia (recordemos el Renacimiento o las Corrientes Neoclasicas), y
gue desde nuestra perspectiva podemos asi apreciar. En fin, el tiempo y la practica
artistica nos dira si el trazado de la propia historia describe la curva ciclica, que

desde estas reflexiones comienzo a ver.

Aln nos negamos a que ciertas cosas convivan, pues esto quizas pueda
suponer detenerse en el propio planteamiento, en el estudio; o se trata de miedo a que
se nos vea faltos de originalidad, cualidad tan estimada e incluso buscada en el artista.
Més bien, nos ciegan nuestras propias aspiraciones, pensamos entonces con el
sentido practico y material; y puede ser que sin querer o engafiosamente se inventen
discursos o nos disfrazamos de poema. Por otro lado, tendemos a la estrechez de
nuestro propio campo, amoldandonos asi plenos, pero sin darnos cuenta que el
empobrecimiento nos ronda y nos condiciona. Y recuerdo ahora, una vez mas, a Paul

Valery en su "Carta al autor" dedicada a Matila Ghyka®:

® Véase en Carta al autor, en Matila C.GHYKA: EI nmero de Oro (I Ritmos). Poseidon. Barcelona, 1984.
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El equilibrio entre el saber, el sentir y el

poder esta hoy roto en las Bellas Artes.

Y casi al final continda:

El instinto solo da fragmentos, pero el arte

magno debe corresponder al hombre completo.

Vuelve a asaltarnos la misma preocupacion, y nos deberiamos de
lamentar por ello. La actividad artistica que se ha ido sumando desde comienzos del
siglo veinte hasta fechas recientes, no en todo ha enriquecido lo anterior. En muchos
manifiestos vanguardistas, incluso se habla de abandonar viejos modelos por caducos
y trasnochados; indudablemente se puede afirmar que por otro lado han ido saliendo
los "efectos secundarios” de tal desprecio. Cuesta ahora replantearse muchas cosas
gue generaciones recientes alejaron de manera injusta e injustificable. Pero no todo se
ha perdido, se ha cedido a otros una parte importante de nuestro propio campo del
saber, otras ciencias lo han sabido recoger e incluso interpretar mejor que muchos
artistas, reconozcamoslo asi.

Hablamos en éstas paginas de los tratados y de esos principios tan
preciados y guardados durante afios con tanto celo por pintores, escultores y
arquitectos. De todas maneras, muchas experiencias préximas, y - porque no decirlo -

propias, me animan a decir: jauguro buenos tiempos!.
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CAPITULO |
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CAPITULO I. EL PROCESO PERCEPTUAL
COMO PRIMER CONTACTO CON LA REALIDAD

En el Arte, se ha entendido por entorno el espacio mas proximo y
circundante con respecto a un punto que determina una posicion.

Si mediante la informacién visual existe en el individuo una orientacion
referencial, y esta le crea la conciencia de su propia posicién con respeto a su
entorno, asi como de sentido, distancia y proporcién, sera capaz de orientar cualquier
detalle que invada o altere una parte importante de ese entorno con el que mantiene
una comunicacién mediante sefiales visuales. Esta porcion del entorno es la que
conocemos por campo visual. Por lo cual, somos capaces de interpretar cualquier

sefial visual que altere o modifique el campo gracias al fendmeno de la percepcion.

La percepcidén pertenece al campo sensorial y es un proceso mental.
En el ser humano, el ojo juega un papel primordial para que se de un mejor equilibrio y

coordinacién entre todos los demés sentidos. La capacidad de percibir es completa
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cuando los sentidos interactian llegando asi al cerebro, enviando a éste informacion

sobre el contacto que se ha tenido con la realidad; a la cual, el individuo dotara de

significado segln su grado de conocimiento y la suma de las experiencias sensibles| -

gue posea. A partir de ahi, no solo ha habido una comunicacién visual, ademéas ha
tenido lugar todo un proceso derivado de la capacidad cerebral, acompafiada, por
nuestra condicién humana, del raciocinio.

Todo comienza en el ser humano a partir de su "especial capacidad" de
percibir. Tal es asi, que no solo se origina pensamiento, sino que éste y el propio
movimiento del cuerpo, se activan a través del entorno, y dependiendo del contacto
sensorial que se tenga con él. De esta forma, las cualidades del espacio se perciben
por integracion de sentidos: la vista, el oido, el olfato, el gusto y el tacto. Por ejemplo:
la cualidad acustica del espacio se siente y se entiende por medio del oido; también, el
olfato sirve de orientacién y distanciamiento hacia un objeto o lugar. Pues bien, en
nuestro caso, va a ser la vista la que nos informe del "estado" de nuestro entorno, y
sobre nosotros mismos con respecto a la porcién de espacio que dominemos,
considerando de ese entorno, la "porcién" que somos capaces de ver, o lo que es lo

mismo: el campo visual.

1.1. DE LA MIRADA A LA PERCEPCION VISUAL

Somos los escultores de nuestro cerebro - dijo en una ocasion el

profesor Santiago Ramoén y Cajal.

Todos somos capaces, segln nuestra agudeza visual, de realizar con
éxito una exploracién visual. Enfocando, incluso con precision, imégenes, el
fenémeno fisiolégico que acontece con ésto seria: Tras centrar la mirada, la imagen es
capturada (enfocada) por la cérnea y el cristalino, dando lugar a la imagen retiniana, y
ésta finalmente se trasmitird al cerebro. Es entonces cuando se puede decir que
hemos recibido informacién sensorial a través de la vista y desde un simple rastreo
con la mirada llena de "accidentes" que a su vez han desencadenado, ciertas
alteraciones, desembocando todo el proceso en representaciones mentales. Por lo

tanto, podemos entender la percepcién visual como una construccién mental.

- 7| Comentario [nonel]: Pagina:
30
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Comprendiendo que los ojos convierten al cerebro en una especie de registro directo
de la realidad; y para asimilar, recordar o retener, ideamos recursos con los que

podriamos reconstruir: como, de donde, por qué, ...

Cuando ademas de obtener conocimiento por via del sentido de la vista,
atendemos a las descripciones cientificas, podemos comprobar cuanto difiere la
realidad, visiblemente perceptible, de la manejada y planteada por argumentos
derivados de los razonamientos y experimentos que llevan al ser humano a relacionar
los "accidentes" de la naturaleza para obtener conocimiento de ella. Pongamos un
ejemplo para poder establecer la comparaciéon a la que nos referimos: la luz, es un
fenébmeno visiblemente perceptible, pero lo que realmente no se presenta tan
sencillamente "visible" de ella, es que supone todo un hecho fisico y por lo tanto, le
corresponde toda una definicion cientifica de un proceso que la raz6n humana ha
llegado a cuestionar (surge la ciencia): Es evidente, entre lo experimentado como luz,
a su explicacion fisica, existe un tremendo abismo, que abrumaria a mas de uno si no
se contara con experiencia de vivir, sentir y conocer. Tanto lo primero como lo
segundo, importan para aceptar y dominar el fenémeno de la luz.

Y precisamente esta conducta ha motivado en muchos, cuyo campo
consiste en las Artes Visuales, a tener un nivel de acercamiento e interés hacia los
asuntos de la ciencia. A fin de cuentas, si no mediaran estos niveles explicativos
derivados de éste saber, jamas se hubieran dado los argumentos que plantean los
artistas en periodos cientificamente importantes de historia de la humanidad. Tal es el
caso de la Antigiiedad Clasica o del Renacimiento.

Lo interesante de éste hecho es que a medida que la Ciencia avanza,
terrenos como el del Arte se enriquecen, y el saber no tiene por qué reflejarse
directamente en sus obras.

Pero pongamos otro ejemplo para reflejar lo que acabamos de decir:
antes se desconocia sustancialmente con razonamientos de ciencia en qué consistia
el espacio vacio, resultando luego que éste no era tal espacio vacio; este saber habla
de descripcién de particulas, elementos quimicos, etc, y nosotros preguntamos: ¢ ha
afectado al artista?. Esté claro, la forma de enfocar el problema y el interés que pueda

tener para unos y otros se mueve por vias de interpretaciones distintas. Nos queda
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decir entonces que ambas formas de dar respuesta son importantes e integrantes

para entender la idea de espacio.

Segun lo expuesto hasta el momento podemos llagar a afirmar de manera
general dos cosas: primera, la vista se anticipa en muchas ocasiones al ejercicio
de pensar; y segunda, todo lo definido como conocimiento comienza por el
proceso de la percepciéon vy en principio solo de ésta depende. Asi iniciamos
nuestro modo de aprender el mundo y buscarle explicacién. Gracias a que somos
potencialmente sentimiento y razén, hemos creado todo un universo de ideas y
creencias para poder interpretar la realidad y darle un sentido. A este universo, a
su vez, lo hemos dotado de diferentes "mundos” construidos con la misma sustancia:
la mente humana, su despliegue de recursos y lo que todo esto supone. De ella a
nacido el Artey la Ciencia.

Entonces, y siguiendo "al hilo" con lo que acabamos de decir podemos
afirmar: todo aquello entendido como ciencia, como creacién mental, comienza por la
percepcion y de esta capacidad depende. De igual forma, todo lo que es reconocido

como Arte parte del proceso perceptivo y a él pertenece.

Ahora, por el mismo sistema de planteamientos, podemos afirmar: Tanto
la Ciencia Natural como el Arte , se cuestionan antes el entorno que el propio hombre
(en su necesidad y capacidad de conocer). Digamos que existe una tendencia innata
hacia el control mental de lo fisico (en esto consisten la Ciencia y el Arte); pero el
control fisico de la mente (la psicologia), dicho por expertos, continua siendo hoy un
terreno joven y lleno de interrogantes. Por lo cual entendemos que el fenémeno de la
percepcidon nunca ha estado lo suficientemente explorado. Ademas - tenemos que
decir - llegando a tocar estos puntos, que aqui no acometeremos el hecho - sobre todo
por no adentrarnos en terrenos que no son objetivos nuestros, ni dominamos - de
explorar los mecanismos cerebrales , las estructuras neurolégicas o el sistema visual;

nos basta, en tanto y en cuanto forman parte del proceso perceptivo.
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1.2. LA REALIDAD VISUAL: ENTRE LO SUBJETIVO Y LO OBJETIVO

El panorama que se antepone por contacto visual se presenta rico,
variado, pero en cierta medida constante; independientemente de la agudeza de la
mirada. Este primer acercamiento a la realidad es correcto para iniciar una
interpretacion sobre lo que vemos: la tridimensionalidad de todo.

Cuando la vision en el individuo es normal asi como ante una
contemplacion de muchos a la vez, la representacién es la misma para todas las
miradas. No es asi para sus interpretaciones: si las distintas mentes fueran
observables, nos dariamos cuenta de la variedad de interpretaciones que un mismo
hecho produce en distintas personas. Lo primero es un fenémeno fisiolégico, y lo
segundo pertenece mas al campo de la Psicologia de la Vision. Ambos aspectos nos
van a interesar a medida que vayamos ahondando en la materia; tocaremos asuntos
tan puntuales como: el ojo, la vision y percepcion, la representacion, y todo aquello

que gire en torno al problema de cémo percibimos la forma.

El caracter sobre todo cientifico de un problema que, por inquietante, el
artista siempre se ha planteado, intentamos aqui volverlo a poner sobre el tablero;
pues hay puntos tocados, una y otra vez, en distintas épocas y por dististos
especialistas, ante lo que con seguridad podemos juzgar: todavia hoy, - y segln
nuestras averiguaciones, preocupados por el tema - existen inmensas lagunas y
muchos asuntos no resueltos. Y es que, en nuestro siglo como en otros momentos de
la historia ha habido un proceso de congelacién del pensamiento en muchos sentidos,
quizas se halla dejado para otros la preocupaciéon de problemas como el que nos

proponemos tocar: la forma del mundo sensible, es decir, la Geometria.

Evidentemente el complejo mundo de la exploracion visual, el acceso al
mundo de las formas visuales, tiene su explicacion, y somos capaces de hacernos con
ello -a pesar de que pueda parecer un contrasentido- sin "explicacién”. Ahora nuestro
cometido seré el de desentrafiar las bases del " c6digo" de interpretaciones cientifico-

artisticas enraizadas en la misma historia y a lo largo de ésta.
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Antes de dar paso a ocuparnos de todo lo que fue en Arte, experimento,
sistema, técnicas y teoria, podriamos estar extendiendo lineas y lineas en
disertaciones interesantes y exponer variadisimos enfoques acerca de lo que supone
el complicado acto de la percepcién visto bajo el prisma de nuestras inquietas
averiguaciones, pues rozan muchisimo con la experiencia y el conocimiento del hecho
artistico. Es por ello por lo que creo conveniente aclarar que el "tono" introductorio
presente en la exposicién y desarrollo de éstos primeros acercamientos a una Tesis
desarrollada principalmente en dos bloques, dificilmente se pueden tratar lo que serian
temas en si mismos con la amplitud que se merecen. Los diferentes capitulos y su
secuencialidad, recordamos, son los "pasos cortos y precisos" que conduciran a

nuestras conclusiones.

Tras este paréntesis y matizando lo anterior, se puede estar de acuerdo
con lo siguiente: solo vemos una pequefa parte de lo que larealidad es, otra gran
parte, el ser humano tiene la capacidad de dominar; la Filosofia , la Cienciay el
Arte surgen como recurso creativo-constructivo de la mente, para poder llegar
mas alla del primer contacto perceptivo. Aln asi, a la razén humana le faltaran o le
fallaran datos para completar cosas que todavia "estan ahi", y que no tienen por qué
existir dificultad ante el hecho de poder descubrir, puede que todo dependa de la fina
agudeza de determinadas percepciones, y de la buena capacidad para asociar ideas
(discurrir y pensar); siempre tendremos un compromiso con la "certeza" (verdad
absoluta) para poder aportar algo nuevo al conocimiento cientifico, sea cual sea
nuestro campo de investigacion, subyace en él una busqueda epistemoldgica y en eso
coincidimos todos a la hora de estudiar los fenémenos sobre los que investigamos.

Antes de pasar a temas que se hallan entre el Arte y la Ciencia (asunto de
discusion de todo el contenido de nuestro trabajo), deciamos que en ambos casos se
trataba, en principio, de enfoques en estado de construccion mental; y resulta que
aquello que es construccion mental va més alla de un registro de imagenes, (y ho me
refiero a tener imaginacién, ni a determinadas ilusiones derivadas de las
contemplaciones) se ve tremendamente afectado o interferido por lo que subyace en
ese "archivo" tan "curioso" que es la memoria y todo lo aprendido segun determinada y

particular circunstancia. Asi, cuando una mirada se centra, se puede decir que ha



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 45

habido todo un proceso de seleccion; al cual le sigue una "irresistible" tendencia de
actuacion y, como "correctores" de esa realidad que somos, tenderemos a buscar
equilibrio, composicién, orientacion, e incluso la vista sera capaz de completar ante
una carencia de este tipo o a despreciar unos detalles por otros. Y sin duda, desde que
nacemos, se nos puede calificar de verdaderos exploradores. A partir de ese momento
tenemos acceso directo al mundo por los cinco sentidos, conducidos y coordinados por
la raz6n. Surgira una innegable tendencia a medir. Con lo cual comienza nuestra
capacidad de abstraccion y de creacion de lenguaje. Con ello el ser humano se ha
inventado un mundo que corresponde proporcionalmente al real y, en parte, lejos de lo
visible. Ante cuestiones, como por ejemplo, la idea del infinito; cabe preguntarse: ¢ qué
percepciones visuales han hecho que en el hombre se origine la necesidad de esta
idea, y que se asuma una "explicacion" razonando que no puede estar tal observacion

en el campo de lo que es directamente observable?.

Por otro lado, también planteamos: ¢Hasta qué punto la percepcion 6ptica
del mundo se ve afectada por el conocimiento (aprendizaje)?. Los expertos en el tema
nos hablan de la independencia que una capacidad tiene con respecto a la otra
(percepcion o6ptica - conocimiento).

Se trata mas bien de un proceso de orientacién del pensamiento: El
individuo va orientando su pensamiento a medida que se forma con elementos
cognitivos; el acercamiento a la realidad serd entonces, cada vez mas amplio, mas
selectivo y mas juicioso. Aunque las ilusiones 6pticas que produce la observacién de
algunos fenémenos desaparezcan por entendimiento de "cé6mo son las cosas
realmente" se puede llegar a saber incluso en qué consiste su propio caracter ilusorio,
es decir, saber: por qué y cdmo se producen esas fantasias, en principio tan reales
(fig.3). Y a su vez también - jojo con esto! -, aprovechar a la vez "conocer y controlar”
tales hechos. Lo cual nos va a servir para manipular el campo de la percepcién e idear
la manera de como desde éste se puede actuar en el terreno de la representacion
convirtiendo aquello que era un "fendmeno" en recursos representacionales, es asi
como surge el "mundo de los significados de la imagen".

En tales argumentos se ha basado el Arte desde sus comienzos para dar

con diferentes sistemas y técnicas de representacién. Los mecanismos que operan
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con el empleo de estos recursos no siempre se conocen, antes hay que sentir la
realidad de forma "especial”. Aunque el individuo contemplador pueda declarar que
han sido utilizados medios mecéanicos para simulacros como el de la puesta en
proyeccion perspectiva de escenas que estamos acostumbrados a ver, puede que se
llegue ha preguntar: ¢qué hay entre la realidad, la vision, la percepcion, la fantasia, el
conocimiento, - y en este caso ademas - la destreza, para que se llegue a idear estas
reglas de la Perspectiva?, ¢qué ve, o como entiende la realidad el artista? Mas
adelante documentaremos con mayor amplitud este tema. (ver: Cap.V, apdo. 5.5.4.).
Solo nos debe preocupar por el momento, qué es en la conducta lo innato y qué lo
aprendido.

Tras un estado que podemos definir como de subjetivo se completan
muchas cosas, y se aspira conscientemente a separar de lo experimentado, aquello
gue precisa explicacion; tendemos entonces la mirada a la razén, e iniciamos un
aprendizaje en busca de fundamentos que sujeten la realidad sensible. Con estas
aspiraciones - se puede decir - buscaremos (objetivamente) qué ciencia se ocupara
de esto o de aquello.

Tanto la Ciencia como al Arte tienen en si parecidas aspiraciones y, a la
vez, retos comunes, desde ambas porturas es preciso separar aquello que se ha
experimentado y dar respuesta, una explicacion -digamos- mas objetiva. Colaboraran
ambos puntos de vista, entonces, en sentar principios y bases, porque la mente
humana puede abstraer lo que los ojos ven desde dos posturas, y controlar la
complejidad de todo el Universo y hacerlo mas comprensible. Somos por ello

conjuntamente un potencial ilimitado de sensibilidad, razén y creatividad.
1.3. TEORIAS SOBRE LA PERCEPCION
Hay percepcién visual cuando se ha formulado la imagen mental.

Esto es lo que afirma el cientifico norteamericano Irvin Rock® al exponer tres

principales tradiciones de pensamiento: La primera es la teoria de la Inferencia,

® véase Primer Capitulo de Irvin ROCK: La Percepcién. Bibliotaca Scientific Americam (prensa cientifica).

Labor. Barcelona, 1985.
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estrechamente asociada a la perspectiva empirista; la segunda, conocida como la
teoria de la GESTALT, asociada a la tradicion que insistia en las tendencias innatas
de la mente; y la tercera, sefialada como la teoria del Estimulo, y que segun la
tradicion busca correspondencias entre variables fisicas y sensoriales, por lo que se ha

denominado también Enfoque Psicofisico.

Pasemos brevemente a describir que ideas se sujetan en estas teorias:

12, TEORIA DE LA INFERENCIA.

El conocimiento se adquiere sélo por la experiencia sensible. Las
sensaciones recibidas en esa "hoja en blanco", que es nuestra mente, escriben
en ella gracias a la experiencia.

Asi definian los primeros empiristas la génesis del conocimiento. No
fiarnos solo de la vista, nos aconsejaba Berkeley’, decia que no es suficiente si se
pretenden interpretaciones correctas. Para ello propone el aprendizaje, que consistiria
en interpretar las sensaciones visuales partiendo de un proceso de asociacion de
ideas.

Una linea de investigacion del problema, muy similar a la de Berkeley, fue

la desarrollada posteriormente Helmholtz®, y de forma algo mas rigurosa. Su obra

! Georges BERKELEY (1685-1753), obispo y filésofo irlandés. Su obra tiene especial interés por la critica del
lenguaje y de las ideas abstractas: Tratado sobre los principios del conocimiento humano (1710). Aunque
expone en Alcifron (1732) sus pretendidas ideas de demoler las "ideas de los gedmetras"”, lo que conduce a
elaborar la teoria del materialismo. Sostenia la identidad entre las cosas y las percepciones, y por
consiguiente que el mundo solo existe como objeto del espiritu. EI mundo material es Unicamente
fenoménico: no hay sustancia, no hay permanencia; todo el ser de los cuerpos consiste en ser percibidos:
esse est percipi (Didlogos entre Hylas Y Philonous, 1713). Locke habia establecido una distincién entre las
"cualidades primarias" y las "cualidades secundarias"; Berkeley muestra que todas se reducen a

sensaciones y que unas mas que otras son subjetivismo.

® Hermann Ludwig Ferdinand VON HELMHOLTZ (1821-1894), fisico y fisi6logo aleman: Nos introduce en el

saber acerca de casi todas las cuestiones que se plantean en el campo de los procesos sensoriales y al
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sobre Optica Fisioldgica plantea, sistematicamente, la estructura de proceso
sensorial y perceptual: la respuesta, sera deductiva (de la experiencia) como
resultado del proceso inferencial. Se da, ademds, una inconsciente ignorancia de
gue tal proceso se produce. El estar dotados de inteligencia, nos habilita para aprender
y dar de significado a cuanto se comprende, sin la necesaria conciencia del proceso en

SlI.

22, TEORIA DE LA GESTALT.

Con ideas contrarias totalmente al enfoque empirista. Parte de lo que
formulan sobre el conocimiento : Descartes y Kant. Pues, la mente esta preparada y es
sensible al acto de concebir, existe una predisposicion para ello. Supone esto, contar
en principio con la capacidad de organizacién perceptual innata. El enfoque de la
GESTALT, como planteamiento de la Psicologia de la Percepcion, influird

enormemente en posteriores estudios acerca de la Teoria de la Forma.

En lo que tanto empiristas como gestaltistas coinciden, es en considerar
al ojo y a los estimulos que llegan a través de él: medio inadecuado y pobre, asi

como engafioso; paralo que supone la compleja experiencia perceptual.

32, TEORIA DEL ESTIMULO

Sin embargo, en el campo de la Psicofisica, la informacién necesaria para
explicar nuestra percepcion se halla presente en el entorno, y sera captado por el ojo
del habil observador. En dicho entorno se encuentran colores, formas, tamafos,

movimiento, relieves; y todo ello incitador, pero segin sea -claro esta- el estimulo

percepcién, sistematizd esos conocimientos en su gran obra sobre Optica. Ademas en 1862 interpretd, en
acustica, el timbre de los sonidos descubriendo la existencia de los arménicos y llegando a la sintesis de los
sonidos méas complejos. Escribié una obra sobre Geometria (1868) en la que explica el aspecto empirico de

dicha ciencia.
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causado a la vista. Luego el cerebro crea imagenes, en cuya base se encuentra ese
estimulo proveniente del exterior.

Podriamos resumir el fundamento de esta nueva y Ultima explicacion del
tema que tratamos ( hasta hoy, base de la Psicologia Cientifica), en decir que a cada
sensacion subjetiva le corresponde uno o varios estimulos fisicos. Aunque al principio
de estos sondeos, no fuera siempre asi y pareciera que tanto la percepcién como su
interpretacion, derivasen casi por completo de la mente, la veracidad cientifica se ha
visto reforzada tomando del nuevo enfoque psicofisico. Principalmente, el apoyo a las
teorias psicofisicas viene dado, sobre todo, de la mano de Gibson®’ y otros
investigadores de esta via.

Ahora la pregunta seria: ¢qué es lo verdaderamente concluyente tras la
revision de estas aproximaciones al fendmeno -analizado y resumido ahora por
nosotros- hacia el conocimiento del origen y proceso de la Percepcion?. El ideal de
respuesta estaria en el camino que nos indicara de dénde surgen sensaciones
visuales o aventuras perceptibles tan inquietantes e, inconscientemente, aceptadas
como: la sensacién de profundidad, el sentido de la proporcién, o cémo "ver" supone
abstraerse - en parte - de la realidad, y descifrar la imagen mental a través de un

lenguaje ideado por el propio hombre precisamente para ello.
1.4. LA ORGANIZACION VISUAL
Todo cuanto aparece en la retina es mera realidad 6ptica. La cadena

del proceso que conducente a percibir para contar con el reconocimiento de lo

capturado por los 0jos, - se puede decir - tiene un comienzo.

° James J. GIBSON, y sus colaboradores, a comienzos de 1940 comienzan a sugerir estimulos correlativos
para muchos de aquellos eventos y propiedades que antes se habian resistido a la investigacion psicofisica.
Dice que las percepciones como las de profundidad de planos y la constancia del tamafio se basaban en
caracteristicas del estimulo mas abstractas que las que los primeros investigadores psicofisicos habian
tomado en consideracién. Se mantuvo que el estimulo correlativo a nuestra percepcién de que el plano del
suelo se va alajando hacia el fondo es un gradiente de la textura de ese plano, y no el que aparezcan en el

mismo diversos objetos situados a diferentes distancias unos de otros.
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Ante el acto de percibir hay un conjunto de formas diferenciadas, o, me
explicaré asi: Se impone una organizacion a los estimulos visuales. De manera que
existirdn grados de percepcion sobre determinadas organizaciones visuales,
dependeran siempre de la experiencia que exista en el individuo y de su
"encuentro” con lo observado. La organizacién visual presupone, entonces, un
orden mental en contacto con otro orden fisico (el de la realidad); y es la experiencia
(en forma de recuerdo, memoria o saber) la que a su vez, ordena nuestro "entender".
De manera que tenderemos a ver primero aquello a lo que la mente esta
acostumbrada (constancia de la forma), e incluso, buscaremos de entrada sujetarnos a
lo familiar de ese orden preestablecido de la realidad fisica. A partir de ahi la razén,
organizara y dictara como diferenciar y reconocer las cosas que aparecen en el campo
visual: ¢Qué vemos antes, las figuras o el fondo?. Parece légico entender que
cualquier imagen tiene su estructura prefijada (su orden) derivada de su autonomia
como forma ( entendiendo por forma su cualidad material y fisica), pero nuestra mente
estard, sin embargo, acostumbrada a ver con su propio "orden sobre las cosas". Y en
éste caso, lo normal es ver antes figuras que fondo. Y es que somos "ordenadores"” de
la realidad; también y por motivo similar, dominaremos antes visualmente, un volumen
que su espacio circundante. Volveremos a basarnos sobre esto ultimo para

introducirnos en la vision perspectiva.

1.5. RECONOCER E IDENTIFICAR EN EL CAMPO VISUAL

Partiendo de los ejemplos citados en el apartado anterior diremos ahora
gue indudablemente, aquello que hemos vivido, se presentarda como experiencia, y
estara presente en todo momento de la percepcién, pudiendo disponer de ello gracias
a ese "archivo" tan complejo que es la mente. Este registro nos sera siempre muy util a
la hora de reconocer y poder diferenciar cuantos objetos nos resulten conocidos
o familiares del campo visual. Sin embargo, en el acto de percibir, no siempre
sucede esto, puede ocurrir que por determinadas circunstancias no nos resulten tan
familiares, y en nuestra mente no existan datos para entender del todo lo percibido.

Ante tal problema, debemos saber diferenciar y definir dos fases: una, poder llagar a
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percibir la forma gracias a sus caracteristicas y nuestro "buen sentido" a la hora de
saber orientarlas (profundidad, tamafio y demas propiedades del objeto) ; y otra, poder
percibir con reconocimiento e identificacion el objeto, relacionandolo con la experiencia

vivida y la informacion que se tenga (contextualizacion, significacion, etc).

Solo tras haber organizado la imagen y segun nos convenga
(seleccionando, enfocando, comparando, completando, etc) podremos reconocer "lo
familiar", e identificarlo como la representaciéon de algo que conocemos y que esta en
nosotros en forma de pensamiento, sentimiento o como un suceso mental consciente;
es como si contasemos -deciamos- con un archivo que se pudiera revisar a gran
velocidad. El acto en si, -hay que insistir en decir- tiene mucho de subjetivo e
inconsciente, pues la forma de aceptar y hacer corresponder los datos, es
improgramable (existe mucho que deriva de lo casual, accidental o I6gico). El proceso,
desde la simple visién ocular al desencadenamiento de todo cuanto acabamos de
decir, se produce automaticamente y, casi, a la vez. Advertimos, no obstante, que en
el serial del proceso que se presta siempre a debate cientifico, existen adn hoy

muchas lagunas sobre el tema.

En capitulos como éste se hace necesario plantear por lo menos por
encima otras cuestiones que nosotros hemos optado en separar -claro esté, dentro de
un orden- con la intencion de tratarlos en apartados mayores, pues decidimos hacer de
tales asuntos nuestro tema de investigacion. Pasaremos luego a desarrollar més
especificamente, y siempre desde la percepcion, la vision del Arte sobre: la forma y la
Geometria de la forma. Aqui, ahora, Unicamente mencionar, la geometria interna de
las figuras (estructura que la hace inteligible) y su relacién con la geometria espacial o
macroestructura que hace, de aquella, un elemento o parte de su entorno mas
proximo, estos datos también nos auxilian a la hora de entender por qué vemos unas
partes de las figuras y otras no; asi asumir como sus proporciones reales sensibles
con ligeras deformaciones causadas por la "relativa visién" de la realidad. Por ello
aceptamos por ejemplo: conociendo el &ngulo recto lo veremos menor o mayor, segun
la perspectiva; o, conociendo y entendiendo el paralelismo de rectas, nuestra vision

rompe con la teoria que las define, pues veremos cémo éstas mueren en un punto.
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A lo dicho, podemos afiadir y quizas nos convenga puntualizar que:
Continuamente la vision nos conduce ante determinadas formas visuales e,
inconscientemente, renunciamos a la propia geometria que dichas formas como
cuerpos geométricos poseen y mediante la cual se podrian describir
estructuralmente; consiste simplemente en que aceptamos su deformacién lo cual
no es otra cosa que una ilusién Optica, sin variar para nosotros el concepto de lo
percibido. Otro ejemplo como los que mas arriba citAbamos seria: Renunciamos,
aunque sepamos en qué consiste, a la forma del circulo, para verlo bajo forma de una
elipse (cuando aquel esta contenido en un plano horizontal). Estos, y otros problemas
similares, tienen su explicaciébn razonadamente porque no solo estamos
acostumbrados a ver desde que contamos con una minima toma de conciencia del
mundo, sino porque ademas los contactos y el aprendizaje con las cosas que nos

rodean se ha ido realizando mediante infinidad de formas y momentos.

Finalizando con esta parte, nos queda decir algo importante sobre la
afeccion orientativa; tenemos un factor a nivel general determinante de las formas
percibidas, éste es: el contenido de las descripciones inconscientes que hacemos de
los objetos y de los espacios. Y lo importante de este contenido de la descripcién es la
geometria de la forma traducida a estimulo (huir de abismos, mantener distancias
prudenciales con las cosas, los movimientos que realizamos con nuestro cuerpo por
contactar con el exterior, etc.) y la percepcion de su orientacidon, que haciendo masa
con la mente, hace depender de ello precisamente toda descripcién mental; y por
supuesto, intervienen mas cosas. Nos conviene ahora sentar otros datos, como el de
aceptar que existen procesos mentales que preceden o acompafan al momento del
reconocimiento e implican una reorganizaciéon perceptual; y que en todo el proceso
perceptivo, se dejan sentir los efectos de experiencias pasadas sobre la percepcion de
formas aisladas o formas similares a otras conocidas o cercanas a nosotros, y, por
nosotros, localizadas -utilicemos aqui términos claros para entendernos- gracias a una
rapidisima operacion de rastreo en la memoria.

También se pueden producir desorientaciones si falla la agudeza

perceptiva, pues no solo depende del conocimiento o experiencias que posea cada
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individuo: ¢Cuéntas veces se escapan detalles a primera vista?, o puede ocurrir que
no estemos bien situados para apreciar ciertas cosas; es decir, fantasticamente
podemos ver "otras historias". En cada uno de esos momentos, el proceso mental
consiste en lo mismo: bisqueda, codificacion con los elementos de nuestro lenguaje e
identificacion (una vez que la imagen tenga significado para nosotros queda asumida

sin extrafieza y tratada con cierta familiaridad).

En fin, procurando no adentrarnos en terminologia cientifica de
psicdlogos, el intento aqui por nuestra parte, en el campo de la percepcién ha sido el
de permitirnos una discusién a modo de enfoque sobre el fendmeno desencadenante
del pensamiento; y entendiendo que segln sea éste, procederd en su vision de la
realidad y en sus tareas representacionales todo artista. Pues a raiz de su actitud
frente ese mundo visible (por lo tanto sensible), desarrollard sus propios medios para
expresarse. Y, por ejemplo, contara con capacidad de dibujar el mundo sensible
conjugando lo visible (formas reales) y lo invisible (formas irreales y abstractas:
geométricas), ambas cosas perceptibles y expresables. Todo ello sera el

"soporte" de sus ideas.
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CAPITULOII
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CAPITULO Il. HACIA EL CONOCIMIENTO COMPLETO DE LA FORMA:
ARTE Y GEOMETRIA

Forma significa seglin Aristételes: esencia conceptual de un objeto™

Se trata de una palabra de origen latino que se ha ido enriqueciendo de
manera universal en tiempo y espacio; es decir, desde la antigliedad - y casi utilizando
los términos de la definicion aristotélica - el concepto se ha mantenido, en esencia,
hasta nuestros dias tomando ademas un significado de &mbito internacional.

Antes que los romanos, primeros ingenieros de la forma, para los griegos
existia la clasificacion de: cuerpos u objetos visibles, e ideas u objetos del
pensamiento. Con mas o menos acierto, aquellos hombres dieron con todo un

planteamiento que seria luego recogido bajo un solo concepto: FORMA.

2.1. REALIDAD Y FORMA

% véase en el Capitulo VII de Wladyslaw TATARKIEWICZ, Historia de seis ideas. Tecnos (coleccion

metrépolis). Madrid, 1989.
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Si hacemos un breve repaso a la historia de las ideas, luego nos podria
resultar mas facil establecer algunas conexiones con los temas que pretendemos
plantear. Situemos por consiguiente algunos datos que conviene desde ahora
localizar, por lo menos esquematicamente, con el fin de tenerlos mas a mano.
Definamos pues, las etapas del pensamiento, a partir de la Grecia Antigua y segun
"cuatro momentos" trascendentales para, lo que es ya, la figuracién occidental de la

realidad. Estos son:

MOMENTO | ( desde el siglo VIl al V antes de JC).

Se resume en Filosofia como la busqueda de la forma del
Cosmos (Filosofia Cosmolégica). El pensamiento y la
observacion se orientan a averiguar qué es el Universo. Los
principales planteamientos vienen de: Tales, Anaximandro,

Heraclito, Parménides.

MOMENTO Il (siglo V antes de JC).

Surgen preguntas acerca del propio hombre. Se le
cuestiona como ente social (Filosofia Antropoldgica y social).
Sus mas destacados representantes son: SOcrates y

Protagoras.

MOMENTO Il ( siglo IV antes de JC).

Busqueda del qué de todo. Y para ello se tiende hacia como
globalizar y sistematizar el saber. Se llega a aportar
método y recursos de la razén con la finalidad de anlisis.

Estas aportaciones vienen sobre todo de Platén y Aristételes.
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MOMENTO IV (desde el siglo lll antes de JC al siglo Il
después de JC).

Se puede hablar ya del comienzo de la conducta sabia; con
lo cual, se puede llegar a encontrar la manera de ser feliz.

Tenemos aqui a Epicurio, Séneca o Marco Aurelio.

Atendiendo a las principales corrientes y escuelas del Pensamiento

Antiguo, tendriamos las siguientes etapas:

1°  Jonios, pitagéricos y eléatas ( siglos VIl y VI antes
de JC)

2°  Sofistas y atomistas ( siglo V antes de JC)

3° Platonicos y aristotélicos. Escépticos. Estoicos y
epicureos ( final del siglo V, hasta el siglo Il antes de
JC)

4° De los sofistas: Alejandrinos (cientificos). De la
tradicion platonica: Euclides, Arquimedes, Apolonio.
(tras la segunda guerra punica, desde el siglo Il antes
de JC al siglo | después de JC)

5°  Neoplaténicos ( siglo Il después de JC)

6° Final de pensamiento clasico. Comienzo de la Filosofia

cristiana ( a partir del siglo 11l después de JC)

2.2. SOBRE LA IDEA DE FORMA

A todos aquellos artistas, disefiadores, matematicos, fisicos, filosofos,
psicdlogos, historiadores o criticos, dedicados y sumidos en su saber, se les ha
presentado la necesidad de momentos de discusion sobre una idea que admite amplia
y variada disertaciéon. La diversidad de enfoques no tiene porque causar choques u

opiniones opuestas, todo lo contrario, en tales casos seria méas bien enriguecimiento, y
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seguro que también hallaremos en ello, por los roces con campos proximos, completar

nuestros terrenos parciales y "autolimitados".

Vamos a tratar de una manera general y con argumentos claros, lo
principal, para poder manejar la idea de forma con el enfoque y los objetivos que con

el tema de la Tesis se pretende.

La definicion de la palabra forma traducida a lenguaje literario, en las
Artes y en la Musica, tendrd - como acabamos de decir - distintas connotaciones, pero
conserva eso que comparte, es decir, su esencia. Para comprender aquello que
merece ser compartido y poder completar, conectar o concretar nuestras opiniones, en
cierto sentido, muy basados en experiencias personales y cercanas, nos conviene
rastrear todo argumento que en Ultima instancia forme parte de nuestro constante
interés por lo que algunos llaman Cultura Universal. Queremos expresar con esta
reflexién un estudio previo a nuestras preocupaciones sobre la vision de la realidad; y
desde el terreno artistico, ir encaminando hacia la Estética (como filosofia en el Arte) y

hacia la Geometria (como ciencia en el Arte).

Cuando hacemos referencia a la forma de algo, convertimos el estado de
caos en materia organizada, en orden de partes. Desde la vision de la realidad y por
proceso perceptual accederemos primero a su apariencia externa, aunque en gran
parte se pueda calificar como de "impreciso” lo que vemos. Nuestra tarea seré llegar -
sin la obligada conciencia de que esto sucede- a un "cierto estado de precision”.
Obtendremos entonces, una estructura mental precisa, y segln nuestro "saber y
entender": qué ocurre ante los ojos.

Seguidamente somos capaces de resumir esa estructura mental precisa
gue nos capacita para tantas cosas: sentir, expresar, analizar, etc. Utilicemos de nuevo
a Aristételes, diciendo sobre la forma': se trata de la estructura inteligible de una
sustancia, definida por los caracteres que la constituyen. Coincide también, aqui,

una definicion de Psicologia donde se concibe la forma como caracteristica de un

** Ibidem. En el Capitulo VIl de W. TATARKIEWICZ. Historia de seis ideas. Tecnos. Madrid, 1989.
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objeto o de una figura que depende de su estructura perceptiva y principalmente de su
contorno. Concepto este Ultimo, que como el de estructura, nos va a interesar en

adelante.

Continuemos con los antiguos griegos y las categorias que apuntabamos
al principio. Si consideramos la forma de los cuerpos u objetos visibles debemos
tener en cuenta que para aquellos teéricos, todo cuerpo cuenta con materia y medida;
también, que su conjunto es "apariencia externa", sujeta siempre a una estructura.
Ahora nos hacemos la pregunta: ¢en qué consiste la estructura de la forma?. Pues
bien, la estructura de la forma es precisamente la que dota de figura a todo
cuerpo haciéndolo a la vez objeto visible, constituyéndolo seglin un orden de
partes, dispuesto y limitado en su propio espacio. Con esta idea nos aproximamos

a la reflexion hecha por el profesor W. Tatarkiewicz':

Forma equivale a disposicion o combinacién de partes.

Hasta las teorias més recientes se basan y coinciden en dar casi con lo
mismo que los clasicos. En la historia de cada idea, atendiendo a criterios diversos, se
clasifica y agrupa. No es nuevo para nosotros entonces, tratar de formas naturales y
formas artificiales, formas organicas y formas geométricas, o formas figurativas y
formas abstractas. Y absolutamente todas cuentan con elementos visuales dispuestos

estructuralmente; siendo, éste Ultimo, el motivo gracias al cual podemos ir aprendiendo

© Wiladyslaw TATARKIEWICZ (1886-1980), esteta y uno de los mas notables historiadores polacos: Inicia
escuela en Lvov, de donde surgié una importante generacién de logicos. Esa l6gica fue cultivada por légicos
y matematicos; se interesan por la Epistemologia y la Filosofia del lenguaje, por la Ontologia, la Etica y la
Praxiologia. A Tatarkiewicz se le conoce como historiador de la Filosofia y del Arte (sobre todo sobre la
Antigliedad), uno de sus mejores logros fue su excelente traduccién de los Didlogos de Platon. Le
caracteriza la claridad de pensamiento, precisién en la expresion linguistica, y habilidad para el andlisis de
conceptos; asi como por su manera racionalista de enfocar los temas. ( ver como definine la forma al final del

Capitulo VIl de la obra que se cita en la bibliografia)
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de la realidad sensible, que en definitiva es lo que interesa a todo artista cuyo 6rgano

primero como motor perceptor es el ojo.
e Sobre larelacion FORMA Y COLOR:

Estamos también de acuerdo con nuestros tedricos cuando dicen que
tenemos idea acerca de nuestro mundo a través de la relacion de elementos visuales
perfectamente conjugados, estos son: la forma y el color. Hasta el punto de no poder
concebir de la realidad visual una forma sin color ni un color sin forma; cualquier color
se puede asociar a una forma y cualquier forma se puede asociar a un color -nos dice
Karl Gerstner*® cuando expone aspectos conceptuales y emotivos de la forma vy el
color. El mismo nos cita a Van Gogh y a Kandinsky como los liberadores del color ante
la forma.

Sin embargo antes, y durante largo tiempo, la forma como elemento
racional de representacion (motivo por el cual es tan importante en el Arte), plante6é
mucha mayor preocupacion que el color, otro elemento sensible y valorado para la
representacion. Se abre con ello una especie de eterno debate que prefigurard desde
la Antigliedad la eterna discusion, de la forma como estructura descrita mediante
dibujo y color, tan emblematica desde el Renacimiento. Aunque aquella preocupacién
por la forma pura y objetiva que dara paso a la Geometria y al Arte de los clésicos, se
vera atenuada por otras aspiraciones, nos referimos a los lineamientos espirituales de
La Edad Media y su gusto por el ornamento y el colorido; sin los privilegios que los

renacentistas otorgasen a la forma, dificilmente en afios venideros se hubiese hablado

B Karl GERSTNER, artista suizo, realiza sus investigaciones sobre la forma y la interaccion del color.
Comienza con un sistematico andlisis en laminas de disefios, le interesan los aspectos conceptuales y
emotivos: The Spirit of Colors (1981). En su libro Las formas del color traducido de su version en ingles The
forms of color (1988) recurre a numerosas fuentes artisticas literarias y cientificas, asi como a sus propios
trabajos de estudio, para llevar a cabo una exploracion con los elementos visuales de la forma y el color.
Incluye temas que toma de la Historia de la Geometria, de las investigaciones de Kandinsky, la teoria de los

campos, y un completo andlisis del poder generador de formas de los patrones islamicos.
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tanto de este concepto como elemento del lenguaje de la percepcién visual, de la

representacion gréaficay de los ideales de belleza.

El color en época renacentista seria cuestion de otro capitulo, realmente
los artistas hacian un poco de todo, es decir, se ocupaban de diversas labores
consideradas por entonces como pertenecientes al terreno de las Bellas Artes; y mas
que nunca se traté aquello que era comin a problemas de Pintura, Escultura y
Arquitectura, quizas sea por esto por lo que el tema del dibujo era tan trabajado y
valorado por ellos. En los dibujos del Renacimiento, se pude ver un ansiado caracter
intelectual. No siendo Leonardo Da Vinci, pues es el Unico que nos habla de la
importancia del tratamiento de la perspectiva del color (forma del color a medida que
éste se aleja de los primeros planos), casi todos los artistas de su tiempo se ocuparan
de las formas como moldeadores de ella olvidando sus argumentos sobre qué hacer
con el color; colaboraran asi, y sobre todo, a las teorias sobre la ciencia del Dibujo
aportando escritos, tratados, y valiosisimos bocetos y apuntes, sobre sus estudios
geométricos de la realidad, previos a la realizacion de sus obras, sin preocuparles

demasiado la cuestion del color.
e Sobre como verla FORMA porla FORMA en todo :
Asi, por ejemplo, tenemos definiciones de nuevos ideales sirviéndonos

de la concepcion de forma mas perfecta, la del hombre, y sobre ella nos diria Ledn

Battista Alberti'*: ...debe ser delimitada por un contorno fino e inscribirse en un

* Véase en el tratado de Leon Battista ALBERTI: Della Pittura. En version de edicion y critica a cargo de L..
Mallé Firenze. Sansoni (1950). Indica que el pintor debe estar versado en Geometria. Decia : Soy del
pensamiento de Panfilo, muy antiguo e ilustrado pintor, que ensefiaba a los jévenes nobles los primeros
elementos de la Pintura. Nadie llega , segin Alberti, a ser un buen pintor si ignora la Geometria. Achaca a
Demetrio, otro pintor de la Antigiedad, el hecho de tratar de realizar cosas méas cercanas al natural, motivo
de su alabanza: El pintor no solo debe alcanzar la semejanza de todas las partes, sino ademas afadir
belleza, ya que en definitiva, la belleza no es menos agradable que necesaria. Esa belleza afiadida,

producto de una "bella invenzione", era el fruto tanto de la armonia cromética, como de la armonia de
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espacio vacio construido a este efecto; este espacio sera el de la Perspectiva
Artificial. Otros como Leonardo afiaden a esto que esa linea fina de contorno, al igual
gue la estructura matematica del trazado geométrico que describe la forma, debia ser
invisible.

Se puede hablar por lo tanto, a la hora de definir el Renacimiento, mas
gue de una época importante en la Pintura, de la gran época del Dibujo en el sentido
mas amplio que relne esta ciencia del Arte: Todo cuanto se observaba o se veia se
podia dibujar, y todo cuanto se dibujaba se podia, no solo observar, sino que también
se podia hacer o construir. La realidad y el dibujo pasaron a ser, dos estados

diferentes una misma cosa: el mundo visible.

La forma, con vistas al andlisis, -hemos visto- se pude estudiar
clasificando segun: estructura que la sostenga, y su organizacién y disposicion
espacial. La finalidad de aplicar partiendo de éstos criterios, no es otra que explicar la
apariencia externa del objeto, sea real o conceptual. Y el resultado seria dar con
esquemas mentales originados por un proceso visual de sintesis de la imagen. En
estos esquemas se basa el artista para sus construcciones graficas. Pues bien, tanto
si la imagen es mental o como gréafica la operacién que realizamos pertenece al
campo de la abstraccion. Pero para abstraer, ¢a qué conceptos o ideas se sujetan
estos esquemas de ordenacion de la realidad visual?. También nos viene de nuestros
antiguos, pues decian que toda forma traducible a estructura se determina por su
materia y su medida; y terminaron reduciendo todo al namero, gracias a las

verdades ocultas en ellos se puede organizar la materia, conocerla y transformarla.

Retomaremos a lo largo de otros capitulos, las caracteristicas formales
de los problemas de andlisis, partiendo del criterio base que acabamos de tocar.
Ahora, esta introduccién y recordatorio, nos resulta Gtil para establecer grados

generales de complejidad con algo que ya nos es familiar. Con el objetivo de llegar en

proporciones. El espiritu y criterio subjetivo del artista eran poco fiables en ese aspecto, se debe confiar a la

objetividad de las Leyes Matematicas, aquellas que gobiernan en las estatuas antiguas.
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lo posible a nuevos y claros niveles de significacién y sus implicaciones visuales,

separemos en tres grandes apartados:

a) FORMAS BASICAS
b) CRITERIOS DE ORDEN EN LA FORMA
c) ORGANIZACION ESPACIAL DE LA FORMA

a) Sobre las FORMAS BASICAS:

Las propiedades visuales de las formas ( tamafio, contorno, color, textura,
posicién, orientacion,...) son cambiantes segun determinados factores o condiciones
gue actdan entre el objeto y el sujeto, como son: angulo visual desde el que se
observa, distanciamiento, incidencia de la luz, visién interactiva con el entorno. Todo

ello incide directamente en la percepcion visual.

Aparte de esto, ¢qué podemos decir de las llamadas formas basicas?.
Pues, que tradicionalmente se reducen a tres -con esto podemos estar de acuerdo -, y
gue ademas, cada una de ellas se identifica por su perfil (0 contorno) y, mediante él,
se percibe y se comprende. Estas son: el circulo, el triangulo equilatero y el cuadrado.

Se caracterizan por ser formas primarias y regulares, asi como
introspectivas, estables y autocentradas en su entorno. Y graficamente se representan
mediante perfiles lineales que limitan una superficie plana, siendo estos los elementos
béasicos de su configuracién. Segun el uso que se haga de estas formas, tanto si estan
dibujadas como si se perciben en la estructura de la composicién, acentuaremos,
dominaremos o reforzaremos con criterios de organizacion, pues son formas
tremendamente regularizadoras. Asi, cuando por ejemplo domina el circulo, se
reafirma la centricidad. Mientras que si la estructura bésica dibuja un triangulo
equilatero o un cuadrado, y por estar éstos formados por rectas y dngulos, marcarian
direcciones y tensiones hacia dentro y fuera de su perfil; existiendo también en todas y

en sus trazados el poder del centro.
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b) Sobre los CRITERIOS DE ORDEN EN LA FORMA:

Cuando percibir se basa en recibir lo que transmiten subjetivamente las
formas, como las citadas en el apartado anterior, lo que evocan (sean de la naturaleza
o creadas por el hombre) despierta en nosotros la tendencia consciente de definir por
resonancias légicas e incluso afectivas, juicios de ordenacion y estética.
Emprendemos entonces una bulsqueda: la armonia en la forma. Y cuando en
Filosofia, Matematicas o Arte se plantea esta blsqueda, nos hallaremos ante la
ciencia de las relaciones armoniosas. Asi es como define Matila C. Ghyka™ la
Estética.

Dicha ciencia surge desde tiempos remotos, cuando vivir, observar y
pensar era una especie de comunién mistica con las formas y las fuerzas de la
naturaleza. Desde estas épocas tan distantes, va emergiendo lo que hoy entendemos

como orden y composiciones armonicas del pensamiento estético mediterraneo.

c) Sobre la ORGANIZACION ESPACIAL DE LA FORMA:

Desde una concepcién de orden y por lo tanto de armonia (la
organizacion de la forma, su orientacién espacial, etc) se origina algo tan innato en el
hombre como la necesidad por saber y controlar, me refiero al sentido de la
proporcién. Gracias a tal sensibilidad hemos sido capaces de formular como son las
formas y como evolucionan, como crecen y como se relacionan; se trata de aquello
que surge del sentimiento humano: el niumero. ¢Acaso existia algo tan bello y oculto
en la naturaleza esperando a ser descubierto? - si es asi, el hombre ha sido capaz de
sentirlo, y esto es maravilloso -, 0 se trata de pura invencion y abstraccion de la razon.
Y bien, ¢por qué no quedarnos con ambas cosas?. A este asunto consagro

enteramente el contenido de estos estudios.

* véase en el Capitulo V de Matila C. GHYKA: Estética de las Proporciones en la naturaleza y en las Artes.

Poseidon. Barcelona, 1983.
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La verdad es que la realidad es Unica en si mismay la recibimos como
estimulos que difieren segin muchos factores, empezando por la condicién cada
individuo y de su agudeza sensitiva y dotacion organizativa que posea (nos
referimos a experiencias, conocimientos, raciocinio). El hecho de ver, sentir y conocer,
produce una especie de reglamentacion del pensamiento para concluir en
razonamientos de modo que cada cual posee sus "ideas patrén".

El Dibujo16 (asunto con él que luego nos extenderemos) es uno de los
muchos instrumentos que dan poder a la razon y auxilia al artista a la hora de llegar a
esa sintesis 0 modelo de realidad.

Conectando todo cuanto hasta ahora hemos dicho, sefialemos que en el
terreno de las investigaciones sobre la Estética del Renacimiento, tiene renovado
interés la relacién: forma fisica , percepcion del artista y pensamiento matematico; este
"triplete” reaparece y prolifera a partir de la segunda mitad del siglo XX, aunque no
siempre entendido o méas bien "atendido" por los propios artistas. Nos referimos a
aquellos ocupados en "romper con las formas de la belleza", no topandose jamas con

el deseo de aventurarse a conocerlas.

1 Aunque nuestros esfuerzos en general van orientados hacia un objetivo definitivo que se presenta con el
titulo Geometria y Disefio, equivalente a destacar: creacion de formas y su expresion con un medio basico e
instrumental que es el lenguaje grafico. Para nosotros el dibujo aqui mantiene su original significado al igual
que el término disefio; éste Ultimo equivale a decir: traza, delineacion de una idea original. En su propia
naturaleza, el dibujo tiene un acople de momentos del pensamiento humanos (lbidem, Della Pittura, tratado
de Alberti): El dibujo procede de la emocién de crear y precede al juicio. El fruto de la invencién queda asi
plasmado y se presta al juicio de la razén. En el Renacimiento se convierte en verdadera vocacion del artista,

se hace "medio" que rememorara lo real y lo imaginado.
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CAPITULO IlI
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CAPITULO Ill. EL SIMBOLISMO DE LA FORMA
LA FORMA DE LA BELLEZA

EL PODER EN LA FORMA: SIMBOLO

Partimos del supuesto de que sin dificultad y cominmente se entienden
los criterios que se toman cuando algo se acoge bajo la definicion de simbolo; por lo
tanto, no nos vamos a detener en este asunto. Pero si acudiremos a utilizar el término,
y de su significado (en semiética, con distintas acepciones), lo siguiente: es valido en
cuanto que representa y resume las propiedades de algo, pudiendo "hacer las veces"
de un objeto material o de un objeto real; en él la significacion emerge a partir de
unidades ya significativas que se ven sometidas a un nuevo principio de organizacion.

Aqui, se tomaré el simbolo como elemento unificador del resultado de
percibir visualmente y crear la construccion mental de sintesis de una estructura
formal, y esta en nuestro caso va a ser : la belleza. Como todos los simbolos,

nuestro término, deriva de la existencia de la visién colectiva y estadistica, no personal.
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En el Arte, hasta los simbolos méas abstractos parten de algo y, ese algo,
tiene que ver con la realidad visual que actua sobre la sensibilidad estética. Quiero con
esto decir lo siguiente: sentimos y creamos unos ideales con los que medir todo cuanto
encontramos a nuestro paso y, en gran parte, de manera muy personal; pero esos
ideales cuando coinciden y resulta que las representaciones e interpretaciones
participan de la "respuesta colectiva”, se convierten en términos de lenguaje: surge la
comunicacién. Pero ademas - no lo olvidemos - con tendencias generalizadas que nos
inducen a la opinion "comun" de saber diferenciar lo bueno de lo malo y lo bello de lo
feo; hasta el punto de convertir, entre todos, el estado de caos en orden.

El ser humano tiene una gran capacidad de adaptacion, poco a poco se
va acostumbrando a lo evidente, a lo qué "por natural" se posee, con lo cual la
experiencia en muchas cosas se reduce a un ligero y superfluo contacto con el medio.
El acercamiento a él provoca la creacion de recursos frente al control del
comportamiento de la naturaleza: todo necesita una explicacion.

Asi generaciones en tiempo y espacio, han ido confeccionado diferentes
cuadros de valores acerca de todo aquello del medio que ha causado curiosidad y
necesidad. Aunque la tendencia de los juicios respondan a participar en la "colectiva
opinién”, el cuadro de valores estéticos tiende a ser "Unico" por individuo cuando en
esas valoraciones van sumadas otras cosas. Se van configurando valores de manera
individual mediante sentido afectivo y motivacion personal a ir aprendiendo; por cada
uno, sensibilidad e intelecto, tendente siempre a seleccionar todo aquello que desde
su nacimiento ha visto en su camino y ha despertado su interés. Todo ello es a su vez
cambiante, evolutivo, y el individuo se hard con lo superfluo o se formara con un
caracter mas profundo de las cosas segln sea su propia visién de la realidad. Por lo
gue a su juicio estético se refiere, éste variar4 segun varios factores poderosamente
influyentes en sus vivencias, estos son: nivel cultural, sensibilidad, medio social y

econdmico, por otro lado también la edad y grado intelectual que posea.
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3.1. Sobre LA FORMA DE LA BELLEZA

El Arte -decia Aristételes- completa lo que la naturaleza no puede
terminar. Es como si las cosas poseyeran formas ideales y que gracias a la
experiencia se pudiera dar con ellas mediante réplicas mas o menos préximas a ese
ideal natural. Pero la verdad es que la belleza, ni est4 en las cosas como atributo
fisico, ni es una fantasia de la fascinacion del hombre ante lo que ve. Se trata de que
se den ambas cosas: La belleza es sobre todo una experiencia mental y para el

artista comienza por su capacidad de percibir visualmente lo fisico.

Tanto naturaleza como Arte se muestran en lo que el hombre ha llamado
proceso de comunicacion, y éste lo hace, en parte, a través de aquella y viceversa;
con lo cual podemos afirmar que todo individuo es sensible (dependiendo de los
factores citados antes) a darse cuenta de que esto ocurre. Existe un deseo innato en el
hombre de querer ver como en la naturaleza quedan reflejados sus propios ideales de
belleza. Y lo podemos demostrar con el simple hecho de que cada vez que actuamos
con la tendencia de corregir u opinar sobre lo que vemos criticando una figura diciendo
gue es algo baja, o posee un cuello delgado, o su andar es dificultoso, en ello
debemos admitir la existencia en nuestra mente de un ideal perfecto que nos dice, que
lo que vemos, debe reunir las cualidades buscadas contenidas en la experiencia
personal que subyace de nuestra mente.

La experiencia a su vez se va confeccionando con lo mediano y lo
habitual, tendiendo siempre con "nuestros juicios" a una especie de "reconstruccion"”
de lo que se daria en llamar: el término medio . Seria absurdo pensar que el "hombre
perfecto" existe, pero es importante considerar que es propio del ser humano desear lo
bueno y lo bello hasta en las cosas mas sencillas. Tendemos pues a perseguir "la
perfeccion” movidos por un ideal: "el nuestro" (que tiene mucho de ese "término

medio" que hemos citado). Y en esa blsqueda rara vez nos veremos recompensados.
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3.1.1. LA BELLEZA: IDEAL CLASICO

Sin duda alguna nuestra herencia viene de los clasicos, no solo en un
sentido histérico, sino con gran sentido cualitativo. Somos en buena medida una
especie de "clasicos evolucionados”, somos en Arte y Ciencia desarrollo formal del

pensamiento griego.

Existié en la Antigua Grecia un Diégenes (de Apolonia) que admitia el aire
como elemento primordial y constitutivo de todas las cosas, y un principio dotado de
cualidades del nus (Anaxagoras) segun el cual se ordenan todas las cosas con una
belleza perfecta, ademés se trata para él de un principio infinito, eterno, inmutable y
omnipotente. Tenemos también otro curioso personaje en la historia, se le conoce por
Di6genes el Cinico, con una extrafia vida filosofica, en sus rarezas éste partia del
desprecio hacia todo lo que fuera ciencia y riqueza, oponia su idea sobre la naturaleza
a todo ello: el sabio debe liberarse de sus deseos y reducir al minimo sus
necesidades. Decia que no hallaba un hombre (su ideal) entre tanta la humanidad,

hacia la cual ademés, desde su emotiva experiencia personal, sentia gran desprecio.

Pensamientos como los que aqui resumimos, uno de ideales y el otro
dramético, caracterizan la base del modelo de interpretaciones del mundo occidental.
La herencia griega indudablemente sigue viva, pues continuamente recurrimos a ella; y
aun hoy nos vemos reflejados, no pensemos que se trata de hermosas referencias, ni
del resultado de anticuadas y atormentadas mentes de los primeros filésofos. Lo cierto
es que si en algo coinciden estos "emprendedores espiritus”, es en la irresistible
busqueda, desde la emocién humana, hacia la conceptualizacion de la belleza; y para
ambos personajes, en dicha aventura latia méas el deseo instintivo de perfeccionar y
no de imitar.

El Arte, como necesitaba de tales abstracciones, comienza a interesarse
por la representacién de tipos de ideales: comienza por seleccionar, por apoyarse y
reunir, sobre lo que ve, aquello que respondia a "modelos mentales” (y éstos no tenian
porque estar en una sola la forma fisica de la naturaleza, sino en el resumen de

muchas de sus caracteristicas). Se caracteriza también, por aquella tendencia hacia la
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universalidad que, indudablemente, estaba en el clima filos6fico de determinadas
épocas y por ello fuertemente caracterizado por el binomio: idealismo y abstraccion.
Las formulaciones del Arte (nos referimos al que identificamos como
Clasico) se basaban en lo mismo que las corrientes del pensamiento: se intenta
representar la realidad, no como ésta se veia materialmente, sino transmutandola a las
estructuras "que la mente ideaba" sobre ella. Con lo cual, el gran hallazgo se produce:
surgen argumentos del pensamiento visual, grafico y numérico que dan origen a la
Ciencia de la Forma: la Geometria . Se consigue con ella conocer y expresar, pero

sobre todo representar lo real, lo ideal y lo abstracto.

El estilo de la Atenas de Pericles, el grupo de los eruditos sofistas que
insistian en lo subjetivo de la percepciéon humana y recursos para interpretar, llegan a
definir y a adelantar mucho del comportamiento europeo, en "ideales humanos", de

todas las épocas posteriores, rebasando incluso sus propias fronteras.

El problema de la forma nace, hace ahora mas de dos mil afios, con el de
la belleza. EI mismo Platén, con cierto matiz racionalista, veia en las figuras
geomeétricas la idea de belleza absoluta. Con una opinién muy similar, Aristételes,
observando la forma esculpida y pintada, dice que ésta depende del equilibrio de las
proporciones y de la "justa medida". Para el primero las figuras geométricas eran el
objeto "més bello" conseguido mediante la razén, con su escuela se crea el modelo
"mas perfecto" para entender las leyes de la armonia de la naturaleza. Sin embargo,
en la definicion de Aristoteles se habla de proporciones bellas, para lo cual éstas no
estan contenidas en las figuras de la sintesis de la razon (Platén), pues se obtienen de
la relacion de ciertas medidas entre si; y segln las referencias que él toma, éstas se
hallan en las proporciones del cuerpo humano. Con ambos planteamientos
geométricos van proliferando los canones de la forma como modelos ideales de

belleza.

El Arte se vuelve desde entonces antropomdrfico, pero no como mera
imitacion y representacion de esa forma, sino porque saca de la figura humana un

sistema de medidas para componer, hasta el punto que varios siglos después de
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Euclides (siglo Il a. JC.), Vitruvio (siglo | d. JC.) va a ser quién defienda y aplique tales
reglas a las columnas arquitectonicas, propone para ello, como principio, la figura
humana como escala modular (fig.4). Podemos considerar la obra de Vitrubio y sus
escritos como primer tratado de Estética de la forma para la composicion.

Parecia evidente, por lo tanto, que si el cuerpo humano bien configurado,
reunia para el artista las proporciones perfectas para componer absolutamente todo,
las creaciones del Arte serian igualmente bellas y perfectas. Pero no solo se valen solo
de esta escala, ademas se identifica la figura del hombre con las formas de la
Geometria mas regulares y béasicas. Pues bien, la estructura humana resulta ser tan
"perfecta" como las figuras abstractas de la razén que citibamos en otro apartado.
(Ver pag. 67)

Muchos ejemplos nos ilustran este hecho, contamos con tratados (sobre
todo los que pertenecen al periodo entre el siglo XV al siglo XVII) que muestran
numerosos esquemas de sugerentes dibujos de figuras encorsetadas e inscritas en
circulos y cuadrados. La funcién de tales graficos no es otra que la de definir, casi con
el mismo objetivo: Arte, Geometria y Estética de las proporciones humanas en la

realidad. Y de la realidad, se entiende, aquello traducible al mundo sensible™.

Pretendemos también definir la Belleza de manera similar a como se
definiria la escala musical de Pitagoras (siglo VI a. JC.), pues es otro ejemplo de
vinculo entre la sensacién y el orden. Ante lo cual nos planteamos la siguiente
pregunta: ¢De qué vitalidad ritmica depende la belleza?

Puede parecer casi magico el hecho de que la percepcién de "ciertas
relaciones formales" encerradas en las formas naturales o creadas por el Arte
produzcan emocion y afecto, cautivando al observador. Ese sentimiento hace que
practiquemos y actuemos con un cierto sentido estético. Con lo cual, lo que era antes,

simples relaciones formales, se convierte ahora en: relaciones armoniosas. Pues bien,

17 ., . . ez . z . . .

Segln nuestra definicion de mundo sensible, éste equivale a la realidad sensible y a sus elementos
subjetivos. Cuando la realidad fisica es capturada por el sentido de la vista, existe una realidad que depende
de la observacion: la realidad de la perspectiva, la realidad del color, la realidad de los contornos que

traducimos esquematicamente a lineas, etc
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la Geometria en el Arte nos cuenta por qué esto sucede; asi como, qué sistemas de
estructuras inteligentes se superponen a la realidad y el interés, en todos los sentidos,
gue posee tal asunto ante los ojos del hombre.

Pues al Arte, las estructuras, de las cuales nos habla la Geometria, le
fueron siempre Utiles para describir el mundo de lo sensible. Con esto, la belleza
- terminamos resumiendo- no es otra cosa que idealizacion a través de lo que en

esencia somos: sentimiento y razon.

El conocimiento de nuestro pasado, con aquellos griegos, nos hace ver
gue "lo clasico" nunca es efimero. Pero mas fascinante aun, ellos decian "verlo" asf
con sus principios, basta con la observacion de sencillas y basicas formas que
contindian siendo hoy la "piedra filosofal" de gedmetras y estetas. La verdad es que la
"libertad”, caracteristica del espiritu griego siendo a veces su "inexperiencia”, se ve y
se siente en la busqueda afanosa de lo que ellos denominaron: areté. Concepto
interpretado como: la virtud, la excelencia, auténtico valor del comportamiento humano,
necesaria para encontrar el equilibrio y la armonia, es decir, la belleza. Como
concepto, pertenecia a un ambito diferente, mucho mas amplio que el nuestro, nos
referimos a que era la raiz comun de: Etica, Estética y Geometria. En poco
diferenciaban el bien, lo bello y lo bueno (lo perfecto) pues tenian comun significado:

era todo aquello meritorio o digno de reconocimiento.

Recordemos la belleza moral de la que hablaba Platon, o la que definia
Aristoteles™: aquello que es bueno y por lo tanto agradable. Y siguiendo su
metafisica vemos la diferencia que para él habia entre belleza y bien, pues solo
difieren en la medida en que el bien es una cualidad en las acciones y la belleza

es cualidad en los objetos.

Nuestras ideas estéticas son hoy por hoy, muy diferentes a las nociones

clasicas. Pues, el sistema de conceptos en un sentido se ha enriquecido y en otro se

® véase en el Capitulo IV en Wladyslaw TATARKIEWICZ: Historia de seis ideas. Tecnos (coleccion

Metrépolis). Madrid,1989.
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ha limitado, incluso en algunos temas también -me atreveria ha decir- se ha producido
un inconsciente descuido de conceptos importantes, con lo cual han cambiado las
cosas casi por desconocimiento o por no muy acertadas interpretaciones. Los griegos,
quienes tanta belleza crearon, no fueron precisamente los que mas argumentaron
sobre el asunto tal y como hoy lo concebimos, sino que mas bien esto le correspondié
a las épocas que les sucedieron. Ni tan siquiera existia la relacion con el Arte que
ahora planteamos, la perspectiva, por lo tanto, es cualitativamente distinta. Al estilo
inmediatamente posterior al pensamiento griego se le reconoce como de cambio

formal.

La Edad Media -se ve claramente- propone otro sistema de conceptos, y
més que de belleza de formas se deberia de hablar de resplandor en las formas.
Véase por ejemplo sus lineamientos tan narrativos como simbdlicos, aspirando, no ya
a lo que era naturaleza fisica y su consecuente abstraccién mental, sino a una
naturaleza espiritual de sentimiento mistico. La representacién, por tanto, se
transforma y sufre notables cambios, lo material se utiliza para producir otras
sensaciones: se iluminan las representaciones con oro y piedras preciosas, las
proporciones adoptan otro lenguaje; buscan una perfecciéon de espiritu, y no a través
de la vision de las cosas reales, con lo cual tal aspiracion "se sale bastante" de las
estructuras formales que sus antecesores establecieron y que eran reflejo de la propia

armonia latente en la naturaleza mas préxima al hombre.

El Arte de hoy padece -sin intencién por nuestra parte de juzgar esto de
positivo 0 negativo- un eclécticismo estético, suma de tres edades que se suceden
de forma ciclica: antigua, media y moderna. Pero lo que no sabemos, y nos hacemos
la pregunta: ¢sus artifices tienen conocimiento del sistema de conceptos del que

hemos hablado, o simplemente copian formas buscando originalidad, innovacién, etc.?
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3.2. LOS RASGOS DE LA ESTETICA ANTIGUA

Aunque de la cultura griega nos separan, un Universo y un lenguaje
distintos, hagamos el esfuerzo de adentrarnos en el pensamiento antiguo. Realmente
la gran aportacion de aquella era va a ser el método. Alcanzaron asi, crear un modelo
l6gico de reduccién a la unidad, para el desarrollo de la multiplicidad. Esto es:
parten del estado del desorden, presentandoseles a ellos como estado de
multiplicidad, de donde surge la diversidad y sobre ella pretenden basarse para llegar
a la unidad, dicha unidad sera el elemento mas simple con significacion para
componer. Pero veamos, lo que de verdad se pretende es llegar a una coherencia
formal. Con lo cual, si este modelo es trasladado a lo fisico, a lo moral, a lo éticoy a lo
estético de todas las cosas y acciones, se podrian llegar descubrir las reglas con las
que se expresa el mundo de lo observable, con las que lo natural, se presenta bajo
ese estado (segun sus convicciones) perfecto, de belleza; y con la aplicacion de esas

reglas, todo funcionara bien, normativamente.

Nos encontramos entonces, ante una necesidad, la de promulgacion de
principios que indican conductas que responden al seguir normas "ideales" y de la
blusqueda del rigor, de lo justo; la irrupciéon de lo normativo se impone en todos los
ambitos del saber. La norma serd la regla con la que se van a delimitar los problemas
e introducir orden en ellos. Comienza pues, un largo e intenso periodo de
abstraccién, con cada abstraccion se representard una idea, un acuerdo
universalmente valido y reflejo de una realidad concreta. Veremos entonces como,
el lenguaje y lo que se quiere expresar con los términos (las definiciones), jugaran un

importantisimo papel, pues sera el instrumento armonizador de conflictos formales.
3.2.1. Sobre el concepto de PROPORCION:
Consecuentes con lo dicho, nuestro propoésito va a ser por el momento, el

de ocuparemos aqui de ese "placer estético" producido por las relaciones puramente

formales, de las cuales la naturaleza era tan inspiradora: Las proporciones.
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Lo cierto es que en toda critica estética esta implicita la necesidad de
partir de una estructura formal, y ésta se muestra como solucién de organizacién hacia
la composicién Unica, perfecta y agradable a la vista. El profesor Pedoe®, uno de los
defensores de este tema, con su contagioso entusiasmo, nos habla de como criticos y
filosofos se esforzaron frecuentemente en reducir la teoria de la proporcién a una
simple y sencilla teoria de lo correcto. Nos dice en una ocasion algo realmente

interesante:

Cabe creer que dicha teoria es tan
susceptible de manipulaciéon por partes interesadas
como pueda serlo una teoria de la forma significativa,
gue domind la teoria de estética hace algunos afos. Si
hacemos caso omiso de teorias, por el momento, queda
claro que costumbre y convencién representan un papel

enorme en lo que se refiere a nuestra apreciacion.

Dan Pedoe, a raiz de esta consideracion, se hace la pregunta: ¢ realmente
se pueden seleccionar aquellas formas que resulten mas bellas a la vista? -y aqui es
donde también para nosotros radica el problema.

Entonces, como él mismo indica, la proporcion podria llegar a ser una
simple cuestion, estaria en aplicar estas formas lo mas a menudo posible.
Precisamente, la cultura romana que tanto utilizé los principios de sus antecesores,
apenas aportaron teoria, no crearon pensamiento con la idealizacién que lo hicieran
aquellos, sabemos que su etapa es de aplicacion de las antiguas reglas, y sabian -

porque estudiaban a los griegos - que la I6gica de aquellos era irrefutable.

Pero cuidado, centrémonos sobre estas Ultimas consideraciones, es

importante en principio aclarar dos cosas: primera, la proporcidén no era aquello tan

** Dan PEDOE gran tedrico londinense, licenciado en Ciencias y Artes, doctor en Filosofia, Profesor de
Matemaéticas en la Universidad de Minesota. Entre sus obras: Methods of Algebraic Geometry; y, The Gentla

Art Mathematics (1963). Véase Prefacio de: La Geometria en el Arte. Gustavo Gili. Barcelona, 1979.
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solo propio del Arte, sino lo percibido de la naturaleza; y segunda, el Arte era

bello en la medida en que se aproximara a la naturaleza.

3.3. ENTRE EL PENSAMIENTO ESTETICO Y LA REALIDAD

¢Coémo penetrar en la realidad?. Pues, la percepcion, la parte sensible,

nos ensefiara que el Gtil va a ser justamente la razén.

Probablemente se empezd, ante "la duda”, con un conjunto de ideas
aceptables con las que se hacia frente a lo cotidiano, y sin la intencion de llegar a
aportar realmente con pensamiento de "medida de las cosas" o normalizado, es decir,
antes de pasar a la axiomatizacién. Y seguramente, las primeras definiciones eran tan
béasicas que en ellas mismas no se contenia concepto alguno, que a su vez precisara
definicién. Por eso, también, sus primeros argumentos eran verdades obvias e
indiscutibles. Afirmaban y demostraban sus teorias por deduccién logica. Sus
argumentos eran tan claros como evidentes. Por ejemplo: para los griegos dos cosas
gue se superponen y son coincidentes, son iguales; o, un punto es una posicién Unica.
Cabria pensar que asi, poco a poco, iban superando muchas de las dificultades
inherentes en las definiciones, y su filosofia iria cogiendo estilo.

Podemos pensar que la realidad se reflejaba en sus mentes y su
pensamiento no actuaba de forma pasiva, ni con mera intencién practica, ni partian de
un modelo tedrico (como los romanos). Sabemos que los griegos fueron los
verdaderos maestros del "buen uso" de la razén: del speculum. Esta expresion, de
origen latino (se usa en Literatura y Filosofia Clasica) indica accion de especular. El
pensamiento, como si se reflejara en un espejo, se vuelve imagen en la mente, y ésta
funcionar4 como el espacio de representacion. Y por otro lado, los elementos que
definen la imagen especular seran los conceptos y los términos a los que aquellos

responden.

Pero qué intencion podriamos destacar en este planteamiento de las

cosas. Pues en principio, tendriamos que decir: huir de lo irrepresentable y acudir a
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la abstraccion. La imagen especular de la realidad -esta claro- pretende ser lo mas
fiel posible, en su parecido, a la realidad; pero, aclaremos, la forma no se copia, se
traduce sin salvedad de detalles a otro lenguaje: cada forma es significativa, por
tanto, traduciblemente le correspondera un significado. La exigencia de tal perecido, o
méas bien reflejo, de la realidad llegaba al punto de apurar al minimo los residuos y las
dudas del pensamiento ante el hecho de observar. Y he aqui la ambicién del hombre
antiguo: fijar modelos. Con la justificacion de que deben de existir esos modelos, para
saber cada vez mas del mundo que se desplegaba ante sus ojos. El vehiculo o medio
para alcanzar conocimiento seria la cadena de preguntas y respuestas.

Siguiendo reflexiones de matiz un tanto aristotélico, diremos que segun el
pensamiento de los antiguos, éstos tendian a aspirar a un estado de perfeccion; asi
como que para ellos, cada cosa y cada ser tienden, potencialmente, al mismo fin. A
este estado se le conoce como entelequia.

Los fildsofos, han identificado la entelequia con la forma de la belleza. La
estructura perfecta que se posee bajo este estado (perfecto) se basta a si misma, y
posee en si toda una fuente de acciones internas, muy propiciadoras a que el hombre
las perciba con una armonia ya establecida (Leibniz, siglos mas tarde, se basara en
esta definicion cuando crea sus moénadas). Entonces de aqui resultaria que la
realizacion de una forma natural (Que segun los antiguos, era la mas perfecta) significa
al mismo tiempo el cumplimiento total de su finalidad, ésta seria: alcanzar la belleza o
estado de perfeccion . Si el hombre esta dotado de sensibilidad ante éste hecho,
visualmente lo percibira como bello, pues en gran medida y segin dicen los filésofos,
en su finalidad va implicito: causar goce estético. El término del cual nos ocupamos
deriva etimolégicamente de la expresidon griega entelécheia o entelekheia; y
resumiendo su significado, por hacerlo més concreto, seria: estar en estado de
perfeccién o de terminacion.

La historia de la filosofia nos cuenta que estas ideas no se abandonaran.
Efectivamente, Leibniz mas tarde, hara referencia a lo mismo, aplicando este
significado a toda entidad que goza de absoluta perfeccion por hallarse en estado

perfecto de terminacion.
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Antes haciamos referencia a las diferencias terminol6gicas con que
nuestros eruditos antepasados aunaban o separaban los conceptos segun fueran sus
observaciones sobre los hechos, las causas, los efectos, en definitiva, todo ello
consecuencia evidente de sus vividas experiencias. Esto nos presupone hacer, a
modo de orientacion y sin pretensiones demasiado exhaustivas, un estudio historico,
etimoldgico y practico de la evolucion de algunas ideas, asi como de los cambios que
se han ido producido con curso del tiempo, el uso del lenguaje, la teoria con sus
diferentes enfoques, la practica con sus multiples aplicaciones y los diferentes factores
gue directamente han intervenido en mayor o menor grado (culturales,

interdisciplinares, experimentales e incluso - como deciamos antes - accidentales, etc).

Conocer el conjunto de términos que acoge el pensamiento griego y su
contenido doctrinal, asi como su aplicacion (piénsese en la utilidad que tuvo para
Vitruvio el lenguaje de los clasicos y, en como luego, se acogen a él los neoplatdnicos
renacentistas), es tan importante que hoy careciendo de ello se haria imposible
entender los verdaderos fundamentos de la Estética y del Arte. Es por lo tanto,
imprescindible para la formacion tanto de teéricos como de practicos. En fin, son
muchas las razones por las que el patrimonio intelectual de la cultura artistica necesita,
de nuevo, de las primeras fuentes, pues en definitiva, desde ellas, estos asuntos han
sido propuestos. Y de ninguna manera su discurso esta agotado. Digamos entonces
gue el conocimiento de los "primeros pasos” que se dieron hacia lo que de filosofia y
de ciencia debia tener el Arte, de lo cual somos herederos directos, son para nosotros
ahora tan indispensables como insuficientes.

Aunque aqui tengamos el propésito de analizar, mas puntualmente,
elementos propiamente de lenguaje y significados que no conviven con practica
artistica actual, nos extenderemos a lo largo de los capitulos, segun se requiera,
hablando sobre el uso que se hace de ellos y los matices que afectarian ahora para
gue se pueda dar correcta interpretacion del "modo de hacer y de conocer” del Arte en
épocas que nos preceden. Tocaremos entonces, mas adelante, como "nuestros
temas" precisen y concretando al caso; pero de forma general ahora haremos algunas

matizaciones.



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 80

En este dialogo emprendido con el problema, representémoslo bajo un
solo concepto que antes orientamos: el de la proporcién . Diremos que la respuesta a
tal asunto se enfocard en principio haciendo uso de la Estética como materia de
reflexion, y antes de meternos a tratar la proporcion desde el analisis de la Geometria
o parte cientifica del problema.

Pero concluiremos que lo verdaderamente importante es considerar, bajo
la misma unidad ambos enfoques -nuestra visidon pretende tener éste caracter- para

esclarecer lo que hay de intelectual y de mistico en el tema de la proporcion.

El término proporcién, corresponde a una expresion latina, derivada de un
concepto que tenian los griegos bajo el término de analogia (palabra asumida por los
latinos). Y, segun su significado actual, para nosotros seria: el acuerdo o semejanza
entre varias cosas (ana, sugiere relacion; y logos, pensamiento). Vuelve a ser Vitruvio
quién colabora a conservar, en su enciclopédico tratado, con un sentido mas vinculado
a la terminologia matematica, mediante la expresion: proportio. Su identidad
matematica queda clara en la definicion que él mismo da: La proporcién iguala
razones®. Siendo las razones el resultado de comparar dos o mas cantidades.
Vitruvio se referira a esa razén como medida en comun. Del conjunto de relaciones de
medidas surgird la proporcién. Ademéas aclaremos dos cosas: la primera es que
cuando Vitruvio habla de razones, éstas deben ser entendidas como normas; y la
segunda, cuando habla de raciocinios estos deben ser interpretados como teorias., y

éstas a su vez contienen las reglas sobre las que se apoyan.

3.4. LA FIGURA HUMANA: ¢, CANON O ESCALA?

Cuando los clasicos tomaron el cuerpo humano como referencia iniciaron
toda una filosofia sobre composicién, surge de esta manera algo que antes dificilmente

se podia enunciar : teoria para la practica del Arte. Hicieron de esta idea un modelo

* véase en el Libro Tercero, Primer Capitulo, en la edicién de José ORTIZ Y SANZ: Vitruvio. Los Diez Libros

de Arquitectura. Akal. Barcelona, 1987.
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de perfeccion, o como explica Arnau®: una metafora. Se sirven de la figura humana
como de un modelo geométrico, que funciona por dotarlo de reglas para ello; y no solo
para ser utilizado como proporcién sino como esquema geomeétrico integrado en el de
la sintesis de la naturaleza: El cuadrado y el circulo, son normas utiles en esta
comparacién, como las mas baésicas estructuras naturales, y ayudaran al
ejercicio de la composicion en todo disefio. (figs.1y 5)

Por eso, los artistas del Renacimiento como Ghiberti, Alberti, Piero Della
Francesca, Leonardo, Durero y otros, siguiendo las huellas de Vitruvio, intentaron
hallar el canon ideal de figura humana, aquél que convertiria las proporciones en

norma para alcanzar absoluta belleza.

Fue Vitruvio el inspirador del esquema que inscribe al hombre en estas
dos figuras y que a tantos artistas motivd a sumarse a hacer uso, de aquél, en
rigurosisimos estudios con éste objeto. En el tomo primero de la obra que Joaquin
Arnau dedica a los tratados, dedicado enteramente al arquitecto romano, hay un

capitulo sobre este asunto en el que nos dice:

El cuerpo del hombre se inscribe, de ese
modo, en un circulo. Su centro es centro real, anatémico,
el ombligo, y sus extremidades no sé6lo son simétricas en
el sentido simple de derecha / izquierda, sino guardan
proporcién equivalente con ese centro natural.

El cuerpo del hombre se inscribe, pues, de
piey con los brazos en cruz, en un cuadrado.

Asi, el circulo y el cuadrado, figuras
geométricas regulares y simples, son, a su vez, simetrias
privilegiadas por el cuerpo humano, obra suprema de la

naturaleza. Si la naturaleza ha trabajado sobre la pauta

* veéase en Joaquin ARNAU AMO: La teoria de la Arquitectura en los tratados: Vitruvio. Tebar Flores.

Madrid, 1987.
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de tales esquemas, no cabe duda de que ellos subyacen

a las formas 6ptimas.

Ciertamente, también, el hecho de utilizar al propio hombre como sistema
de medida, tiene su ldgica: el hombre comienza a medir las cosas mediante los
miembros de su propio cuerpo (la palma de la mano, el pie, las brazas, cabeza, pulgar)
dandole también un operativo valor de escala (fig.6). La utilizacién de las medidas de
sus miembros se hara en todo planteamiento de disefio que precise resolver el
problema formal, y no solo en cuanto a relaciones geométricas, también aritméticas, es
asi en definitiva como se construye un sistema arménico que va mucho mas alla del
estudio del cuerpo humano, ya que se extiende y se utiliza para integrar ese modulo
en el entorno. Con lo cual se buscara la figura mejor proporcionada, aunque ésta
responda a un ideal y no al hombre medio que ya existe en la realidad. Sera ésta figura
la Gnica merecedora de ser tomada como modelo (sistema reglado), de tal manera que
representard matematicamente: por un lado canon o geometria, por el trazado que
conforma; y por otro, escala modular o aritmética, por las distintas unidades
modulares. Se verd en todo ello con sus caracteristicas, un medio preciso, Util y
riguroso, asi como abstracto. La figura anatdmicamente completa en si tiene una
importancia secundaria, pues lo importante es la estructura ideada que sujetara un
esquema para la compositio.

Cito ahora como nota muy curiosa, con la que ademas quiero recordar el
especial significado que para los antiguos, ligado a la figura humana, tenia el nimero
diez para medir, lo cual trasciende al resto de las culturas, y desde luego la relacién
con el cuerpo (dedos y manos) es bastante evidente ya que se trata del niumero
considerado por ellos como perfecto, y la razén se halla en los dedos que suman

ambas manos o pies.

El proceso de abstraccién al que se somete la figura humana tiene valor
instrumental en la tarea de disefiar, convirtiéndose como vemos en pura geometria y
en criterios referenciales de medida. Para los griegos fue la fuente inagotable de

analogia. Su finalidad estd en esclarecer asuntos de composicion, y no como mera



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 83

construcciéon formal. Con lo cual se debe considerar, sobre todo, una teoria. De
manera que el modelo global de asimilaciéon del mundo ideado por el hombre responde
a los datos contenidos en sus propias medidas, y en esto actualmente se basan
ciencias que han ido derivando de esta teoria filosofica tan pragmatica que fue dominio
de todas las artes (dibujo de andlisis anatomico, ingenieria de factores humanos,
antropometria, ergonomia, etc). (figs. 7, 8 y 9)

No se discute por tanto, con la analogia matematica del cuerpo humano,
méas que como unidad conceptual de forma; y recurrir a aquélla tenia su sentido
cuando el fin propuesto por el artista era el de disefiar, la coherencia esta en el uso
que se haga de una teoria apoyada en este modelo de unidad. Lo interesante en él
ademas es que sirva de criterio a la hora de estudiar la proporcién y justa corporeidad

de las creaciones surgidas del Arte.

Siguiendo con la lectura de Vitruvio, cuando este continda sobre el tema
de la composicidn, llamada por él compositio, argumenta que por ser obra de un
artifice, ésta precisa la utilizaciéon de un lenguaje y de su gramatica. Pues bien, esa
gramética se basaba en lo que los griegos entendian por: simetria.

La symmetria indicaba al artista como se debia componer. Contenia las
reglas del lenguaje con el que se expresaba cada artifice segun fuera su obra. Y
aunque el actual significado de la palabra ya no es el mismo, ha permanecido entre
nosotros atendiendo solo a una de las caracteristicas formales que le identifican, pues
entendemos por simetria una de sus clases (el cuerpo humano, por ejemplo, y su
simetria bilateral). Veamos entonces, segun su origen, cual seria su traduccién mas
correcta conociendo su estrecha relacion con la medicién, esta seria: con medida (si
metron se refiere a medida, la particula syn equivale a con) y supone "en conjunto”, es
decir, conjunto o juego de medidas. Entonces debemos de concluir sefialando: Un
sistema o juego de medidas representaba, segln la teoria compositiva de los

griegos, una simetria.

Por ultimo, debemos decir que nosotros no nos hallamos muy lejos de
estas maneras de concebir la realidad fisica, pues en nuestro siglo contamos con un

verdadero entusiasta de ésta tradicion: Le Corbusier; sobre él, ahora tan solo comentar



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 84

gue representa "el Vitruvio" de nuestra era aportando con el Modulor su original y
canoénica figura. (fig. 10). Podemos ver tanto en Vitruvio, en Leonardo, asi como en Le

Corbusier los mismos propésitos.

3.5. Sobre LA IDEA DE ORDEN:

La vision de un mundo en desorden hizo que, sobre todas, fuera la cultura
griega la primera en sentar las bases o principios para que desde el estado de
conciencia sobre las cosas ante los ojos, sin explicacion, sin significados, cambiara la
actitud del hombre, que sobrevive por sus instintos mas basicos, por otra basada en el
conocimiento. Algunos autores, en su preocupacion por los conceptos nos explican
qué se debe entender por: euritmia. El significado de éste término colabora a
enriquecer la idea de orden. Si para estos primeros pensadores, simetria, denotaba la
idea de orden supuesto o preestablecido (se referia a Orden Cdsmico, Orden Eterno y
Orden Divino), la euritmia representaba: Orden Sensorial (visual y acustico). Eran asi,
dos conceptos distintos y su vez antagénicos. Por lo tanto pasemos a ver las

diferencias entre ambas cosas:

La simetria es el reflejo de la Belleza Absoluta, y depende
de la realidad. Se entiende mediante la razén guiada por

la sensibilidad.

La euritmia es el reflejo de la Belleza Ideal, y depende de
la percepcion de la realidad. Llega a través de los

sentidos (del ojo o del oido).

Concluyamos esta aqui sobre este asunto y sobre el empleo de antiguos
términos, diciendo: tanto la realidad como el Arte causan impresiones euritmicas, y la

finalidad de acceder a conocer se basaria en llegar a razonamientos de simetria.
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Seria interesante sumar a nuestras conclusiones y, en disposicién a
contrastarlas, atender a los rasgos historico-filoséficos de la definicion propuesta por

Tatarkiewicz?:

Los artistas griegos se dividieron en el curso del
tiempo en dos grupos: los partidarios de la simetria, y los de
la euritmia. Los primeros artistas, especialmente los
arquitectos, trabajaron de acuerdo con los principios de la
simetria e intentaron descubrir los canones inmutables de la
belleza. Los artistas posteriores se esforzaron por establecer
las relaciones que son hermosas a los sentidos. los primeros
trabajadores aceptaron solo la belleza absoluta, cosmica,
divina y supersensorial de la simetria, y hallaron en Platon un
poderoso defensor de su Arte. Las artes visuales, sin
embargo, siguieron en general el camino de la euritmia y la
corriente ilusionista. Lisipo fue el primer escultor que cruzo la
linea divisoria: afirmé que sus antepasados habian modelado
la figura humana como es, mientras que él es el primero que
la modela como parece ser.

En la antigliedad posterior, existid6 una
definicién bastante popular segun la cual la belleza consistia
en ‘"la proporciébn que una parte mantiene con las otras
partes y con el todo, siempre y cuando se mantiene con otras
partes y con el todo, siempre y cuando se combine con
matices que sean bellos". En este caso, la belleza se
construia no solo sensorialmente, no solo visualmente, sino
incluso crométicamente. Mientras que al anterior definicion
griega de belleza habia sido una, muy amplia, ésta era en
cambio muy limitada. No comprendia ni la musica ni la
poesia y era, por tanto, insuficiente para aunarlas junto con
las artes visuales en un Unico concepto.

Siguiendo con la clara légica vitruviana de raices helénicas, éste decia
gue la eurythmia era el efecto visualizado de la symmetria. Por tanto también -como
aclara Arnau-, eurythmia, valor visual, se ejerce en la perspectiva que en Vitruvio se
trata como escenografia o disposicion en escorzo de la imagen, se siente desde una

operacion visual sobre lo que se observa (la escena) en la que interviene la fantasia, el

? véase en el Capitulo VII de Wladyslaw TATARKIEWICZ: Historia de seis ideas. Tecnos (coleccion

Metrépolis). Madrid, 1989.
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simulacro, el "engafio o trampa" cuando se mira. Una caracteristica de este ejercicio
es su valor subjetivo, mientras que la symmetria colabora a reforzar objetivamente con
tono puramente disciplinar. Vitruvio teoriza con este argumento, indicando que para la
practica es importante conocer los médulos o unidades de medida que se han de
tomar. La simetria -dice Vitruvio- es orden y disposicion. Con el orden se regulan las
partes del disefio, y con la disposicion se articulan . La euritmia, contrariamente, al
corresponder a los valores subjetivos depende de la apariencia, e implica por parte del

sujeto: recepcién y aceptacion.

Para diferenciar mejor estos conceptos, Arau Amo esguematiza®® un
sistema coherente de facil comprension, a través de dos series: una objetiva y
disciplinar, y otra subjetiva e interdisciplinar.

A la primera serie corresponden: orden, disposicién y conmensuracion.
Representa el proceso formal del disefio. Se precisan conocimientos de Aritmética y
de Geometria.

A la segunda serie corresponden: gracia, decoro y economia.
Representa la critica formal del disefio. Se precisa: gusto, convencion (cultural,
religiosa, social, etc), capacidad para asociar ideas (don creativo), para sacar provecho
del entorno natural y desarrollar sensibilidad individual; asi como la critica de factores

sociolégicos.

Atendiendo a esto Ultimo -nos aclara llevandolo al campo de la
Arquitectura, lo que nosotros llevariamos a todo problema de disefio-: la obra bien
compuesta (simetria) de elementos (orden) articulados (disposiciéon) obedece a la
sensibilidad (euritmia), a las convenciones (decoro) y a los recursos (economia).

Precisamente cuando solo se otorga valor a lo subjetivo y se desatienden
estos conceptos (relacionados segun las dos series que damos) se entra en crisis
formal, pues como vemos, esto es lo que ocurri6 en la historia inmediatamente
después con Roma y otras culturas posteriores a la griega. Por todo lo cual, ahora

nosotros basandonos en las puntualizaciones expuestas indicamos que: Todo aquello

* Ibidem en Joaquin ARNAU AMO, ver en su obra sobre los tratados el capitulo XI.
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gue otorga al conocimiento "caracter de disciplina" pasa a la historia, sin ser por ello un
caodigo cerrado. Por otro lado, lo que supone el "curso cambiante” de la historia debido
a la oscilacion de gustos, costumbres, economia, etc. pertenecera al campo de la
critica semiolégica.

Entonces, apoyandonos y auxiliandonos segun los principios que hemos
ido repasando, se pueden considerar a la hora de aplicar o de llevar a la préactica, para
resolver cualquier problema de disefio en el Arte (sea crear, contruir o dotar de cuerpo

y materia cualquier cosa) , dos cosas:

12, En el proceso formal, la forma se resuelve en

términos plasticos, cientificos y técnicos.

22 En la critica formal, la forma se resuelve en términos

semiologicos.
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CONCLUSIONES A LA PRIMERA PARTE

Como hemos ido planteando, los griegos fueron los primeros en ver la
necesidad de método, de un sistema aplicado a la practica que auxiliara sus propias
actividades. Esto es todo un comienzo para el desarrollo del pensamiento creativo en
todos los ambitos del conocimiento, por ello simbolizan el devenir humano, y se podria
pensar en la creacién de una necesidad vital: saber para progresar. Constituyen el
primer paso hacia la erudicién de lo que hoy reconocemos por "el comienzo en la
civilizacion europea” y toda su trascendencia.

Légicamente en la aplicacion de todo método se lleva implicita la
necesidad de acceder a una finalidad. La necesidad aqui seria, segin nuestro asunto,
la de conocer, incluso lejos de la idea de rentabilizar o producir, podriamos afirmar que
el método persigue como en muchos casos el simple pero fundamental objetivo de
saber. Para lo cual también, y como en todo método, se requiere el uso y dominio de
un lenguaje, que a su vez haga que el conocimiento de las cosas se nos presente
claro y definido. Por lo tanto aqui no solo creemos oportuno hablar del lenguaje de los
clasicos, sino necesario e irrenunciable. La aportacién que intentamos dar va a ser
especifica y la suma de conceptos desde el pluralismo disciplinar sera elemento
moderador, el fin esta en: predisponer una manera de entender el Arte desde los
postulados tedricos que se han ido desprendiendo de la practica y nutren hoy el
conocimiento. La préactica artistica como disciplina por su aportacién intelectual para el
desarrollo de la capacidad creativa, investigar en Arte desde este enfoque, ha influido

en importantes avances que han tenido lugar en casi todas las ramas del pensamiento.
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Lo dificil de lo que aqui se pretende es que partimos desde una reflexion
que nos ha llevado a reconocer que existe una especie de comun error, causante de
una grieta cultural que sitla por un lado, una cultura cimentada en las nuevas y
revolucionarias bases cientificas y, en oposicion a ella, otra cultura de tipo
humanistica. Con lo cual se hace verdaderamente dificil ver que el saber en
determinados campos, como el de las Bellas Artes, sea disciplinarmente integral para
que su funcionalidad sea homogénea. Es decir, haria falta reconstruir el Arte como
sistema integrado para conseguir una "concepcién unitaria" donde las partes no
sean tan diferentes como para que se rompa la unidad, sino todo lo contrario,
serian reforzadoras de dicha unidad. Cuestionamos: ...porque existen escultura,
pintura, arquitectura, etc., ¢existe una vision del Arte que acoge a todas sus

manifestaciones y, por ello también, un lenguaje comun?

Por otro lado, los términos verbales mas comunes se han empleado
de forma impropia algunas veces, abusiva en otras, superando los limites
l6gicos de su significado o sufriendo una pérdida de su sentido original, cosa
que ¢nos ha beneficiado siempre?. Nos atrevemos a decir que hoy no se es muy
consciente, cada vez menos, de lo importante y trascendente que es el correcto uso de
los términos de leguaje y su aplicacion segun el correr de los tiempos. Por todo ello, se
nos presenta como necesario un acercamiento al lenguaje de lo que enunciamos
como Arte Clasico. Vemos de esta manera en casi todo nuestro estudio y por ello
sostenemos "querer volver" a fundar en los principios mas bésicos nuestra actual
disciplina, que tiene tantos afios de historia tras de si.

Necesitamos igualmente ofrecer el restablecimiento de una
gramatica clara y sé6lida de las formas para la mejor comprensién del Arte y del
complejo mundo de formas sensibles con que los artistas, de manera abstracta,
han sabido representar. Comprension, en nuestros dias semiperdida, confusa y
desperdigada a causa de la excesiva utilizacion de puntos de vista criticos,
distorsionados, que ha presentado su "prensa especializada" emitiendo juicios con
bases "no muy sélidas", con lo cual, sus parciales interpretaciones no son fiables.

Nos preguntamos, no ya por si se ha sabido seguir la huella de los

escritos (plenamente estamos seguros de no dudar de esto, por lo menos
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historiograficamente los documentos nos sitdan), sino por si realmente se ha
comprendido todo lo que desde el planteamiento filoséfico que deriva de la practica del
Arte se nos ha querido decir. Todo ello podria ser muy valido para hacer evolucionar,
enriquecer y adecuar correctamete a la claridad que debe ofrecer el lenguaje del Arte;
pero no es asi, dado que realmente nos esta pareciendo que muchos de nuestros
conceptos y significados, incluso desde las bases de los valores puramente
etimolégicos estan confusos, mal explicados, con lo cual no se aceptan porque
se carece de capacidad intelectual para asumirlos, y en parte ese descuido casi
generalizado se debe a que desde muchas posturas se ocupan, se escribe y se

habla sobre lo que jamas se ha estudiado desde la experienciay la practica.

El discurso sobre el Arte ha eludido mucho deliberadamente, se ha
convertido en un discurso que se desarrolla en otro plano, casi la mayoria de los
términos con los que nos expresamos parecen ser los mismos pero los contenidos han
cambiado, y no sabemos exactamente en que se fundamentan esos cambios. Los
términos verbales que actualmente se usan al hablar de Arte, solo algunos, muy
pocos, han evolucionado enrigueciéndose. Se emplean, eso si, ahora en exceso, con
"mal uso y abuso", rebasando como indicabamos antes la l6gica de su significado.

Resistiéndonos a que esto continle asi, defendemos la necesidad de
volver e sentar las bases y fundamentos para la comprension de los temas que
preocupan para la formacién en Bellas Artes, asi como la necesidad de replantearlos
en todo lo que supone fundamento y entendimiento entre artistas, tecnologos,
filblogos, historiadores y criticos. Habria que proponer una -quiza se pueda llamar asi-
fusion interdisciplinar mas adecuada, mas justa, que pueda contribuir rehabilitar un
"codigo linglistico" capaz de ensefiar también por disciplinas.

La dificultad de esta tarea la palpamos: nuestras raices y razones se
encuentran ya muy lejos en el tiempo, ahora somos una especie de victimas de un
cumulo de razonamientos mal llevados y malos entendidos. La desorientacion
existente es debida a esa excesiva cantidad de ideas débiles refugiadas en el
viejo mito del artista sin mas, y esto, por muchas vueltas que le demos es muy
endeble, se desvanece solo. Ahora, aunque sea de un modo nuevo (0 no tan

nuevo), revisemos etimoldégicamente el lenguaje de los clasicos para reforzar
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nuestros conocimientos, pues es lo que objetivamente intentamos aqui plantear.
Y ademas siendo conscientes desde el inicio de una dificultad, nos referimos a esa
especie de debilidad tedrica o discurso poco comprometido y limitado en cuestiones
relacionadas con el importante papel que juega la Ciencia en el Arte y viceversa.
Vemos ademas que casi nadie es perfectamente o responsablemente consciente de la
evidente repercusion que tiene este hecho; y cuando se mira hoy desde el ambito de
las humanidades (division a la que actualmente pertenecen los estudios de Bellas
Artes), es tan solo por encima.

Pues bien, haciendo notar ahora éstas carencias es cuando realmente
echamos de menos "otro nivel" de andlisis de la Estética en las Bellas Artes. Nos
preguntamos entonces si los juicios y criterios de la Historia sobre Estética del Arte
(con sus conceptos mateméticos) responden ante todo lo relacionado con las formas
adoptadas por el Arte seglin éstas han ido evolucionando. Y puesto que creemos que
esto no es asi, planteariamos en la actual division humanidades las cuestiones
siguientes: ¢donde esta el discurso de la Geometria?, ¢/en qué consiste la Matematica
de la forma?, ¢,qué rige y articula la Estética de las proporciones?, etc.

Como vemos, puede haber un "sin fin" de preguntas y seguramente con
interesantisimas respuestas que ayudarian a explicar y a definir mejor "los por qué" de
esos sentimientos y capacidades innatas que poseia en otros tiempos el artista para

dar con la regla y el nimero partiendo de la simple observacion de la naturaleza.

e Con el estudio de LAS FUENTES:

Hemos llegado con nuestro material de estudio, que han sido

fundamentalmente Los Tratados, a las siguientes conclusiones:

123, Creemos tras analizar el origen de la tratadistica del Arte,
gue entre los puntos de partida existe el cientifico; se
establece desde que la Geometria, y con Euclides
concretamente, comienza a cautivar el espiritu del artista. La
materia contenida en los tratados se basa en principios

racionales, cientificos (ambos de caracter teérico) y técnicos
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(de caracter préctico). Por lo tanto vemos, al remitirnos a la
critica histérica y lingliistica, que no abunda precisamente la
bibliografia que aborde el problema con una visiéon conjunta
acorde con las necesidades del propio artista (muy distintas a

las del historiador del Arte).

223 Entendemos que, las Matematicas tienen mucho que ver
con la forma de sentir el mundo y los fendmenos naturales,
por ello fueron de vital importancia en la obra de pintores,
escultores y arquitectos (en nuestras préximas paginas nos
ocupamos de algunos, los que creemos mas
representativos). La belleza de las Matemaéticas incluso se
ha llegado relacionar con la misma que se manifiesta en
las obras del Arte y de la MUsica. Precisamente ha sido el
lenguaje el causante de tales analogias, y el motivo, que
ha hecho que se aulnen, estd en "los numeros",
implicitos a la hora de manejar conceptos como:
armonia, composicion, proporcién, simetria, escala, etc.
Y por supuesto, con "poder" ante la abstracta capacidad

de crear.

Pero siendo ahora, méas conscientes, de todo esto, rechazando y dejando
a un lado la idea del Arte como imitacion de formas organicas (mimesis): ¢coémo
encuadrar y ordenar las primeras ideas y nociones de la Estética del Arte para acceder
al conocimiento de éste?. Abrimos para ello una Segunda Parte y abordamos los

siguientes temas de nuestro estudio e investigacion.
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SEGUNDA PARTE
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INTRODUCCION A LA SEGUNDA PARTE

EL ARTEY LA NATURALEZA: CIENCIAS Y CREENCIAS

Arte, Ciencia, Religion, y Magia, surgen como posibilidades de respuesta
a la insatisfaccion producida por las cosas, ante nuestros 0jos y ante nuestras
consciente limitaciones. Las necesidades del hombre, sus temores ante lo misterioso,
lo desconocido, incluso lo que le causa placer, parece provocar en nosotros una
especie de ansioso deseo de dominio, todo parece pedir una explicacion. Estas cuatro
materias de reflexiébn que coexisten desde los tiempos méas remotos, han sido las
cuatro vias principales que se ha trazado el ser humano para interpretar aquello que
define como naturaleza.

Absolutamente todo lo que forma parte e la vida, del entorno y de la
propia conciencia de existir y pensar, reclama la atencién del hombre, desde
cualquiera de estas posibilidades interpretativas, y cada explicacién cuenta tanto con
el factor fisico , como con el psiquico. EI hombre se ha movido, amparandose
concluyentemente en una u otra manera de ver; e inevitablemente en todas las
explicaciones ha participado el sentimiento, el escepticismo, la experimentacion, la

I6gica y la racionalidad, combinandose en mayores o menores grados.
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Con los afios, donde mas racionalidad ha puesto el hombre,
indiscutiblemente es en la Ciencia. Mientras que por ejemplo, la lucha desde la
Religion ha sido apartarse de la supersticion buscando explicacion fuera de lo
"mundano" y asumiendo, como puede, el paradigma racional, evitando a la vez toparse
con la Ciencia. Y lo que ocurre con el Arte, que a veces parece ser una especie de
transicion de un estado de conciencia a otro, es que se vuelve muy "“ciclico” en sus
contactos con la realidad (unas veces mas fuertes y otras mas débiles; siempre se ha
movido entre lo racional y lo mistico). Sin embargo, magia o adivinacién, aparecen
cuando se carece de los otros tres caminos de entendimiento e interpretacion.

Con el tiempo l6gicamente las cuatro vias se van distanciando y dejan de
interferirse, con lo cual las "creencias de cada una responden: en el Arte, como hemos
visto, mandan mas los sentimientos, en la Ciencia todo se refuerza con la razén, y en
la Religién se siguen los dogmas la fe. Cuando en determinadas épocas convivian
éstos planteamientos: ¢a qué verdad se atendia?. Pues, pensemos que simplemente a
las del corazén, por lo menos es lo que interpretamos de los filésofos antiguos: ...no
hay por qué elegir entre Ciencia, Arte o Religion, mientras las verdades del espiritu no
contradigan las de la razon... Sobre todo, y esto lo vimos en la primera parte: la
"vision del mundo" es unipersonal.

Si en el Arte existe algo emparentado con las estructuras naturales, viene
de las indiscutibles dotes creativas del ser humano y de su tendencia, mediante la
razén, a desarrollar instrumentos del pensamiento. El artista fascinado ante la obra de
la naturaleza: investiga y aprende de ella. Crea sus recursos: lenguaje y método, la
finalidad no es otra que la de expresar tal y como lo hace la naturaleza con su obra.
Por lo tanto, el artista con determinados estimulos se ayuda de éstos sentimientos,
inspirAndose en su entorno natural, no copiandolo, y desarrolla su capacidad de
abstraer. Cuando se abstrae se realiza un interesante proceso: se observa, se siente

y se racionaliza. Es asi como nos expresamos.

Podemos hablar de tres elementos que se dan en este modo de
"proceder”, pudiéndose resumir en: sentimiento (los del propio hombre), método
(matemético) y técnica (las de la pintura, escultura y arquitectura). Debiamos por

consiguiente, conocer: qué sutiles conexiones ligan la naturaleza a la forma y la
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forma a la naturaleza. En definitiva podemos afirmar que todo disefio creativo
comienza por ahi; es decir, partiendo de la habilidad perceptiva, se estimulan siempre
respuestas nuevas, y no iguales.

La naturaleza entonces, poderosamente cautivadora, nos sensibiliza a ver
analogias, relaciones dimensionales, simetrias, y un sin fin de datos metrolégicos.
Hasta tal punto que se hace necesario superponer en la observacién de todo leyes de
proporciéon, con lo que se desea alcanzar una equivalente estructura formal,
garantizando asi esa "perfeccién”. Y ésta no es mas que un conjunto constituido por
partes "magicamente” ligadas entre si, de manera que causan deleite colectivo a
través de los habitos visuales, aunque la sensacién en cada momento sea unipersonal.
Entonces, y volviendo a lo que ya hemos citado al principio, el valor de "lo clasico"
no debe ser reconocido asi por "antiguo" sino por carecer de causalidad efimera

y, si existe un punto de vista cientifico, su valor esta en su causalidad universal

La humanidad es deudora de un rico legado de conocimiento y de la
axiomatizacion del pensamiento; cosa que como sabemos, otras culturas anteriores a
la nuestra fueron realizando. Pues empezando por el pueblo helénico, a pesar de ser
altamente culto, apenas dejé documentos perdurables en los que se describiesen
conocimientos que tienen origen en su cultura, ni tan siquiera sabemos en qué
consistia el sistema de proporciones que ellos mismos utilizaban en sus colosales
composiciones. Posterior a ellos, con la conservacion de su filosofia, su arte en estado
ruinoso Y la pasién de Vitruvio por la manera en que estos hombres interpretaban la
realidad, se pudo tener una primera idea mas o menos préxima, aunque muy
accidentada por las numerosas traducciones que se dejaron muchos significados en el
camino. Incluso, dudan los expertos sobre la lectura que se ha hecho de la obra del
arquitecto romano y si en realidad llegaron mas tarde los propios renacentistas a

entender sus escritos sobre la proporcion.

Entre los posibles aciertos esta que se cree que Alberti toma de Vitruvio
hasta cuando habla del adagio pitag6rico y hace con ello una teoria de la proporcion

basada en la Mdasica, sobre esto dice: los niameros por medio de los cuales lo
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agradable de los sonidos afecta con deleite a nuestros oidos, son los mismos

gue agradan a nuestros ojos y a la mente.

Hemos querido para otro capitulo centrarnos en las razones mateméticas,
lo que aqui pretendemos, a modo de introduccion, es remarcar la importancia que
éstas teorias han tenido en los disefios de los artistas con la autoridad de Vitruvio
sobre ellos.

Hemos citado a una de las figuras modélicas de la tratadistica del
Renacimiento y se nos hace necesario ahora recurrir al ejemplo con el caso de
Palladio, que aunque parece alejarse de esta fuente (evitando la analogia musical),
resulta que precisamente es de los que confian directamente en las medidas de los
edificios antiguos.

Por supuesto, en general, fuera cual fuese la forma, manejar Vitruvio
hasta entender a Palladio supone conocer los principios matematicos de Euclides. Con
esto sefialamos que los artistas del Renacimiento no solo eran grandes geémetras
sino que conocian también la teoria que conducird mas tarde a los enunciados sobre
la proporcion aurea (merecedora siempre de un capitulo por sus Unicas y purisimas
cualidades estéticas). Aunque no se sirvieran exactamente de ella como de un eficaz o
practico instrumento de proporcion, en sus esquemas dibujados, en sus disefios,
vemos que el asunto les inquieta (como veremos méas adelante con Piero della
Francesca, en Paollo Uccello o en Alberto Durero). Y estamos seguros de no
equivocarnos al decir que lo que si hicieron fue adelantar muchisimo un tema, hoy dia
considerado como una de las teorfas mas importantes y polémicas sobre Estética.
Hablar de este asunto es referirnos y situarnos en la conocida obra La Divina
Proporcidn tal y como la define el matematico renacentista Fra Luca Paccioli, a la cual
dedic6 no solo gran entusiasmo elaborando un tratado. La obra completa define a
Paccioli ademas de como cientifico, como mistico y esteta. Este asunto, al que
también volveremos més tarde, no se salvara de criticas de todo tipo, incluso algo
severas. Tenemos, por citar un caso, al inglés Jhon Ruskin a las puertas del
racionalismo como duro oponente; sabemos que fue precisamente él, quién influird en

el posterior hundimiento de las teorias renacentista sobre la proporcion.
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CAPITULO IV
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CAPITULO IV. GEOMETRIA : CIENCIA DE LA FORMA

Un pintor florentino, Bartolomé Carduccio (1560 - 1608), describe en un
fresco de la Biblioteca del Real Monasterio de San Lorenzo del Escorial, la medicion
de los campos a orillas del Nilo tras las periddicas inundaciones; y -como dicen- ,
"cada historia tiene su leyenda", ésta es precisamente la que acompafia al nacimiento
de la palabra GEOMETRIA (de geo, tierra, y de metria, medida).

Volvamos a los griegos, y a su asombroso sentido de ir abriendo campos
de conocimiento a pesar del mundo mitolégico que les rodeaba. Sin intencion de tratar
especificamente el nacimiento de la razdn geométrica, pues juzgo haber creado hasta
aqui el clima de reflexion suficiente sobre el asunto a través de los capitulos
precedentes, nuestro cometido a partir de ahora sera centrarnos mas en lo siguiente:
el proceso que con la geometria se desarrolla, el més légico, sutil y creador de
cuantos recursos ha propuesto el saber humano. Ya que: con la Geometria, el
pensamiento sobre la realidad toma cuerpo y la intervencién del hombre en ella

se perfecciona.

La Geometria se define como: la ciencia de la forma. Sin duda alguna,
el alto grado de abstraccion, le caracteriza; y esto trae con sigo el que sea
relativamente inaccesible a otros campos. Precisamente, por su abstraccion, desde
esta disciplina se ha sido capaz de formular nociones ideales hasta conseguir erigir,
con independencia un mundo nuevo sobre un mundo material, del cual la geometria

plantea su ideal representacion; pues en éste Ultimo se inspira. Permite no solo
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acceder a la realidad sino, también, participar en ella. Su lugar esta entre la
percepcion y los conceptos que ésta suscita. Podemos también ver en la Geometria, el
instrumento clave para ordenar la realidad, de un mundo que ante la vista y nuestras
limitaciones se nos escapa.

Todo aquel que disfruta con los asuntos de la Geometria sabe que las
verdades geométricas son verdades matematicas, tan evidentes como dos y dos son
cuatro - decia Bernabé Flores en sus curiosidades filoséficas acerca del tema -. Y la
historia de las Matematicas, no puede negar la participacion del Arte en estas
conquistas. Los objetos y elementos abstractos del matematico van e ser, con la
Geometria , los elementos formales del artista en su preocupacion por representar su
idea sobre la visién del mundo . Por tanto, ésta Ciencia es parte importante -deciamos

en otras paginas- de nuestro patrimonio intelectual, de las conquistas del saber.

Nosotros ahora, ante la pregunta: ¢Qué cosas sirven de apoyo al hombre
para comenzar a entender la realidad, conocer e incluso representarla?. Pues
sencillamente diriamos que los objetos que él mismo crea. Y uno de ellos, sin lugar a
dudas, es la Geometria. Como dirian nuestros antiguos: objeto de la razén. Objeto a
su vez, utilizado por la Ciencia y por el Arte, que tiene su génesis en esa "primera
mirada" a la que aludiamos al principio y en el comienzo del fenémeno perceptivo.

(Véase enel Cap. I: 1.1.).

Fueron muchos los artistas que a través de su vibrante visién de la
Naturaleza llegaron a la misma conclusion: El arte es emanacion de al Naturaleza. Asi
como también, muchos que no siendo matematicos, decian ver en el nimero la Ley
Absoluta del Orden. Creian y afirmaban los renacentistas, aferrados al pensamiento
platénico, a la sabiduria cientifico-filoséfica del siglo de Pericles y a la Arquitectura que
proponia Vitruvio, que el conocimiento de la Geometria era indispensable para todo

aquel que con el pincel, el cincel o la cuerda tenian que crear o fijar las formas.
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4.1. ANTES DEL PERIODO HELENICO. EL ORIGEN Y CONCEPTO

El origen de la palabra GEOMETRIA es griego, en cuanto a su
significado, equivale a decir: medicién de la tierra.

Por ser objeto del pensamiento, su naturaleza es abstracta y deductiva.
No obstante, aunque, atendiendo a su origen y al hecho de ser considerada como
ciencia se sitla en el pensamiento antiguo, sabemos que su uso pragméatico se

manifiesta siglos antes de que éstos comenzaran a definir sus principios.

Los historiadores remontan el hallazgo del recurso geométrico mucho
antes, pues asi lo evidencian las formas encontradas en Mesopotamia o en Egipto.
Las cuestiones técnicas eran en esos primeros pasos de la historia (aprox., siglo IV
antes de JC), asuntos que desembocaran en la creacién de la Mecéanica (obra de
Aristételes y de su escuela), se trataba del acercamiento deductivo a la naturaleza
mediante aspectos reflexivos que se planteaba el hombre sobre el propio trabajo y
artificios, generados por el contacto con el medio. Sera a partir del siglo Il antes de
JC, cuando con la obra de Arquimedes y de Euclides, junto con la ciencia desarrollada
en Alejandria, haran que el acercamiento deductivo se haga principalmente mediante
la Ciencia Matematica. Y la finalidad no sera de aplicacion directa a la préctica, lo que
por encima de todo se quiere es estudiar y comprender los fendmenos y las formas de
la naturaleza, independientemente a que, por fuerza, tenga que servir en la actividad
del hombre (pero por supuesto ird repercutiendo en la practica).

Asi, con Demdcrito (importante mediador entre centurias, final del siglo IV
a. JC) se puede hablar de madurez del pensamiento jénico, que parecia exigir un
Unico principio unificador para la interpretacién de la realidad, se intentara "explicar"
con elementos racionales y desde una postura antiaristotélica (segun Aristételes, la
matematica y la materia distan, por lo cual prescinde de la primera). Aunque luego las
ideas de Demdcrito, es importante comentar que tuvo sus detractores, como el mismo

Platédn, y también por el auge de las cuestiones religiosas y esotéricas.
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4.2, LA VISION GEOMETRICA DE LA REALIDAD

Grecia, en lo mas alto de su gloriosa época ( de 600 a 300 afios antes de
JC.) aportara hallazgos, descubrimientos e invenciones. Gracias al saber racionalista
cesa el pragmatismo anterior. Este saber tiene sus cimientos en la Matematica griega,
augurio de todas las Ciencias y fruto de mentes privilegiadas como las de los primeros
gebdmetras, siendo Tales, Pitagoras, Eudoxo, Euclides, Arquimedes y Platon los mas

destacados.

Si al principio el aristotelismo va a ser decisivo en su planteamiento,
estudio y comprension del mundo circundante, entendemos que se nos representa
como la forma de pensar de cuidadosas reflexiones y que, en cierta medida, suponia
recurrir a complicadas elaboraciones de Filosofia pura. Pero a la vision de Aristoteles y
a su manera de cuestionarse la realidad le acompafia otra forma de explicacién algo
distante, pero paralela: va surgiendo el pensamiento abstracto, el cual se apoyara en
los elementos sintéticos. Esta otra forma de sentir la realidad va a tener sus creadores.
Sera preocupacion platénica por ejemplo adoptar para todo esquemas preexistentes, a
lo cual le acompafiara con el tiempo, la empirea basada en meticulosas observaciones
y, de aqui poco a poco, ira surgiendo lo que definimos como analisis formal.

En la faceta tedrica, algunos campos del saber para establecer sus
teorfas se han basado, desde antiguo, en "éste proceder" o forma de "hacer fisica", es
decir, en crear elementos para poder interpretar y conocer (medir). Esta dltima

expresion es la empleada por Roberto Renzetti” en sus comentarios sobre la

* Roberto RENZETTI, actualmente profesor del Liceo Edoardo Amaldi en Barcelona. Mostrando su interés
por el Seminario de Matematicas sobre Historia de la Geometria Griega que se imparte y organiza en
Tenerife (La Orotava) durante un periodo de dos cursos (1991-1992, 1992-1993), presenta una interesante
ponencia: La transicion desde la Epoca Clasica al Renacimiento y al Barroco ltaliano. En la pag. 2 del
resumen de la ponencia (publicado en un tomo como Libro de Actas del Seminario) en la que participamos y

en la que estuvimos presentes se expresa con los términos que aqui han sido tomados como resefia.
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Antigliedad Clasica que tanto nos predispuso sobre las "formas de comprender".
Renzetti critica el poco partido que se ha sacado de todo ello. Citemos al hilo de lo

dicho sus palabras:

Seria interesante intentar comprender porqué
esta manera de hacer fisica se queddé ahi, sin ninguna
evolucion apreciable, al menos durante casi dos mil afios. Se
puede no obstante intentar decir algo: primero, la excesiva
importancia que se daba al dato empirico, lo que
frecuentemente lleva a descripciones ingenuas de la realidad
circundante; después, algunas conclusiones extraidas como
consecuencia inmediata de algunas observaciones, sin que
se sintiera la necesidad de verificar posteriormente la
correccion de las hipotesis con el método que hoy
conocemos con el nombre de experimental; ademas, la falta
de una interaccion real entre ciencia, técnica y vida civil.

Platén hara entender por primera vez que en el desarrollo de la capacidad

de razonar, la Matematica sera el vehiculo, mucho mejor que la dialéctica.

De esta manera la Geometria, que tiene su origen en el pensamiento
matematico, seria entonces una de las ciencias que mas vinculos directos
tendria con la realidad y la vida cotidiana. Pero antes, por un lado "dignificaba el
saber", y por otro, permitia una amplia aplicacién, con lo cual se convierte
pronto en materia de algunos iniciados que ven en esta Ciencia la posibilidad de

adentrarse en los misterios del Universo.

Las Bellas Artes no se mantendran al margen de tales argumentos, la
filosofia de la Geometria ird creciendo como un embridn en la vision del artista.
Se hard "cosa" de una minoria culta poco conforme con la pura laboriosidad de
sus préacticas artesanales, aspirardn también a manejar los conocimientos
cientificos.. La Geometria entonces se convertira con los afios en un "poderoso
del saber" para todo aquel que trabajara con la forma. Y la formalizacién, mas
alld de las intenciones de los clasicos, supuso para el Arte un fecundo

encuentro, como mas adelante veremos.



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 104

Examinemos un poco por qué al principio, este proceso parecia mas bien
un proyecto de los dioses creadores, y como sera dificil despojarse de esa carga

mistica y tender a la racionalidad.

4.3. EL CONCEPTO DE NUMERO

El Nimero no es un signo, es una idea -decia el matematico espafiol
Julio Rey Pastor (1888 - 1962).

El Pitagorismo® supuso la matematizacion de la Naturaleza. Pero hay
gue resaltar sus dos aspectos: uno representa el saber racionalista, y el otro,
misticismo, ritos y preceptos esotéricos. Asi Pitdgoras y sus discipulos fueron los
primeros en formar -considerémoslo asi- una asociacion cientifica, filoséfica y religiosa.
Los pitagdricos se dedicaron por completo a ver el mundo a través de las Matematicas.

No solo el nimero era reconocido en todo lo observado, sino que
basaban su doctrina en aprender a reconocerlo en todos los &mbitos: Numerus regunt
mundum (Los numeros gobiernan el mundo), asi era para los seguidores de Pitagoras.

Si realmente existia un Principio de Armonia Universal, ésta estaba regido por

* En torno al Pitagorismo, debemos hacer incapie en lo fundamental sobre los pasos que da la filosofia de
los pitagoéricos y lo que aporta al mundo de las ideas hacia la obtencién de las imagenes nuevas, que la
mente sera capaz de descubrir observando la realidad. Para el pitagérico el mundo se comprende gracias al
enfoque matamatico, asi mismo, la matematica de la escuela de pitadgoras se hace incomprensible si no se
pone en contacto con el mundo en que se sujeta. La figura clave, Pitdgoras (570-500, a. JC), hace crear en
su entorno una secta (Crotona, sur de Italia, afio 525). Centran gran parte de su doctrina en la transmigracion
de las almas. Predican un modo de vida, con predicciones de tipo miatico, promulgan reglas morales y reglas
aplicables y demostrables, asi como dogmatismos basados en su poderosa fe en el nimero. Con las teorias
Pitagéricas se puede llegar a estar en disposicion de entender y sentir varios conceptos y sus
correspondientes teorias, como: la Armonia Musical, Teorema de Pitagoras, Teoria de los nimeros pares e
impares (nimeros poligonales) , teorias sobre la Proporcion, determinacion de &reas, asuntos de

Cosmologia y Seccion Aurea.
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razones numéricas. El namero era a su vez principio del ser y del conocimiento,
porque las propiedades de los nimeros explicaban las propiedades de las cosas. Las
teorias basadas en esta idea colaborardn con otros aportes de aplicacién a técnicas
constructivas, como la nocion de area y medicion de superficies. La corriente de
Pitdgoras elaborara una teoria de las proporciones para los nimeros enteros (luego
hablaremos de las proporciones y caracteristicas del triangulo de lados 3, 4 y 5,
conocido antes Babilonia), topandose con un descubrimiento, también atribuido a esta
linea de pensamiento: el de la inconmensurabilidad (de longitudes, como la diagonal
del cuadrado, y ésta como lado del siguiente en progresion). Este ultimo concepto no
expresable en enteros habrira un nuevo y sorprendente cuestionario que Euclides en
su Libro X tratard. Y he aqui el motivo que pone fin a la adecuacion del mundo al
ndmero como elemento preciso: ¢,qué hacer con aquello que no puede ser medido en
razon de nimeros enteros?

La entrada en crisis del fundamento mas importante del pitagorismo,
desarticulara convicciones tan asentadas desde el comienzo de su filosofia, donde se
habian conseguido principios y reglas tan importantes, como la de ver que con medios
y magnitudes diferentes se podian conseguir armonias iguales, pues hasta el

momento la clave estaba precisamente en utilizar los mismos nimeros.

Tanto en los pitagéricos como en Platén se distingue de un mismo
concepto dos clases de nimeros:
1. Ndmero Divino (nimero idea, la idea del infinito)
Tomado como modelo ideal.
2. Numero Cientifico (cuantificable)

Tomado como modelo real.

Segun ésta relacion: El primero es el "modelo ideal" del segundo. Sobre lo

cual matiza Matila Ghyka®:

* veéase en el Capitulo Primero en Matila C. GHYKA, EL Numero de Oro (I los ritmos). Poseidon.

Barcelona,1984.
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Pero a causa de que en el mundo material son
las formas (que dependen de cantidades, de cualidades y de
disposiciones) las Unicas cosas permanentes, y de que la
estructura de las cosas (copia del modelo o paradigma
percibido por el Logos como resultante de la idea y del
ndmero) es su Unica realidad, él (el nimero divino) sera
también, mas generalmente hablando, el Arquetipo director
de todo el Universo creado.

Va a ser Platén quién se ocupe de la estructura de las cosas como
realidad material del nimero, o sea, de definir ese arquetipo director de todo el

Universo creado.

4.4, LA FORMA COMO SOPORTE MATERIAL DEL NUMERO

Por otro lado, el Platonismo representa la figuracién de la Naturaleza.
Ciertamente el circulo filoséfico de Platon y la realizacion material de las figuras con
regla y compas, lo cual se convierte en el principal objetivo de la obra de Euclides,
aseguran la existencia de las formas mas perfectas de la Naturaleza (las mas
bellas).

Los planteamientos platonicos, como veremos, van ha tener gran
influencia en el pensamiento del artista del Renacimiento, y alun hoy -me atreveria a
decir- en muchos ambitos.

Para Platén conocer el mundo consistia en conocer las leyes
geométricas que lo gobiernan. Poco a poco ira comiendo terreno al aristotelismo
limitado en si mismo (segun su metafisica, a partir de las causas primeras se descubre
la Divinidad) y hasta los aristotélicos, con el tiempo, cambiaran. Con Platén se

pretende ir de lo general a lo particular.

La sistematizacion deductiva del método, segln la visibn geométrica,

queda resuelta y ordenada en una obra: Los Elementos de La Geometria®.

" En Los Elementos de Euclides: Con este titulo es conocido el texto del matemético alejandrino que pudo

reunir, en una obra, los conocimientos matematicos de una época de gran esplendor de pensamiento
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Reagrupando los conocimientos de la época, Euclides (siglo Il a. JC.) redacta los
fundamentos de la Geometria griega. En su contenido se aborda el desarrollo y
construccion de figuras , postula sus propiedades, asi como define las propiedades del
espacio (espacio euclideo): éste es infinito, puesto que se puede "prolongar
continuamente, segln su direccién, toda recta finita", y homogéneo, puesto que
las figuras no son modificadas por desplazamientos.

Desde entonces, con la Geometria Euclidiana, se mantiene un modelo
sintético y analitico del mundo real, y todo lo que en ella se ve se considera valido y
verdadero. La logica coherencia del sistema euclidiano ha hecho que se le halla
considerado modelo Unico, y por lo tanto el mas importante tanto para la Ciencia como
para el Arte, pues ambos se han apoyado en él para dominar el espacio real.

Representa la uniformacién de espacio, volumen y superficie.

abstracto. Situamos a Euclides, sin muchos datos sobre su persona, en el siglo Il a. JC. Los "Trece Libros"
gue componen el cuerpo escrito de las Matematicas estan basados en definiciones, postulados y nociones
comunes o axiomas. Se dice de la obra, haber sido la mas traducida y editada en la Historia de la humanidad
despues de La Biblia. Resumiendo el contenido de los Trece Libros de los Elementos( donde expone 465
axiomas):

Sobre la GEOMETRIA PLANA

LIBRO I. Teoria de la igualdad y equivalencia de poligonos.
LIBRO II. El Algebra Geométrica.

LIBRO lII. El circulo y sus propiedades.

LIBRO IV. Los poligonos regulares ( demuestra de 3, 4, 5, 6,
15 lados)

Sobre la TEORIA DE LAS PROPORCIONES

LIBRO V. Teoria y concepto de proporcién. Las
proporciones.

LIBRO VI. distintas aplicaciones a la Geometria Plana.
Sobre ARITMETICA

LIBROS: VII. VIII y IX

Sobre razones IRRACIONALES

LIBRO X. Clasificacion geométrica de irracionales
cuadraticos.

Sobre la GEOMETRIA DE LOS SOLIDOS

LIBROS: Xl'y XII.

ESTEREOMETRIA

LIBRO XIIl. Los poliedros regulares
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El rigor con el que se pronuncia Euclides y, conocer y ser capaz de
explicar curiosas técnicas babilénicas y egipcias, hacen que la escuela de Alejandria
se alne en querer conseguir una Geometria mas orientada hacia las aplicaciones.
Pero de esto quienes verdaderamente se aprovechardn van a ser los arabes, que
ocupan Alejandria, por lo tanto se haran duefios de los conocimientos helénicos y, sin
rebasar los medios, se dedicaran a difundirlos. La Geometria va a conocer con ellos,
gracias al interés de que mostraban hacia la Astronomia, los principios matematicos de
la esfera y la trigonometria, asi como el desarrollo del calculo de volimenes cada vez
més complejos.

La teorias de la Ciencia griega entran en fase de aplicacion a la practica
con los romanos (pueblo ilustrado con el modelo pedagogico helénico), gradualmente
se ir4n frenando los aportes creativos y la participacion en ciencia y arte. A lo que si se
dedicaran sera a "componer" con lo ya heredado y venerado. El ambiente cultural se
pierde, se hara dificil cada vez mas a partir del siglo Ill a JC. , y se ird agravando con
argumentos ajenos y extrafios al saber antiguo. Desaparecera definitivamente cuando
se mezcla con la avalancha de fanatismo religioso o con el renacer de supersticiones
junto a otras practicas. En éste estado de cosas va a ser dificil conservar lo que tantos
siglos costd. Los valores: clasico y original , sin duda tienden, en éste capitulo de la
historia, a desaparecer. Muy pocos en el Arte (seran mas bien del campo de la pintura
o de la arquitectura) tendran capacidad de ponerse a la altura de los maestros, y solo
algunos pusieron su empefio en, por lo menos, transmitir partiendo de multitud de
dificultades y equivocos, que causarian por otro lado graves alteraciones en las

fuentes.

Resumiendo en torno a la politica y corrientes que rodeaban los hechos,
pues ciertamente influye en nuestro tema en cuestién , tenemos:

Triunfo del Cristianismo (con el Edicto de Milan, en el afio 313);
Constantinopla como nuevo Imperio (afio 330); Saqueo de Roma (afio 410); Justiniano
cierra la Academia de Atenas, y solo tendran acceso a la ensefianza los cristianos. La
Biblioteca de Alejandria desaparece por completo y la localidad cae en manos de los

arabes (afio 642).
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Estos ultimos van a ser realmente los mas capaces en aprender Ciencia y
lengua clasica, fueron sus conservadores y transmisores. También es cierto que
algunos cristianos convivieron con los islamicos y colaboraron en la traduccion de los
antiguos textos. En el caso de Espafia (desde el siglo Xl), fue Toledo el centro mas

importante de traducciones del arabe al latin.

Pasaran siglos hasta que la Europa Medieval se vuelva a familiarizar con
los textos griegos. La forma sera, por medio de traducciones y comentarios arabes.
Con la caida de Constantinopla la cultura bizantina se revierte de nuevo al mundo
occidental. Sera Italia el lugar de flujo y acogida de textos originales y traducidos, asf
como de las propias aportaciones arabes, como lo fueron en: su Astronomia y
Astrologia, su Alquimia, su Optica, sus avances basados en los textos de Euclides, el
Algebra, su Aritmética; y lo mas importante, su sistema de numeracion superaba con

creces a cualquier otro anterior conocido hasta entonces.

Y el primer logro de Occidente, con lItalia como foco, va a ser en el
desarrollo de los métodos proyectivos e integracion de éstos, por parte de los
artistas y matematicos renacentistas, en el mundo de la Geometria. Lo cual dio a ésta
ciencia especiales aires de renovacién. Hemos de decir algo importante, y es que el
origen de tales enunciados matematicos se basaba en la practica, puesta en marcha
(afios inmediatamente antes) en los sistemas de representacion usados por artistas y

cartégrafos desde lo mas remoto de la antigiiedad.

Seran pues los artistas del Renacimiento, quienes elaboraran las nuevas
reglas geométricas: las que definirdn el lenguaje de las proporciones en el espacio;
necesarias porque permitirdn ver sobre un plano las figuras, que desde un punto de
vista (el 0jo) se pueden contemplar en el espacio real. Nos referimos a las reglas de la

Perspectiva. (fig. 11)

Conocer los fundamentos de la Geometria fue siempre una aspiracion
para los renacentistas del norte y del sur de Europa, advirtieron en dicha Ciencia la

solucién a los problemas estructurales que causaba la representacion de las formas
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visuales. La sentido de la vision exigia una formulacion "del todo y las partes", y
si se entendia ya mediante un lenguaje numérico, éste a su vez debia tener su
expresion grafica por medio del dibujo.

4.5. DE LA TEORIA MATEMATICA AL USO PRACTICO EN LAS ARTES: TEORIA,
TECNICA Y REPRESENTACION.

Histéricamente, la Geometria Euclidea por lo menos tiene su origen -
como antes haciamos referencia- en la generalizaciéon y sistematizacion de ciertos
descubrimientos empiricos hechos en relacién con la medicién de areas y volumenes,
la practica de los agrimensores egipcios y el desarrollo de la Astronomia que, hasta el
Renacimiento, no se cesard en crecer y experimentar. Si seguimos el curso de la
historia, parece l6gico que a periodos de desarrollo de la practica le siga otro de
formulaciones tedricas, e igualmente a la inversa. Esto es: La teoria se inspira en la

practica y en la practica se aplican las teorias.

CitAbamos antes a artistas y cartégrafos como: aquellos que con el
cambio de espiritu supieron asimilar y sacar provecho de los adelantos de la
Antigiedad y de la cultura bizantina, como demuestra la apreciable mejoria de las
representaciones gréaficas. La Geometria se les estaba haciendo imprescindible como
un instrumento para la verificacién y hasta para la expresion grafica de conocimientos
sobre la realidad. Las formulaciones que unos y otros daban, precisaban de la ayuda

de conceptos matematicos y de este particular sistema de relaciones formales.

Aunqgue ahora alteremos el orden sin querer establecer con ello criterios
de importancia de uno frente a otros, nos ocuparemos antes de la Cartografia

(brevemente) y luego pasaremos con entera dedicacion al Arte.
4.5.1. LA GEOMETRIA Y LOS TRAZADOS CARTOGRAFICOS
La Cartografia -tema por el que humildemente confieso personal interés -

tiene aqui la intencion de servir de pequefio paréntesis como otro tema de reflexion.

Por tanto, no se debe tomar como un salto a otra cosa, o de desconexién con el resto;
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atendamos pues al tema por el interés que posee como medio de transicion entre:
Ciencia, representacion (dibujo) y técnica. Consideremos que tiene también estrechos
vinculos con la Geometria y que dio lugar, tras la gloriosa etapa helénica de

teorizacion, a la mejora en cuanto a elaboracion de las imagenes de la Geografia.

En estas tareas existen muchas obras anonimas, por considerarse en
aquellos afios artesanales, y rara vez se han dado datos acerca de su procedencia u
origen del artifice de su trazado. Unicamente, la historia cita a éstos cuando destaca
en ellos otra identidad o se les relaciona con el saber de la ciencia; y suele ocurrir, que
se dejan las aportaciones plasticas (en el Renacimiento éstas siempre hilvanadas con
la visién cientifica) como temas secundarios. Parece, mas bien, que se ha querido

asentar la Cartografia como "dominio gréfico" Unicamente propio de gedgrafos.

El arte cartografico, estuvo en permanente evoluciéon y con diferentes
aires segun las culturas desde tiempo atras a ser afectado por los adelantos helénicos
(se conservan tablillas de arcilla del siglo XI a. JC. procedentes de Babilonia). Era la
forma de expresién gréafica de la vision del hombre sobre la tierra. Se conjugaba
en éste saber: escritura, pintura y geometria. Pero, realmente, como descubrimiento
para ser potenciado se debe, ya en época renacentista, a la especial atencién que
prestan, al trazado de los mapas, los italianos y los alemanes. Influia en este hecho, el
desarrollo del comercio en el siglo VI, lo cual va originando una nueva visién de la
Cartografia con "especialistas", gracias a ellos los italianos gozaran de mayor estima.
Sin embargo, los cartégrafos alemanes del siglo XVI se formaran en las universidades
(beneficiandose directamente de la geometria, de nociones de trigonometria, etc).

El mapa como objeto de claros fines como medio practico y eficaz,
necesitaba de un buen y justo disefio. Poco a poco, con los renacentistas, esto se ira
consiguiendo. En los trazados notablemente perfeccionados que se consiguen de esta
época, vemos como se va fijando un nuevo aspecto con los conocimientos de sus
artifices; y con, también nuevos, procedimientos graficos, proyectivos, plasticos,
imaginativos e intelectuales. Se notara, asi, una mejor adecuacion del soporte (del
soporte rigido como arcilla, madera, etc, se buscaré algo mas flexible: de las pieles, se

llegara al pergamino, luego el papiro y por ultimo al papel).
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Los arabes, mensajeros de la cultura de oriente y conservadores del
saber antiguo, traerdn no solo aportaciones geométricas y plasticas, también
introducen en occidente descubrimientos chinos como: son las tintas, el papel, los
primeros medios de imprenta, por citar algunos. Estos aportes técnicos revolucionaran
la escritura y los trazados del dibujo, asi como colaboraran a garantizar mejor la
conservacién, y dard posibilidades de multiplicacion de los originales. Se podran
entonces permitir la modernizacion y reproduccién de los viejos mapas de Tolomeo.
(siglo 11 d. JC.)

La figura de Tolomeo fue redescubierta en el siglo XV junto a otros
tratados cientificos en los que se explicaban, la forma de realizar los trazados, y
métodos empleados segun las fuentes utilizadas ( Anaximandro, siglo VI a. JC,;
Eratéstenes, siglo Il a. JC.). Estos primeros hombres eran gedmetras y astronomos a
la vez, y su vision casi abstracta; fueron, indudablemente, toda una "motivacion" hacia
el posterior desarrollo de la Cosmografia.

Con los eclesiasticos y los escribas de los monasterios de la Edad Media
las representaciones se haran mas simbdlicas y menos geométricas. Es dato
importante saber que en esta época, como el Museo de Alejandria ( siglo Ill a, JC.) se
convierte en la Casa de la Sabiduria de Bagdad (siglo IX) residencia y centro de
documentacién, consulta y estudio de manuscritos procedentes la mayoria de
Bizancio; de interés, por supuesto, a todo aquel que trabajase en asuntos como el
cartografico. Quiza entre lo mas interesante, que quedd, de la etapa Medieval fue el
armazon lineal (siglo XllI), con las lineas de rumbo que seguian las direcciones de las
rosas de los vientos. Ademas ya se empezaba a tener en cuenta, el caracter esférico
de la Tierra y la convergencia de los meridianos.

Se va evolucionando de tal manera que en el siglo XV se puede
reformular la Geografia de Tolomeo con los nuevos conocimientos de Trigonometria y
la Geometria de la esfera. Con lo cual se revisan y actualizan las reglas de la
Cartografia, partiendo de un mejor estudio de la proyeccion de la Tierra sobre el
soporte plano. Los antiguos mapas se vuelven, asi, a dibujar.

La intervencién de un artista en la Cartografia hace que el contenido
expresivo se haga mas legible e inteligible, permite visualizar lo que la descripcion

tiene de abstracto intentando, a su vez, simplificar. La Cartografia supuso utilizar el
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dibujo como medio de visualizacién de la tierra a pequefia escala, cosa por otro
lado dificil de imaginar. Y es un tema que en general interesaba al artista, como
hombre que ya iba tomando conciencia de la inmensidad del Universo. Por tanto junto
a cientificos, sabios, administrativos, marinos, etc, la figura del pintor o del dibujante
tuvo su especial importancia cuando se trataba de ir dando forma a la representacion

gréfica del Universo.

Hoy son ciertamente, conocidos y conservados, Ios mapas antiguos como
bellos dibujos, muchos de ellos anénimos, guardados en museos, en bibliotecas o en
colecciones particulares. Se les aprecia como documento histérico valioso, de
elaborada realizacién técnica (los mapas mas antiguos son manuscritos o grabados).

La expresividad y calidades plasticas, segun los dibujantes y épocas, iba
cogiendo claridad de contenido incorporando conocimientos geométricos de
representacion a los mapas (el estudio de las figuras y diferentes trazados,
proyecciones de las formas sobre las superficies, la ordenacién en general, etc.) que

enriquecian a su vez el contenido grafico de los mismos.

También el conocimiento de nuevos materiales y la aplicaciéon de las
técnicas que estos ofrecian, era apreciado en el Renacimiento. En esta época el
aporte de las artes orientales que antes citAbamos, se combina con la experiencia de
los artistas europeos; éstos en el periodo de la Edad Media hicieron esfuerzos, sobre
todo, por el realce del color y de motivos decorativos. Las puntas de metal (oro, plata'y
plomo eran las mas apreciadas) se utilizaron, hasta el siglo XV, junto con la pluma (de
cafia, bambu, o pluma de oca) y el pincel, y exigian la seguridad de una buena mano
como la de los florentinos (recordemos los dibujos cartogréficos de Leonardo). Estas
técnicas fueron combinandose poco a poco, con otros materiales que se iban
utilizando ya en los dibujos, como la mina de plomo o grafito natural. Comienzan los
artistas (desde el siglo XV en adelante) a ser verdaderos especialistas en el dibujo a
linea, sabian resaltar contornos e intensidades tonales mediante rayados a punta o
con pincel, lo cual permitia el modelado pictérico con tintas espesas, aguadas o

lavados.
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4.6. LA GEOMETRIA Y EL ARTE. EL CARACTER INTELECTUAL DEL DIBUJO

Una nota caracteristica del Arte Medieval es la importancia del sentido
trascendental que otorgaban a la figuracion y, por tanto, a su expresién ideal como
espejo de la bondad divina que las cualidades técnico-plasticas acentuaban. A esto se
ird sumando progresivamente el interés por la naturaleza y su orden, pero, tal y como
se manifestaba en la filosofia antigua (preferentemente platénica). No consideremos
tajantemente los hechos segin van ocurriendo como de "cambio”, pensemos que todo
se va sucediendo lentamente, pues se trata de etapas de importante transicion.

Muy tempranamente Giotto (1266-1337), mas que ninguno, representaria
esto Ultimo; la tradicidon giottesca va superando "primeras cosas": preocupados por
dotar de movimiento a las formas que volvian a quedar estaticas a causa de las
hieraticas composiciones pictéricas de la Edad Media. Se van haciendo con recursos
como referencias para idear soluciones. Comienza a ser frecuente, en los talleres de
pintores y escultores, ver modelos de cera o0 yeso y maniquies articulados, asi como
manuales y apuntes de esquemas geométricos, con fines a estudios mas

sistematicos.

Desde finales del trecento el artista se cuestiona no solo los problemas
técnicos, también se ira haciendo con una metodologia del proceso. Va
confeccionando, mediante el estudio, sistemas de representacién y de construccion.
Los principios por los que se regian comenzaban a parecerse a los antiguos, a las
viejas reglas; de manera que se puede hablar de un sistema modular clasico basado

en tres puntos fundamentales:

1. Vision més geométrica de la realidad para el estudio
de la Composicion.

2. Importancia de la proporcionalidad, basandose en
modelos sin pretender la mera copia de las formas.

3. Principio de commensurabilidad, simetriay armonia.
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El interés en la tematica para que estas cosas ocurran, por supuesto,
tendra que cambiar totalmente. Pero existia un "drama humano" que unia a los seres,
y que se manifiesta en vida del propio Giotto. De momento, la Unica "nota de color" en
la vida de los florentinos va a ser, en pintura, "el propio color". Las composiciones
parecian, en ésta etapa inicial, necesitar ritmos compositivos que alejen las miradas,
concentradas en el terrible padecimiento del hombre. Por qué no recrearse en la
plasticidad, jsi se estaba echando de menos!; e incluso, por qué no, incluir los
proporcionados desnudos a I"antica, ¢ddnde estaban las obras maestras de estilo?.

Si a Brunelleschi (1377-1446) al principio le estaba costando, Ghiberti
(1378-1455) habia dado todo un paso, lo cual le convierte en el maestro: el estilo por
el estilo. Y se piensa que esta forma de hacer, ajena al Gético internacional que se
padecia en Florencia, le viene de Borgofia, de los manuscritos iluminados de los

flamencos, etc.

Sera interesante para nosotros diferenciar, llegado este punto, dos
maneras que se comienzan a ver como diferenciadas y que marcaran, como dos vias
distintas, entendiendo que de una de ellas surgird la forma caracteristica del Arte
Florentino. En la primera se encuentran los artistas italianos que hacen al arte participe
de las mismas emociones que la literatura, en ella situamos a la figura de Donatello
(1386-1466); en la segunda, estan aquellos que partiendo de un naturalismo similar, se
diferenciaran de los primeros por su manera de describir las formas y analizar las
estructuras espaciales en las que éstas se mueven, y éste es el caso de Paolo Ucello

(1397-1475), o de Piero della Francesca, mas tarde.

El matematico florentino Luca Paccioli (del que nos ocuparemos mas
tarde) en su Divina Proporcion, al comienzo nos habla de opinioni y certezze. Pues
bien, vamos a definir a Donatello en lo primero (opinioni) y a Ucello en lo segundo
(certezze). Expliguemos por qué nos hemos servido de estos criterios; y para ello
adentrémonos en las diferentes tendencias, apreciables en la obra de ambos:

La vision de Donatello deriva de la ilustracion Gotica, y las escenas por él

representadas deben ser vividas, ellas mismas hacen ese reclamo. La percepcion
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visual del espacio o problemas volumétricos llegan a ser secundarios. Donatello ante
todo, es pintor experto en dotar de alma a sus personajes. Sin duda el propio Donatello
llega a notar que en Florencia se respira otro ambiente, quizas por ello gran parte de
su obra pertenece al periodo que pasé en Padua y en Siena, y entre los pocos que
llegan verdaderamente a sentir la pintura de Donatello estarda Mantegna (aunque luego
éste se vuelva mas clasico). Resumiendo como caracteristica mas notable de éste
artista, dirfamos que su lenguaje es emotivo, la expresion visible es lo tragico de las
almas. Representa al "artista de su época”, pero sobre todo, lo que hace, es aportar
"su visién" (opinioni, segun diria Paccioli).

Con Ucello, sin embargo, comienzan a materializarse las doctrinas de los
clasicos, su lenguaje acusadamente abstraido de lo emocional y tragico favorece
ahora a otras experiencias visuales, mucho més relacionadas con las formas
mensurables. El estilo florentino se deja ver en las composiciones de Ucello, la
inclinacion matematica de su mente es un clarisimo sintoma de lo que en
Florencia ha de ocurrir. A todo esto, parecen luego acompafiar otras maneras de
sentir la realidad méas dulces, desde Fra Angélico a Botticelli ( con emociones
totalmente contrarias a Donatello). Otros, como Francesco di Giorgio (1439-1502),
influenciado al principio por Donatello, se volveran al estilo florentino sobre todo
cuando su tarea se desarrolla en la escultura, sus relieves contienen la unidad plastica
gue aquel nunca dejo ver. Ucello, a diferencia de Donatello, va a ser "artista de todos
los tiempos"”, pues su vision de la realidad no esta en el tema que aborda sino en sus

estudios formales, es ante todo un gedémetra de la Pintura.

Esos sintomas de comienzo del estilo florentino, se traducen a "clarisima
preocupacion por la obra en sus asuntos formales", como si se tratara de la obra
arquitectonica que tanto conceptualizé y dogmatizé Vitruvio en su tratado. En el
periodo renacentista el pintor y el escultor tienen las mismas preocupaciones ante el
disefio de sus obras Y que en definitiva la Arquitectura, desde entonces, nunca
abandonaria a pesar de los largos periodos dedicacion casi exclusivamente a la
decoracion y que aln asi, dejardn siempre aportaciones formales. Del Primer Renacer
a la Edad de Oro, los renacentistas llegan a elaborar complejos estudios de formas

que resultan ser ingeniosos objetos abstractos, el mazzocchio se entiende y
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materializa como si se tratara de uno de los sdlidos platdnicos. Ucello, Piero della
Francesca y Leonardo lo destacan y materializan como objeto en sus composiciones.
(fgs. 12, 13, 14, 15, 16 y 17)

Recordemos los problemas formales que éste arte se planteaba en el
siglo XII, a comienzos del siglo XIII; 6, la Arquitectura propia del Islam, que por prohibir
la representacion de figuras, se vuelve hacia un disefio puramente geométrico y
abstracto.

En la Edad Media se mantuvo siempre viva, sobre todo en Arquitectura, la
simpatia por las formas geométricas abstractas y por los procesos geométricos, asi
como por el sentido de la simetria ( con excepcién de los periodos prerromanico y
romanico). También se seguird aplicando la concepcién proporcional como aplicacion
a determinados asuntos ( en Cosmologia, por ejemplo).

Pero no es asi en el Arte, aqui la teoria de las proporciones pierde
importancia, quedando practicamente reducida a una coleccién de esquemas practicos
y reglas de oficio. EI Medievo Bizantino sustituyé la concepcién proporcional
constructiva de los egipcios y la antropometria de los clasicos por una concepcién que
Panofsky?® define muchas veces como esquematica. La finalidad en ello no sera la de
antes, es decir de crear armonia (con las que se pretendia asegurar una armonia de
efectos visuales) entendiendo asi la unidad, ahora el problema va a ser otro:
construir con aquellas reglas. La "armadura o armazon" como unidad - eso si- seré la

Geometria.

* Erwin Panofsky demuestra ser un analista de las estructuras de las obras de Arte, y también, analista de
modas y sensibilidades de épocas y artistas. Denota ser heredero de la filosofia de las formas de Casirer. Se
enfrenta a las ciencias positivas anglosajonas. De todos sus estudios y experiencias le surge un "concepto
humanista”" de la Historia del Arte, cuyo método renové mediante un sistema que comtemplaba la historia
tradicional de tipos y de forrmas, aportando un estudio de significados: Iconologia. Sus principales obras
muestran la evolucion de su labor critica en continua evolucién, su produccion literaria abarca los afios: La
Perspectiva como forma simbdlica (1925); Estudios sobre Iconologia (1939); Vida y Arte de Alberto Durero
(1943); Arquitectura Gética y Escolastica (1951); La Pintura neerlandesa primitiva (1953); El significado de

las Artes Visuales (1953); Renacimiento y renacimientos en el Arte occidental (1956).
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La Geometria antigua con los islamicos no se pierde, todo lo contrario, se
rivaliza con ella, se mantiene y se potencia en todo sus aspectos, a la vez que se
mezcla con las tradiciones babilénicas. El arte del Islam por estar enraizado con la
Religion y con la Filosofia, va ha tener marcadas -caracteristicas formales,
tremendamente condicionadas (la representacién de las imagenes estaban prohibidas,
no se podia hacer alusion ni a Dios , ni a los hombres, ni a criaturas animales). Surge
de ahi un arte sumamente constructivista y "en nada" naturalista. Y como no pueden
basarse en los aspectos externos de la creacion, pero si en lo interno, es decir en lo
esencial, en las estructuras, por eso - pensamos - se interesaron tanto por las fuentes
filosoficas griegas sobre el conocimiento del mundo: la Matematica griega. Con lo cual,
el Islam representa la continuacion de una tradicién intelectual que tiene su origen en
la Antigiiedad. Para los eruditos islamicos el conocimiento de lo abstracto se adquiere
a través de medios abstractos, y esos medios les venian dados con tan solo estudiar a
Pitagoras o a Euclides por citar dos fuentes. Y esto, claro esta, tuvo sus frutos también
en el Arte. En esta cuna, en principio ajena, nacera un estilo propio necesario para

desarrollar sus teorias, que tanto influirdn en la Europa que estaba por venir.

Comencemos, sin salirnos del caso islamico, por hablar de la estructura
formal plana que se crea, y que "crece y crece" en los motivos decorativos de sus
mosaicos. Una tradicién artesanal de este tipo exige ser enriquecida, con lo cual el
conocimiento de la Geometria va a ser el instrumento mas esencial. Sin duda el estilo
que intentamos definir tiene sus bases en las figuras y formas geométricas que aqui
pasan a ser directamente un medio puro de expresion del Arte. Expresion que se va a
caracterizar segun dos formas de trazados: El arabesco floral (con geometria de
curvas) y el arabesco poligonal ( con geometria de lineas rectas). (figs. 18 y 19)

Aparecen tratados interesantes de valiosisima aportacion a este lenguaje
como son: la version &rabe del Libro VIII de la Coleccion Matematica de Pappus de
Alejandria, mostrando construcciones geométricas de regla y compas (de abertura fija)
y soluciones para resolver problemas al artesano; también podemos citar el tratado de

Abl Nasr Al-Farabi, Libro de oficios espirituales y secretos naturales de los detalles de



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 119

las figuras geométricas; asuntos muy similares estan contenidos en otro titulado Sobre

la Geometria que necesitan los Artesanos de Abu-I-Wafa.

El Arte Gotico recibira influencias del estilo Bizantino y de los trazados
geomeétricos de la cultura del Islam, basta con recordar sus preferencias por las formas
curvas y apuntadas, por el lenguaje de la linea. También se manifestara en los ritmos
tardogoticos del dibujo a principios del siglo XV. Y ya en plena época renacentista
muchos artistas iniciaban estudios de trazados modulares planos sobre los cuales
articulaban sus composiciones. Mostraban verdadero interés por las construcciones
regulares, aplicadas antes durante los periodos islamico y goético. Los procesos en el
desarrollo de los trazados tendian a ser sencillos (conseguidos mediante compases
fijos) y aproximados. Hay que decir que fue Alberto Durero (1471-1528) con sus
rigurosos estudios geométricos, fue quién mas contribuyé en transmitir las
construcciones geomeétricas de la Edad Media a la Edad Moderna.

En un Renacimiento ya maduro, la Geometria fue tomada como Ley
Universal de conocimiento, por lo tanto también para el artista: Todo intento de
orden estructural se basaba en la Geometria.

Kepler, un cientifico que pertenece a esta época y que idea una
Cosmologia al estilo antiguo (fig. 12), consideraba que tal principio era tan perdurable
como el propio Dios y poseeria el resplandor similar al de las formas divinas.
Después de Durero, Kepler va a ser quién se ocupe de abordar sistematicamente el
tema de los poligonos regulares. Las condiciones cosmoldgicas® -como el mismo

calificaba - debfan buscarse en éste tipo de figuras. (fig.20)

* Las condiciones cosmoldgicas se refieren a la estructura. La Cosmologia (parte de la Astronomia) estudia
el origen y evolucién del Universo considerandolo un solo conjunto: En la filosofia de Kepler: orden y cosmos
tenian igual significado por considerar el Universo como un conjunto sobre el cual Kepler fijé una estructura,
y ésta lo hizo materialmente objeto del conocimiento. El término cosmolégico solo se utiliza en el &mbito de
la Escolastica. Algunos autores prefieren ahora referirse a esta ciencia como: Filosofia Natural o de la
Naturaleza. El argumento cosmolégico prueba en Filosofia la existencia de Dios que consiste en inferir, de la

existencia del Universo una ultima causa del mismo.
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Ahora, y considerando haber llegado a un momento de matizar

conclusiones sobre este apartado, aclaremos lo siguiente:

La Geometria no era materia que se deba tomar de "disciplina que
resuelve problemas especificos" como si se tratara de aplicar férmulas -como
muchas veces se ha querido entender-. La Geometria -y esto es lo importante-
propone una visién de las formas y del espacio para su conocimiento. Dando
para ello unos conceptos (0 minimas unidades de conocimiento) que permiten
entender la complicada realidad visual como estructura del espacio y de las
formas contenidas en él. En definitiva, todo lo que esta Ciencia propone al artista

con sus teoremas, constituye un método analitico.

e Sobre EL DIBUJO:

El dibujo en sus operaciones representacionales, encierra un ciclo
completo del proceso artistico: percepcién - sentimiento - razén - expresion - desarrollo
creativo o recreativo (parte mas abstracta). Para los renacentistas, y esto se puede
comprobar en la redacciéon de los tratados, el dibujo era : modo de ensayo o de
repeticion. Era la prefiguracion completa de la obra de arte, tanto si se trataba de

Pintura, Escultura o Arquitectura. Segtn explica Arnau® :

Es, alternativamente, inventivo y razonable,
poético y critico, productor y reproductor. Anticipa lo que aln

no es y rememora lo que ya ha sido.

El dibujo con los renacentistas comienza a ser instrumento del propio
pensamiento, en los bocetos (trazados principalmente de dibujo) el artista se permitia
"de todo": mezcla de ideas, arrepentimientos, estudios pormenorizados, esquemas y

apuntes métricos, etc. Se puede hablar, en ésta época, de fases previas a la

¥ véase Capitulo IV (los lineamenta) en Joaquin ARNAU AMO, La teoria de la Arquitectura en los tratados :

Alberti. Tebar Flores. Madrid, 1988.
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realizacion de las obras: proyecto. Esta prefase, antes en el Arte Medieval no estaba
tan definida.

El dibujo es, en definitiva, una Matematica gréfica.

4.6.LAS PROPORCIONES ESTETICAS EN LA GEOMETRIA PLANA

Para el dibujo la axiomatizacion de la Geometria plana contiene
conceptos primitivos de la definicion de la forma: el punto y la linea; y a partir de

ellos: el plano o superficie.

Todos los deméas conceptos de ésta Geometria, que se extiende y
expresa en la bidimensionalidad, se definen en términos de esos conceptos basicos.
Nos referimos a los trazados y a las figuras como: angulo, triangulo, circulo, etc.

Podemos decir que los conceptos primitivos existen porque conllevan
determinadas funciones que se refieren a las figuras geométricas. Son elementos de
definicion. Y los trazados y figuras, por ellos expresadas, son formas definidas por

esos elementos.

Pero no hablaremos aqui de lo que seria mas propio encontrar en los
tratados de geometria -l6gicamente solo considerariamos tarea nuestra la de analizar
casos particulares conectados con el tema que hemos elegido en cuestion-, pues
entendemos que hoy existe muy al alcance de nuestra mano bibliografia suficiente
asesorandonos por completo en esta disciplina, pues es probable que entre manuales

0 guias técnicas nos sintamos instruidos y nos puedan valer a todo tipo de consultas.

Realmente ahora nuestra preocupacién por la Geometria es una
preocupacion por la Estética. Y sobre esto, -hemos de indicar- es dificil encontrar
fuentes que entren de lleno, y juzgamos, quizds se deba a que el asunto se presta a
polémica y a amplia disertacién, y por supuesto a lo comentado antes sobre su
enraizamiento con la Matematica lo cual acrecienta la dificultad para aquellos que se
ocupan de la Historia del Arte. Sin embargo en mi reconocida "corta experiencia" he

dado con autores - de los que puedo decir - capaces de cautivar con su enfoque a
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cualquier artista de hoy hacia el entusiasmo por el "rescate" de la Geometria en las
Artes. En obras como las de Matila Ghyka®, por ejemplo, asi se siente.

Este autor cuando habla de los elementos y figuras de la Geometria plana
hace referencia a: entidades geométricas del plano. Sobre ellas podemos resumir
algunas muy curiosas afiadiendo siempre nuestra reflexion sobre las caracteristicas

gue se les han conferido.

4.6.1. ENTES GEOMETRICOS DE ESTETICA Y COMPOSICION EN LA
GEOMETRIA PLANA

Hemos reservado a este subapartado el analisis de las figuras
consideradas basicas y primarias, y su articulacion sobre la superficie plana; a éstas
llama Matila Ghika: Entidades geométricas. Atendiendo a ello, comencemos nosotros
por los trazados triangulares y espirales. El hecho de trabajar con ellas implica a la
vez en muchos casos que veremos, el desarrollo de la circunferencia, y la construccion
del cuadrado, de rectangulos y de poligonos regulares. La definicion de sus
propiedades atenderan a sus proporciones y al desarrollo de las operaciones
gréficas que ayudaran a "ver" sus propiedades desde el punto de vista métrico y

de orden formal.

La propagacién de las teorias antiguas sobre geometria en la Edad Media
hicieron que se desarrollara la practica del dibujo geométrico como medio difusor de
aquellos conocimientos. Y no sabemos hasta que punto en dicha época habia una
buena conciencia de la estética de las proporciones, si realmente se supo aprovechar
la teoria de la estética como lo hiciera siglos antes el romano Boecio (470 - 520;

filosofo y matematico) de los pocos empefiados en dejar por escrito estos

o Segun notas de su editorial, Matila C. Ghyka ocupa un importante papel por su aportacion y contribucién a
la percepcion de conceptos y de los invariantes logicos y afectivos que han sido las ideas-motrices de
Occidente: las de nimero, ritmo, proporcién y armonia; e injerta sobre este rigor geométrico el culto ferviente
de la belleza de las formas. Matila Ghyka es ese autor con el que se llega a ver realizado el eterno deseo de

encadenar la morfologia fisica y la Biologia a la ciencia de las formas creadas por la sensibilidad humana.
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conocimientos. Fue de los primeros en tener claro el famoso Quadrivium (los cuatro
caminos de la ciencia: Aritmética, MUsica, Geometria y Astronomia).

En el Medievo, Villard de Honnecourt (siglo XIIl) utiliza, en su famoso
album de croquis, como si se tratara de una "teoria de las proporciones" esquemas
regularizadores geométricos inscribiendo las formas naturales en triangulos,
cuadrados, circulos y variadisimas estructuras poligonales (fig.21). Pero se aprecia en
ellos mas la intrigante mistica numérica y formal que ensefia sobre todo e ver la forma
y a leer su estructura, que la rigurosidad cientifica de la forma y su desarrollo sobre el
mundo natural. Desde luego no dejan de ser interesantes las analogias tan sugerentes
que hace con la superposicién de los trazados, pero de poco sirven a la hora de un
estudio de las entidades de la Geometria, pues como las plantea son quizas poco
aprovechables como lenguaje formal del mundo natural. Lo cual creemos bastante
conseguido por Alberto Durero y nos parece logico, pues por un lado los afios que le
tocan vivir son otros, era ya un profundo conocedor de la Ciencia de la Geometria, y
ademas, como artista tenia una riquisima vision del mundo, con lo cual era capaz de

aportar formas graficas que ayudaran realmente a la representacion, es decir al dibujo.

e Sobre el TRIANGULO:

Antes de que los griegos aportaran su Geometria, el triangulo era
conocido como instrumento de medida y estabilidad formal. Sobre las aplicaciones,
observaciones y teorizaciones que han ido quedando del triangulo como instrumento
armonizador de formas, podemos diferenciar los siguientes casos, considerandolos

especiales y Unicos:

1°. Se sabe que mucho antes a otras culturas, los egipcios construian con
esta figura el &ngulo recto con los llamados "tensores de cuerdas". Este procedimiento
consistia en sefialar en una cuerda trozos proporcionales a los nimeros tres, cuatro y
cinco; con la cuerda bien tensa y sujeta por dos estacas juntaban los extremos
consiguiendo un trazado en escuadra, la cual a pasado a conocerse como tridngulo

de los egipcios (fig.22a). Pero sobre todo su nombre se debe a que en el afio 1840
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un general llamado Howard Vyse (triangulo de Price) investigando en una seccion de
la piramide de Gizeh dice medir el &ngulo de apoyo de la piramide en el suelo y resulta
ser su valor 51° 50" y coincide este valor con el niumero 1,618, representado por Phi, ®
En el estudio de los trazados de los templos se evidencia el empleo de esta

proporcion. Los arquitectos agueménides y sasanidas, segun cuenta Matila Ghyka, se
servian de dos tridngulos de éste tipo unidos por el cateto menor para trazar los
perfiles de sus cupulas elipticas. Y su relacién con el cuadrado se reconoce en la
matematica china y el esquema grafico que éstos definen (aprox. siglo Xl a. JC).

Experimentando Pitdgoras con dichas proporciones y vistas por él como
de relaciones entre valores numéricos (de 3, 4 y 5 formando una serie aritmética)®
dispuestos cerrando una figura triangular que contenia un angulo recto, lleva a cabo en
su famoso teorema, la siguiente comprobacion: El cuadrado de cinco es igual a la
suma de los cuadrados de tres y cuatro (fig.22b). Todo tridngulo que poseia estas
proporciones se le consideraba divino, se le denomin6 Tridngulo Sagrado. Continda
con su experimento e incluso llega a algo mas, y es que en aquellos triangulos cuyos
lados no tuvieran esos valores numéricos pero que dos de sus lados se unieran
mediante angulo recto, se cumple siempre lo siguiente: El cuadrado de la hipotenusa
es igual a la suma de los cuadrados de los catetos. A éste teorema se le llamé
Regla de Oro de la Geometria, y Euclides lo demuestra en sus Elementos.

Una aplicacién posterior del Teorema de Pitdgoras nos lleva a la relacion
trigonométrica conocida como Regla de Oro de la Trigonometria, segun la cual :

El seno cuadrado de un arco mas el coseno cuadrado de dicho arco, es
igual a la unidad.

El tridngulo de Pitagoras (o de Plutarco), tal fue el nombre que quedo al
conocer su uso por los agrimensores buscando el angulo recto, es Unico por el valor

de sus lado.

20, Otro triangulo rectangulo relacionado con los egipcios, es el de la Gran

Pirdmide . En éste caso la relacion entre hipotenusa y cateto menor es a través de un

32 . , . , z s . 2t
La serie de los nimeros: 3, 4 y 5, forma un conjunto de nimeros que estan en progresion aritmética. Sea:

aj=1l;apy=2;a3=3. Talque:ay-a; =az -ap=ay -ag



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 125

angulo cuyo valor se aproxima al nimero @ (cuyo valor numérico aproximado es
1,618; numero con el que se identifica la razén aurea). Fue presentado por W. A. Price
en una revista inglesa® y habla de sus caracteristicas (fig.23a). Siendo un triangulo

también Gnico por estar sus lados en progresién geométrica®.

Varias demostraciones gréaficas demuestran lo que se enuncia en los
triangulos de angulo recto. Aqui mostramos dos trazados interesantes, en el primero
vemos el esquema de la demostracion segun el matematico indio Bhaskara (de mas

de ocho siglos de antigiiedad), y en el segundo el esquema de Périgal (fig.22b).

3°. En el cuadrado se inscribe también una figura triangular Gnica. Nos
referimos a la que tiene su base y su altura coincidentes métricamente con el lado del
cuadrado en el que se inscribe, y que por la relacion entre sus lados describe un

triangulo isésceles Unico.

4°, Como tridngulo is6sceles cabe mencionar, también de forma especial,
el tridngulo presentado por Viollet-le-Duc como egipcio por tratarse del doble
tridngulo rectangulo (fig.24a) citado anteriormente (el lado cuyo valor era cuatro pasa

aqui a ser la altura de un triangulo isésceles). Utilizado en el trazado de las catedrales

* Price presenta este triangulo rectangulo como "perfil regulador". Las propiedades de estas figuras han sido
reveladas en una carta suya publicada en la revista The Field. Recuerda que no existe mas que un solo
triangulo rectangulo cuyos lados formen una serie aritmatica: el Triangulo Sagrado (con lados proporcionales
segun los nimeros enteros 3, 4 y 5). Price demuestra que no hay mas que un solo tridangulo cuyos lados
estén en progresion geométrica. Tal que: siendo (3, 4, 5) un conjunto de nimeros segun ( X, Y, z) ; se cumple
la siguiente igualdad: z/y = y/x; y que en este tridngulo la rezén entre hipotenusa y el cateto menor x es igual
a @ cuyo valor se aproxima al nimero 1,618. Por tanto: zly =y/x; y2 =zX
Segun Pitagoras: 22-x2 ¢ y2

con lo que: 222 = zix + 1 ; seglin deciamos z/x = @ ; entonces o2=d+1

* Sea la serie (1,2, 3, 4,...) un conjunto de nimeros segun (a4, a, ag, ay, -..); esta serie esta en progresion

geométrica cuando: a/a, = aglay = a4/az . La media geométrica sera: a22 =aj.ag; ar= \/al .ag
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goticas (como la de Notre-Dame) . Segun las dimensiones generales en razén de sus
relaciones proporcionales tenemos que: la base con respecto a la altura guardan la
relacién arménica del triangulo perfecto o sagrado. Con lo que si éste se inscribiera en
un rectangulo cuyos lados midieran 8 y 5 (medidas que a su vez serian la base y altura

del triangulo), por la misma razén seria armonico.

5°. Por (ltimo, otro tridngulo is6sceles que debemos mencionar, es el
utilizado por Euclides a partir de su famoso segmento, estudiado por los Pitagéricos e
identificado con el pentdgono y decagono regular (fig.24b). El trazado de éste triangulo
tiene la misma importancia en el trazado de los poligonos que acabamos de mencionar
gue el tridngulo equilatero en la construccion del exagono. Nos referimos al triangulo

pentalfa o triangulo dureo. En éste el &ngulo opuesto a la base tiene el valor de 36 .

e Sobre el desarrollo de la ESPIRAL:

Si con el tridngulo definiamos una variedad de trazados planos
caracterizados por la estabilidad formal de figura cerrada mediante perfiles rectos y
angulosos, ahora con la espiral se nos presenta una curva continua, infinita, y de
crecimiento regular y armonioso; tratamos aqui las engendradas por figuras cerradas,
como el triangulo que es capaz de generar esta curva no solo por que sea la figura que
la origina se desplaza sino porque a su vez crece. Asi ocurre en los demas casos,
gueremos decir, cuando se trata de la secuencialidad de otras figuras.

Pero veamos "por qué" de nuevo es la naturaleza la causante de que
nuestra percepcion sea operativamente capaz de seguir este recorrido geométrico
que al igual que con las formas mas simples nos induce a reconocer y, en éste caso, a
recorrer linealmente la evolucién creciente de muchos fenémenos traducibles -y

permitanme decirlo- a trazados tan sorprendentemente bellos.
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En la atractiva obra de Theodore Cook™ -segtin calificativo otorgado por
Matila Ghyka- Las Curvas de la Vida el autor nos habla de la presencia de la espiral en
los organismos vivos animales y vegetales evocando una ley de crecimiento con
pulsaciones ritmicas, resumibles, - dice - por la razén, a entidad numérica y
métrica. Goethe® dijo de la espiral en una ocasién que representaba el simbolo de la
viday de la evolucion espiritual (figs.25y 26).

Cook y sus colaboradores, que ven la seccién aurea como proporcion
armoniosa por excelencia, fueron capaces de expresarla en un esquema de
crecimiento de una espiral de pulsacion radial Phi y la definen como la curva de
crecimiento armonioso. Se ha visto como dicha morfologia bioloégica queda reflejada
en las formas del Arte, muchos casos son tomados como ejemplos en la generosa
documentaciéon que muestra el libro de Cook ( examina variadas formas del empleo de

la espiral, como es el caso de la voluta del capitel jonico).

Todos los ejemplos biolégicos del crecimiento parecen ser, asi,
traducibles a Geometria: la presencia de la espiral se advierte en la disposicion que
van tomando las hojas en los tallos a medida que ésta va creciendo, en los cuernos de
los ovinos y antilopes, en los nervios de las hojas de las plantas, etc. Se podria

entonces considerar que todo organismo vivo, ademas de tener una cierta forma

* Theodore COOK, critico de Arte contemporaneo, indica que a obra que nos conviene destacar es la citada
por Matila Ghyka: The Curves of Life. Desarrolla puntos de vista muy ingeniosos sobre el papel que juega
cierta espiral en el Arte (espiral en la que Goethe vefa el simbolo matematico de la vida y de la evolucién
espiritual). Atribuye a la Seccion Aurea el papel de proporcion armoniosa por excelencia. Y ve en la espiral

de pulsacion radial @ la curva de crecimiento armonioso.

% Johann Wolfgang Von GOETHE, escritor aleman (1749-1832). En una etapa de su vida comperte la labor
de escribir y la direccién del teatro de Weimar con momentos de ocio donde comienza a concentrarse en los
estudios geol6gicos y botanicos, sobre esto escribe: La Metamorfosis de las plantas (1790); y, La teoria de
los colores (1810). Su actividad cientifica se basé en una critica del andlisis newtoniano y del papel de las
Matematicas, a las que oponia una comprensién directa de la naturaleza y las formas orgéanicas. Introduce

(1812) un término nuevo, al utilizar la palabra: morfologia.
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primitiva a partir de la cual evoluciona sin producirse en ella un cambio radical de
configuracion, crecera conservando las lineas generales de su forma. Tales lineas son
las que marcan y evocan el crecimiento armonioso homotético. Poder seguir el
crecimiento de las formas geométricamente se ha podido comprobar que es posible
gracias a ésta curva Unica : la espiral. Unica porque aumenta de manera infinita sin
variar la forma de la figura total, creciendo proporcionalmente por adicion segin una

progresién geométrica.

Tras lo dicho, consideremos que en toda forma que crece existe una parte
constante que define su existencia (que mantiene sus proporciones, produciendo en
cada momento figuras semejantes) y otra que marca la secuencialidad del crecimiento
(gnomon). Aprovechamos aqui para decir que fue Aristételes quién establecio la idea
de gnomon refiriéndose a que toda figura cuya yuxtaposicion a una figura dada
prodece una figura resultante semejante a la inicial. Sobre el concepto "gnoménico"”
D’Arcy Thompson® hace demostraciones interesantes que resumimos en el apéndice
ilustrativo (fig.27). Si se continGa con las particiones indefinidamente por adicién o por
sustraccion gnomonica (creciendo o decreciendo), con la secuencialidad del recorrido
de puntos de las figuras resultantes se puede trazar perfectamente el recorrido espiral

(los mateméticos la conocen como espiral logaritmica).

Podemos concluir ante éste asunto considerando varias cosas:

Primera: Toda figura plana, dependiendo de
su forma, se puede sumar o restar una superficie que no
altere sus proporciones pero que produzca un
crecimiento o decrecimiento, a esta superficie se le ha

dado el nombre de superficie gnomoénica.

¥ véase en el Capitulo V titulado Del crecimiento armonioso en Matila C.GHYKA: Estética de las
Proporciones en la Naturaleza y en las Artes. Poseidon. Barcelona, 1983. Cita como Unica obra conocida
sobre el asunto del crecimiento desde el punto de vista matematico un tratado: Growth and Form

(Crecimiento y forma) de D"Arcy Thompson, publicado por la Universidad de Cambridge.
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Segunda: La superficie gnoménica siempre
originard superficie semejante en cada secuencia de
crecimiento o de decrecimiento, y a su vez hara que se

mantengan constantes las proporciones.

Tercera: En cada momento del crecimiento o
decrecimiento se pueden considerar dos partes, una
seria aquella que se presenta como semejante a la
anterior y otra la que marca la pauta de crecimiento (la

gue afiade o resta a la figura), es decir el gnomon.

Cuarta: Se formaran infinitas figuras

semejantes a la primaria e infinitas figuras gnomaénicas.

Quinta: Se puede decir que geométricamente
el conjunto esquematico de la secuencialidad del
movimiento creciente 0 decreciente se representa

graficamente mediante una espiral.

e Sobre los POLIGONOS REGULARES:

129

Los poligonos regulares con los que trabajamos para formular figuras y

trazados a su vez regulares en Geometria, como dice Pedoe, quedan asumidos

tacitamente como convexos, esto quiere decir que sus angulos apuntan hacia el

exterior. Ademas, equidistan de un mismo punto, por lo cual pueden inscribirse en una

circunferencia. Pero utilicemos una definicion del propio Dan Pedoe que consideramos

exacta y oportuna:

"Nuestros" poligonos regulares tienen lados y
angulos iguales; sus vértices estan sobre un circulo, y existe
otro circulo que toca todos los lados. Queda, por lo tanto, en
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evidencia que la construcciéon de un poligono regular con n
vértices y n lados equivale a dividir la circunferencia total de
un circulo en n partes iguales. Si resolvemos un problema
habremos resuelto el otro.

Est4 claro que lo que nos viene a decir es sencillo y légico, pues
entendemos que si podemos construir poligonos regulares (fig.28), sabremos dividir la
circunferencia en tantos arcos iguales como precise "nuestro poligono”, atendiendo

para ello al numero de lados y vértices que defina su configuracion.

Nosotros partimos de considerar la circunferencia, el triangulo
equilatero y el cuadrado como figuras regulares planas y autocentradas, como mas
arriba indicabamos. Y en ningiin momento hemos omitido la presencia de ellas por el
hecho de no extendernos a la hora de citarlas en un apartado especial, todo lo
contrario, estos trazados han estado siempre ahi, - como deciamos antes - son
trazados regularizadores y autoevidentes, "salen solos" cada vez que se recurre a la
ordenacion geométrica de cualquier figura; combinando los elementos de trazo de las
tres figuras tenemos el medio de orden referencial mas importante.

Ahora hemos de decir no solo eso, sino también que (matematicamente)
el triangulo equilatero representa un poligono regular de n igual a 3 lados y que a su
vez representa la posibilidad de que con sus multiplos se pueda obtener toda una serie
creciente de poligonos (a la que corresponderian los poligonos de 3.(2)n lados, siendo
n un namero entero). Con el cuadrado sucede lo mismo, es decir, se trata de un
poligono regular de n igual a 4 lados, partiendo de ésta figura también se pueden

obtener multiplos (segun 4.(2)n, siendo n un nimero entero).

Por ser éstas tres figuras las primarias y mas bésicas de la Geometria lo
normal es que las encontremos siempre en las primeras paginas de cualquier tratado;
pero no solo por esto, ademas, se recurre a ellas continuamente para el disefio de
practicamente todas las formas que se proyectan sobre plano, bien sea como entes
articuladores, representativos de giros y rotaciones, o mediante medidas derivadas de
sus propios valores métricos (de angulo de 30°, 45°, 60°, 90°, 180°, 360°). También, a

su vez, la conciencia de hacer uso de los trazados de las figuras primarias supone:
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variedad de operaciones gréficas que de sus propios datos se derivan (mediatrices de
sus lados, bisectrices de sus angulos, perpendicularidad, convergencias, simetrias,
etc) dando valores menores, intermedios y mayores; en definitiva, podemos decir que
el complejisimo mundo de la proporcion viene de infinitas operaciones que se realizan

con la circunferencia, el triangulo equilatero y el cuadrado.

e Sobre el PENTAGONO REGULAR Yy la GEOMETRIA DE ALBERTO DURERO

Ciertamente se puede comprobar por lo mucho que se ha escrito y
representado sobre el tema, como el pentagono regular ha sido en éste tipo de
configuraciones, la mas polémica. Sobre ella han surgido todo tipo de argumentos, lo
cual ha causado una vision de esta figura de muy variados significados.

Se ha visto su forma en el tema de los poligonos, como una especie de
conjunto con caracteristcas de simbolo mateméatico por su valor de
inconmensurabilidad, humano por representar mediante la estructura pentamera una
sintesis formal de la figura humana, divino por contener en sus dimensiones la
proporcidén divina e incluso ocultista queriendo expresar una estructura universal, casi
siempre acompafiada por letras tomadas de distintos alfabetos, latino, griego, hebreo y

otros signos simbdlicos.

A nosotros ahora nos interesa el pentagono regular, por su trazado y por
su geometria. Nos ocuparemos pues del asunto con la misma preocupacion que
parece haber asaltado a Alberto Durero en sus estudios sobre los poligonos regulares.

Este renacentista del "extrarradio” mostré entusiasmo realmente intrigante
e interés muy especial por el poligono de cinco lados . Tal hecho en su obra se hizo
notar hasta el extremo que un gedémetra de finales del siglo XVI, Pietro Antonio Cataldi
escribid una monografia completa sobre la construccion del pentagono regular de
Alberto Durero; sobre ello Pedoe afirma que los estudios del artista cautivaron la
imaginacién mentes de la ciencia como Cardano, Tartaglia y Galileo.

Cuando Durero se ocupa del trazado del pentagono lo hace aplicando el
procedimiento que hoy conocemos y que, en su época, figuraba ya seguramente en la

Geometria deutsch. Nuestro artista-geémetra indica que éste proceso es una
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"aproximacion”; ante la duda y no muy conforme se decide a juzgar como "mas
perfecto” un trazado teéricamente exacto de la obra de Ptolomeo, Almagest (tratado
sobre Astronomia). Por como desarrolla Durero la busqueda de un método gréafico
satisfactorio, se ha visto - y seria absurdo dudar de ello - que aplicaba sus
conocimientos sobre Euclides; se sabe sobre esto que adquiere su obra en la etapa
gue pasé en Venecia. Y desde luego, no es casual que Euclides también reparase,
claro que muchos afios antes, en la misma figura, consiguiendo obtener mediante
demostracién la construccién del angulo de 72° (dngulo que ocupa la distancia entre
dos radios de los vértices del pentagono inscrito en una circunferencia) a partir de la
particion de su famoso segmento (segmento aureo). Aunque hay que decir que ha
causado extrafieza ver que tal asunto no aparece mencionado en la obra de Durero.
Més adelante volvemos a cuestionar esto Ultimo, con el que se puede considerar
como: pentagono de Euclides; dejamos dicho asunto para cuando centremos el

tema de la seccion aurea en Luca Paccioli (figs.29 y 30).

Nos llama la atencion encontrar sefialado "como hecho curioso" en varios
textos - incluso en Pedoe - que ven la ausencia del pentdgono regular en el disefio de
la planta de los edificios (se menciona anecdéticamente el Pentdgono de Washington).
Sin embargo se puede decir que tiene especial interés el Palacio de Farnesio situado
en Caprarola (1573) proyectado por Vignola, y que asciende desde un trazado
pentagonal iniciado por Sangallo (el joven); en su interior Vignola inserté6 un patio
circular (fig.31).

Los roces tan proximos que tuvo Durero con los renacentistas italianos
suponen mucho en la mente curiosa de éste gedmetra nato. Se plante6 muchos
problemas como aquellos, practicamente se puede decir - y es hecho comparable -
gue tuvo las mismas afinidades, pensaba y despiezaba en dibujos los asuntos de la

representaciéon como Uccello, Piero della Francesca o Leonardo.

e Sobre el HEPTAGONO:

La preocupacion por el tema de los poligonos regulares a Alberto Duero le

viene como a casi todos los renacentistas de las aplicaciones que tuvieron estas
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formas en los disefios de la Edad Media, sobre todo en la decoracion islamica y gotica.
También sabemos que fue la época de las traducciones de los tratados de Geometria
Clasica y de importantes aportes matematicos (recordar, apdo. 4.4. de éste capitulo).
Otro hecho curioso relacionado con Euclides e investigado por los &rabes, es que
aquel en sus Elementos (traducidos al arabe en el siglo VIII) no se ocupa de la
construccioén del poligono regular de siete lados, cosa que las fuentes arabes atribuyen
a Arquimedes segun una obra, sobre la cual se ha dudado por no existir texto en
griego, El heptagono y el Circulo (traducida al arabe por Thabit Ibn Qurra). Lo que no
sabemos y seria interesante descubrir, a propdsito del tema de los poligonos regulares
y Durero, es el conocimiento que éste tuvo sobre la obra de Arquimedes, pues
sabemos que estuvo préximo a ella gracias a la erudicion de su amigo Pirkheimer,
pero nos fallan datos aun no muy fundamentados sobre si realmente la obra que

citamos aqui cay6 en sus manos y si se puede tomar por "buena"” su procedencia.

La labor tedrica de los tratadistas no refleja todo su contenido como
"original del propio autor", y es probable que algunas partes de la obra escrita de
Durero sean resumen, desarrollo o conclusiones de la Geometria deutsch (1484). Lo
cual no le resta méritos, el artista llega a abandonar muchas de sus tareas, e incluso
su tierra natal, durante largos periodos de su vida por dedicacién casi exclusiva en
estudiar e investigar con ésta ciencia. Sabemos ademas que el genio muere
relativamente joven y su obra, pictérica, grafica y didactica, es sobradamente densa.

Dan Pedoe dice de él:*®

Durero no fue solamente un agudo gedémetra,
sino también un pensador que se ocupd de muchas
cuestiones no relacionadas con la Geometria, y su arte era
para él de mayor importancia. De hecho, nunca perdié de
vista a aquellos problemas fundamentales que llegarian a
ser, mas tarde, dominio de lo que llamamos Estética, la teoria
de la Belleza.

% Véase en al comienzo del Capituloll en Dan PEDOE, La Geometria en el Arte. Gustavo Gili. Barcelona,
1979.
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Pues bien su obra escrita llega a ser un compendio de todas sus
cuestiones, inacabadas, pues sus tratados forman parte de un complejisimo programa
gue, sabemos, no pudo finalizar.

Esta labor de dejar reflejado literal y graficamente su "mundo de la forma",
esta contenida en dos tratados: uno sobre Geometria descriptiva y construcciones
realizadas con las llamadas herramientas euclidianas (escuadra y compés), conocido
por el titulo Underweysung der Messung mit dem Zirckel Richtscheyt; culmina ésta
obra con la aplicacion de recursos ideados por él mismo en el método de su proceso
de desarrollo tedrico, para asegurar asi una nocion de perspectiva correcta, valiéndose
de la Mecéanica mas que de la Matematica. El segundo tratado comprende cuatros
partes, en él se ocupa de las proporciones humanas, conocido como Los Cuatro Libros
de las Proporciones Humanas. Tanto en uno como en otro Durero estudia, analizando
exaustivamente y con precision las muchisimas posibilidades graficas, con los
trazados geomeétricos, para la descripcion de todo aquello que pueda ser reconocido
bajo el concepto de forma tanto si ello es consiste en objetos reales como si se tratase
de los objetos del pensamiento o ideas. En palabras les propio Durero exponemos lo

siguiente:

Porque esta Doctrina de las Proporciones, si
es correctamente entendida, servira no solo a los
pintores, sino también a los escultores en madera o
piedra, a los orfebres, los fundidores y a los alfareros
gue amoldan objetos de barro, asi como a todos aquellos
gue desean fabricar figuras.

En el éste fragmento nos indica claramente que la teoria y ciencia de la
forma es como el instrumento que posee las "claves" -no solo las "reglas"- a la
hora de fijar las formas y decidir sobre ellas; es decir, para el dibujo -de ello
hablamos, y en todo su amplisimo sentido -expresarse y describir consiste en:
sentir, reconocer, saber y aplicar la Geometria. Ciencia ésta, en la que todo es
proporciéon. Lo cual ha sido y seguira siendo el instrumento esencial del Disefio en
las Bellas Artes. He aqui, el caracter intelectual el dibujo, por el que tanto lucharon los
artistas del Renacimiento. Y claro esta, -quiza sobre decirlo -, aunque parte del oficio

ha sido absorbido muy bien por la tecnologia actual, la teoria de la forma y de su
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estética y su lenguaje gréfico siguen siendo un mundo que pertenece a la mente de un

artista (sea éste dibujante, pintor, escultor o arquitecto).

Tras éste pequefio paréntesis, que consideramos refuerzan nuestras
convicciones, continuemos con las teorias de Durero. Pero no sin antes resaltar que
siguiendo el lenguaje y la manera de expresarse, con los tratadistas de Arte en
general, hemos notado que los conceptos propiamente matematicos empleados se
hacen muchas veces echando mano a palabras propias del gremio de artesanos, y en
un lenguaje llano y claro (sin el "refinamiento” propio de los eruditos hombres de las
letras y el latin). Con lo cual el peso teérico esta totalmente en el apoyo grafico. Asi
sucede cuando consultamos los tratados de Durero, quién redacta en aleman y
consulta los términos latinos e italianos a su amigo Pirkheimer.

Por ejemplo, al leer a Durero vemos que en lugar de utilizar el término
fijado por Kepler de elipse, utiliza linea de huevo, pero realmente lo importante es que
su experimento queda dibujado segun un sistema de representacion, ante el que
pocos en su época tenian la imaginacién necesaria para ver. Proyecta como se veria
la figura resultante dando un corte plano inclinado a un cono. Aunque su percepcion
para éste dibujo es equivocada, el logro esta en dar con un método original para el
desarrollo grafico de las secciones conicas, razonando el problema como lo hiciera el

propio Apolonio (fuente clasica que trata el tema).

Si en el Segundo Libro de Underweysung profundiza en el tema de los
poligonos, en el Tercer Libro se ocupa de cuestiones eminentemente practicas. Su
intencién aqui esta en que la Geometria sirva a las tareas del artista (en el disefio de
sus obras) para crear, para representar la realidad o para distorsionarla (veanse sus
rostros deformados trabajando con proporciones geométricas). También se ocupa de
la teoria y aplicacion en perspectiva, ciencia de la representacion espacial a la que

dedicé tanto estudio.

Durero en la siguiente conclusién se explica sobre lo que se pretende a la

hora de aplicar los conocimientos de la Geometria:*®

% Ibidem. Dan Pedoe
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El artista no tiene que comprobar todo el tiempo
las medidas. Si has aprendido el arte de medir y de esta
manera has adquirido experiencia a la vez teérica y
practica...entonces no siempre es necesario que estés
midiendo todo el tiempo, ya que gracias al arte que hayas
adquirido estaras dotado de una observacién correcta.

El artista se siente extraido como muchos que se formaron en la tradicion
de un Gotico tardio por los sistemas estéticos de proporciones (a la manera de los
6rdenes clasicos) en la composicion. Para ello Durero utiliza los mismos trazados de
las figuras geométricas como modulos estaticos. (fig.65)

Asi el médulo actuard como entidad numeérica (paradmetro de relaciéon de
partes) y geométrica; y sera el elemento unidad para ordenar un conjunto y
conseguir que la proporcion total esté bien expresada. EI médulo geométrico se
convierte entonces en "minima" constante formal. Por ejemplo vemos dibujos que
nos recuerdan a motivos decorativos islamicos donde con los poligonos forma redes
de baldosas. O también podemos citar aqui el andlisis geométrico que hace de los
caracteres de la escritura goética utilizando el cuadrado como médulo, con lo cual repite
la intencién que tuvo Piero della Francesca con las letras romanas. (fig.66)

Muchos calificarian éstos ejercicios de "cuadriculados". Debemos decir
gue tienen una interesante explicacion: Dibujos tan precisos y medidos nos hacen ver
un esquema proporcionado sobre letras que normalmente son realizadas con soltura a
la escala con que la mano las trabaja, Pero, ¢qué hariamos si se precisara
transcribirlas en mayor tamafio, donde la mano no bastaria para controlar y mantener
las bellas proporciones originales?, por tanto ¢por qué no estudiarlas como un asunto

de proporcién?.

Por dltimo para concluir con Durero, que nos ha servido a la hora de
desarrollar casos sobre teoria y aplicacion de la Geometria Plana queremos comentar
brevemente el contenido de su Cuarto Libro. Este comienza con un repaso de las
estructuras de los poligonos para adentrarse en un terreno que abordaremos nosotros

casi al final (con los cuerpos poliédricos de Paccioli): la tridimensionalidad.
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Lo realmente novedoso en la forma en que Durero trata dicho asunto es
en la proyeccion bidimensional del disefio de los sélidos arquimedianos (cuerpos
tridimensionales), y otros ideados por él que no figuran en Paccioli. De tal manera que
no describe estas figuras como aquél lo hizo en su tratado, sino que emplea una red o
reticula que cumple perfectamente con la coherencia espacial de la forma volumétrica.
Es decir, si sus dibujos se recortan y se pliegan debidamente, uniendo sus aristas
donde corresponda, se obtienen sus respectivos modelos tridimensionales. Hay que
afadir a esto que Durero llega més lejos en el estudio de los poliedros que sus

colegas italianos cuando es capaz de desplegar voliumenes sobre un solo plano.



M. L. HODGSON GEOMETRIA Y DISENO DE LA REALIDAD SENSIBLE DESDE LAS BELLAS ARTES 138

CAPITULO V
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CAPITULO V. GEOMETRIA Y ARTE EN LA ITALIA RENACENTISTA :
LEONARDO - PACCIOLI

Pero contra magos y cabalistas, que en la
inquietud de esa espera se atormentaban con mil y una
formulas de torvo simbdlico, Leonardo se entretiene en su
mas audaz analogia; el ojo como espejo del cosmos y ambito
de todas sus maravillas. Y un ojo que no es ya distancia o
medio entre el sujeto contemplador y el objeto contemplado,
sino otro de los infinitos puntos donde las infinitas imagenes
luminosas de los cuerpos se cortan, para reconstruir la
totalidad de lo que es: Cada cuerpo es visto como un todo
en el aire todo, y como todo en cada una de las menores
partes de éste; todas ellas por todo el aire y todas en
cada parte.

Todo estd en todo, -dice un aforismo de
Anaxagoras que Leonardo recoge en sus cuadernos, y
pienso que dice bien y que no hay tan atinado paradigma de
su vision conciliadora de la unidad y la multiplicidad, del
reposo y el movimiento, del orden y el caos. Porque cerrando
los mapas astrolégicos y desdefiando las tretas de los
magos, Su 0jo supo ver catastrofes y armonias, y su
pintura no tuvo que renunciar a la medida y al artificio
para anunciar los primores del sfumato.

Comienzo ahora otra parte de "notas" sobre Arte y Ciencia precisamente
con el final de la introduccién que presenta, en el Tratado de Pintura de Leonardo da
Vinci, la edicién del profesor Angel Gonzalez Garcia; y buscando quiza, un ambiente
célido que nos lleve a reflexionar sobre, -me atreveria a decir- el asunto mas

inquietante del Renacimiento. Leonardo, tiene mucho que ver con este espiritu.
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Vamos a familiarizarnos antes con el trazado de la historia en : afos,
lugares, hechos; y retomaremos rapidamente: conceptos, definiciones, ideas y

personajes nuevos, a parte de los ya mencionados.

5.1. VIDAY PENSAMIENTO EN EL QUATTROCENTO ITALIANO

Volver a nacer, reencontrar, reencarnar en el presente la Antigiedad
Clasica. Refiriéndose a esto un escultor del siglo XV, Lorenzo Ghiberti®®, utiliza en sus
comentarios el verbo rinascere que significa: renacer. Y dice que hay que retomar la
Grecia helénica a partir de Lisipo (escultor que representa la definicion del paso del
Clasicismo al Arte Helénico). Se vera en su canon la mezcla de realismo e idealismo,

cosa que numerosas imagenes de Renacimiento evocaran.

Petrarca y Boccaccio coinciden en la expresion italiana rinascita cuando
hablan de que el hombre debe tomar conciencia de si mismo. Pero corresponde a
Vasari, pintor y primer historiador del Arte Italiano, desarrollar el término
conceptualmente.

Tales proposiciones fueron hechas por Petrarca anteriormente, cuando
aconseja buscar en lo antiguo y leer en su idioma original a los clasicos incluso ve en

esto la forma de llegar al fundamento de la verdad cristiana.

Se rescata lengua, literatura y arte, y sobre todo, se siguen de cerca los
relatos de Plutarco y Cicerén. Se cuenta ademas con verdaderos hallazgos
intelectuales: Platon, Virgilio, Ovidio, Séneca. Asi pensar, vivir y concebir las cosas

configurara la renovadora expresion de la realidad visible segin unos

“° Lorenzo Ghiberti. Ver también en el capitulo anterior (apdo. 4.6): su tarea artistica se desarrolla

principalmente en la Escultura, en la Orfebreria y Arquitectura. Redacta unos comentarios, que no se
consideran tratado, en donde se presenta el devenir del Arte moderno con la suavidad del Gético que ain
caracteriza la obra de Ghiberti y en general a todos los que comienzan el "nuevo estilo". Fue probablemente
el primer autor en acudir a Vitruvio, pues como éste, pretendia desde un principio que se considerara la labor

del pintor y del arquitecto por no trabajar por un salario.
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condicionantes. El matiz més importante en cuanto a sus caracteristicas, sera dejar a
un lado el idealismo y trascendentalismo Medieval y volver a la naturaleza, al origen de
lo perfecto sin necesidad del ideal divino; es necesario pues, el conocimiento de las
Ciencias y la autoridad de los clasicos.

Con ellos se van a producir encuentros importantes que daran nuevo
impulso hacia la Filosofia cosmoldgica, Antropologia (del hombre y de la sociedad), se
buscara sistematizar todo, planteamientos sobre la conducta y el saber hara que el
hombre tenga un encuentro consigo mismo.

Los poderosos (clases gobernantes) comienzan a coleccionar todo tipo de
objetos y escritos de épocas pasadas. Se respira una preocupacion por recuperar y
conservar lo antiguo como "viejas y valiosas joyas"; asi como, se ve un interés especial
por en los tratados y antiguas metodologias, con la intencion de aplicar sus secretos a

la practica tal y como lo hicieron sus antepasados los romanos.

5.1.1. ASPECTO GEOGRAFICO Y POLITICO

Veamos también, que las caracteristicas geogréaficas y politicas de la
rinascita son tremendamente propiciadoras para que ocurran estas cosas:

Roma se convierte en sede de lo antiguo hasta la invasion de los
béarbaros, pueblos romanizados. Mientras que lo romano se ausenta de Roma y se
dirige hacia Constantinopla y Aquisgran, en Roma se produce arte y cultura parte
barbara. parte eclesiastica: el Romanico.

Esto mas tarde provocara una rivalidad entre un estilo del norte y un estilo
del sur: surge, irresistible el Gético. Por lo que ltalia, ante estos hechos se propone
recuperar dos cosas: su identidad, lo romano; y su origen o centro, Roma. Pero la
Roma pontifical no responde a las inquietudes de la rinascita, la Roma anhelada por
los humanistas no es esta, sino aquella que guardaba compromisos con el pasado,
con la Edad Antigua y no con la Edad Media. Pues bien, Roma reaparece pero desde

Florencia.
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Sin duda el simbolo mas fuerte de esta historia lo representa la clpula de
la catedral florentina Santa Maria del Fiore, donde la arquitectura de Brunelleschi es
toda una profecia.

Mientras la Roma de los papas busca autoridad, la Florencia de los
humanistas busca identidad. Ambas cosas tienen que ver con lo romano, pero sélo lo
segundo propicia el Renacimiento.

Si la capula brunelleschiana propone un cuerpo representativo del
resurgimiento de la manera antigua, seria conveniente dar directamente con los
personajes que muy bien pueden responder a los conceptos que aqui se han
expuesto. Tracemos con ello un recorrido y situemos a Vitruvio como final de la
Antigliiedad o Edad Antigua y a Brunelleschi como comienzo del Renacimiento o
Edad Moderna.

El periodo intermedio al que llamamos Edad Media es una etapa de
estilos artisticos, no podemos considerar asi al Renacimiento, pues como
mencionamos antes se define como una forma de pensar y concebir la vida, y se
expresa a partir de lo que realmente se vive: la crisis de la estructura feudal y el deseo
de independencia de la tutela eclesiastica para solucionar problemas relacionados con

la conciencia y con la existencia del propio hombre; son el reto del renacentista.

5.2. LA FORMACION DEL ARTISTA

Al pensamiento de esta época se llega a través de sus intelectuales, a
estos se les conoce como humanistas, eran: los literatos, historiadores, filosofos y
gramaticos. La formacion del artista se basaba por lo tanto en el ideal de la formacién
humanista.

Pero la élite de aquéllos provoca una jerarquizada valoracién social, y el
acceso a ella fue la tarea méas ardua del Arte: alcanzar el justo reconocimiento a la
labor préactica e intelectual del artista. A éste se le consideraba como perteneciente
a un gremio y poseedor de dotes o talento especial. Unicamente tomo cierta posicion
social al lado de la figura de un mecenas, que hacia las veces de padre y de tutor de
Su persona y su trabajo. Mientras, el personaje gobernante, rodearse de sabios y

artistas la daba cierto prestigio de poder y sabiduria. Esta relacién de intereses
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mutuos, no cabe duda que era de las pocas formas con la que cuentan los artistas
para tomar su escalafén, pues es asi como el mecenas impulsa y reconoce la

formacion de sus artifices.

Tanto el pintor, como el escultor o el arquitecto aspiran al conocimiento de
las Artes Liberales, a la vez que luchan porque sus campos sean considerados como
tales. Y no olvidemos que casi siempre que nos encontremos ante las obras de los
clasicos -arte grecorromano y renacentista- contemplamos a grandes gedmetras de la
historia del arte. Sabemos que en muchas ocasiones el pensamiento cientifico parte
de la observacion de los planteamientos del dibujo, la pintura, la escultura y la
arquitectura.

Algunos reconocian que fomentando la participacion del artista, se
palpaba una nueva vision (en cultura, en el poder y en la sociedad). Se generalizaba
una especie de ansiado encauzamiento hacia el dominio de las cosas, del mundo y de
los fenémenos que en éste permanecian ocultos. El conocimiento cientifico, con el

enfoque y participacién del artista, sin lugar a dudas, se veia enriquecido.

5.2.1. DEL GREMIO DE ARTESANOS Y DE LOS INTELECTUALES

El origen del pintor, del escultor y del arquitecto coinciden generalmente
en su modesta procedencia (familias de artesanos o comerciantes). Podemos destacar
tres grupos sociales de aquellos afios: el de los politicos, el de los intelectuales y el de
los trabajadores. Mientras los intelectuales dedican su vida y su pensamiento por
entero a la Ciencia; los politicos y trabajadores persiguen el ideal de una formacién

para sus hijos desde una cuna que no es precisamente la del saber.

El artista adquiria conocimientos generales y basicos en los que por
entonces eran centros de ensefianza: monasterios y conventos. Para luego adquirir
destreza y perfeccion en un taller junto a un maestro, con el fin de obtener, una vez
dominadas las técnicas, el grado de aquél; con lo que podia emprender por su cuenta

su trabajo.
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Al principio, no se puede decir que existiera una gran diferencia con la
formacion del artesano medieval. Atendian por encima de todo a las técnicas y normas
de su gremio sin mas pretensiones, pero es que por otro lado no se le solian presentar
oportunidades de aprender otras cosas.

Con lo cual, esto fue asi hasta el afio 1511 aproximadamente. Se
plantean desde entonces: como guardar los secretos de oficio sin que la herencia pase
de unos a otros solo mediante la practica y la ayuda a las obras de un maestro. Esta
no era la Unica forma de iniciarse, era sobre todo una manera rentable para un patrén
gue disponia de un aprendiz que se las arreglaba para hacerse con unos
conocimientos, mientras se ocupaba de tareas artesanales (entre sus ocupaciones
estaban: componer o retocar retablos, disefiar armas u objetos de orfebreria, tallas
diversas, taraceados, etc).

Pero con la nueva cultura artistica se comienzan a tomar en estima las
tareas de los artistas cuando la finalidad era el disefio y construccion arquitectonica.
Se ve en el desarrollo de las ideas, su labor méas noble. Fue por ello por lo que muchos
pintores, escultores y carpinteros comienzan a aspirar a un oficio que por entonces no
estaba definido: la Arquitectura. Y es que no existia hada que encaminara a un artista
desde unas bases tan artesanas a una formacion sélida. En general ningin campo lo

era.

5.2.2. ARTE Y CIENCIA

Una de las cuestiones fundamentales del quattrocento fue equiparar Arte
y Ciencia. En la Edad Media importaba mas el sentido trascendente de la figuracion y
su expresion de belleza ideal como espejo de la bondad divina, que las cualidades
técnico-plasticas de la propia figuraciéon, y en el Renacimiento éstas adquieren

especial relevancia.

No s6lo se preocupan por lo que se pinta, se esculpe o proyecta sino
como. Pues claramente en los tratados de aquellos que ocuparon su tiempo con el

guehacer literario, vemos como se obedecia unas leyes propias, autonomas y ligadas
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a los principios de la Ciencia, cuyo motivo de estudio parte de la naturaleza misma;
todo ello seria el material de investigacion del artista renacentista.

Si hay una meta comun de cientificos y artistas, es el conocimiento y
dominio del mundo a través de la vision empirica y deduccidn de leyes racionales.
Y pensamos, que el hacer practico o la vida contemplativa no dan siempre con el

ejercicio intelectual en la Ciencia, y en este Arte del Renacimiento si.

En el siglo XV el método analitico se pone en practica, los renacentistas
desarrollan, como nunca se dio en la historia, el medio para conocer y explicar
cientifica y plasticamente la realidad. Conocen Ciencia y aplican , sus obras asi lo
evidencian. De ahi que sea la gran época de la tratadistica del arte, el contenido de
esta faceta es: la Matemaética, la Optica, la Perspectiva, la Mecanica, la Anatomia y

la Fisionomia; se preocupan también por la teoria de laluz y de los colores.

Antes mencionabamos a Vitruvio como el Ultimo de los clasicos y

continuando con las reflexiones que acabamos de hacer, pasemos a saber por qué.

5.3. LAFUENTE: EL TRATADO DE VITRUVIO

Para el arte del Renacimiento Marco Vitruvio Pollion (primer arquitecto
romano, s. | a. JC) es realmente la fuente primigenia de conocimiento. Y existen
muchas razones para considerarlo asi, lo que a continuaciéon expongo es un resumen

de las principales ideas recogidas de su tratado.

Como todo romano que recibe educacion liberal, Vitruvio se forma con
Los Elementos, lee y escribe en la lengua de los antiguos; es el primero que escribe
en latin acerca de lo que Euclides nos dice aplicandolo al arte: Los Diez Libros de
Arquitectura.

Esta obra representa las claves del sistema clasico, del cual se deduce la
verosimilitud de toda una teoria universal. Queda patente ademds, de su doctrina
filosofica, el conocimiento que Vitruvio posee sobre los restos arqueoldgicos

conservados en Roma. Hasta entonces el valor de estas preciosas fuentes era relativo,
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pues hacia falta un cédigo referencial vélido para poder llegar al verdadero significado
de los elementos y del sistema de composicion del Arte Antiguo; pues hasta este
momento se conocia el vocabulario pero no la gramética.

El De Architectura de Vitruvio (obra concebida y estructurada como
decéalogo, pues constar de diez capitulos) es la primera gramatica clasica de los
elementos geométricos y compositivos, que los renacentistas conocen por: normas
vitruvianas. Por lo tanto podemos considerarlo como primer fillogo vy filotécnico del
Arte.

Las primeras copias que circularon en latin datan de la segunda mitad del
cuatrocientos, llegan al Renacimiento sin apenas ilustraciones. Es en el primer cuarto
del siglo XVI cuando se ilustra (por Fra Giocondo; Venecia, 1511) y se traduce (Cesare
Cesariano; Milan, 1521). Junto a la obra de Euclides, Los Diez Libros de Arquitectura

de Vitruvio forman la primerisima Enciclopedia de saberes del campo artistico.

En todo el tratado elogia a la Filosofia griega. En el Noveno Libro
concretamente hace referencia a Platon y a su modo geométrico de doblar una
superficie por medio de la diagonal del cuadrado (dieciséis siglos mas tarde Alberti
lo vuelve a plantear). Observa Vitruvio que esta operacion se resiste a la Aritmética y
se soluciona facilmente con la Geometria. En el mismo Libro, cuando habla de la
Escuadra-Norma, cita a Pitdgoras y a su famoso teorema; aconseja el uso del
triangulo de lados 3, 4 y 5, por su importantisima relacién catetos-hipotenusa a
partir del angulo recto. Y dice que: la Norma de Pitdgoras es norma de proporcion.
Por esta razén le interesa también Arquimedes y por su espiral (fig.32).

Con postulados tan fundamentales y el testimonio de las ruinas, afirma
que: los o6rdenes son las claves de la proporcién. A raiz de esta importante
consideracion, Vitruvio define sus conceptos sobre Orden y Composicion: el Orden
viene de la Aritmética y la Composicion de la Geometria. El acuerdo de ambas nos da
una razoén: la Proporcion, partiendo de estos elementos se construye la escala y se
pasa al uso controlado de la regla y el compas sobre la superficie en la cual se

describe la Forma (se disefia) para la Edificacion.
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En el Libro Séptimo se ocupa del asunto mas locuaz del renacimiento: la
Perspectiva®. No utiliza el mismo término, Vitruvio habla de la proporcién de la
vision espacial cuando se preocupa de la escena. No cabe duda que a pesar de
encontrarnos ante primeras intuiciones, es todo un comienzo. Desde el principio de su
importante tratado (Libro Primero, Capitulo Il, pag.9. Tradc. de Ortiz y Sanz) se puede

contar con asombrosas definiciones:

Las especies de Disposicion, que en Griego se
llaman ideas, son: Icnografia, Ortografia, y Scenografia.
La Icnografia es un dibuxo en pequefio, formado con regla y
el compés, del qual se toman las dimensiones, para
demarcar en el terreno de la area el vestigio 6 planta del
edificio. Ortografia es una representaciéon en pequefio de la
frente del edificio futuro, y de su figura por elevacion, con
todas sus dimensiones. Y la Scenografia es el dibuxo
sombreado de la frente y lados del edificio, que se
alexan, concurriendo todas las lineas a un punto. Nacen
estas tres especies de ideas de la meditacion, y de la
invencion. La meditacién es una atenta, industriosa, y
vigilante reflexién, con deseo de hallar la cosa propuesta. Y
la Invencién es la solucién de questiones intrincadas, y la
razon de la cosa nuevamente hallada con agudeza de
ingenio.

Los artistas que conocen a Vitruvio, como Brunelleschi, Alberti, Palladio,

Bramante, Uccello, Piero della Francesca y Leonardo da Vinci, saben y conocen estas

*! Nos debe asombrar como en el Libro Séptimo de la obra magna de Vitruvio aparece algo que muy bien
podriamos considerar como la primera aproximacion de representacion de la ilusion dptica de la Perspectiva.
Alude a Esquilo, y dice que este para la escena de una de las tragedias pide ayuda al decorador Agatarco, el
cual mediante la pintura sobre tabla o tela, conseguia escenas fingidas (ver Libro Séptimo, Los Diez libros de
Arquitectura): Agatarco, pues, fue el primero que, ensefiando Eschilo la tragedia en Atenas, dispuso la
scena, y escribi6 un tratado de ella. A exemplo de Agatarco escribieron de lo mismo Dembcrito y
Anaxagoras, dando la razén de corresponder naturalmente & la vista y extension de sus rayos las lineas
desde un centro sefialado, de suerte de una cosa fingida en las scenas pintadas, resulten apariencias de
verdaderos edificios, y que las cosas dibuxadas en superficies llanas y rectas, unas parezcan remotas, y

otras cercanas. Joaquin Arnau Amo también nos da noticias de este hecho.
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cosas a cerca de sus intuiciones; y ademas, que para dominar el lapiz hay que estar
instruido en Geometria, estar familiarizado con la Historia y seguir de cerca a los
filosofos. También entender de Musica, Medicina, Jurisdiccion, Astronomia y teoria de
los cielos.

Pues bien, aquellos renacentistas demuestran que cuentan con esos
conocimientos, los poseen en sus obras y asi queda reflejado; y por supuesto llegar a
la Representacién aporta y obliga a continuar. Por lo tanto la Ciencia cuenta con las
investigaciones hechas por ese grupo importante de artistas del Renacimiento que dan
con los grandes sistemas y técnicas de Representacion Gréafica ya sea plana,
volumétrica o espacial; su geometria es una Matematica dibujada y complemento

en el campo de la certeza, compartiendo los criterios de las verdades cientificas.

5.4. ETAPAS DEL RENACIMIENTO ITALIANO en las Artes

Podemos ver en una tabla al éleo, conservada en el Museo del Louvre,
los cinco personajes considerados como "Fundadores del Arte Florentino": Giotto,

Paulo Ucello, Donatello, Antonio Maneti (matematico) y Brunelleschi.

Se sucedié a lo largo de tres GRANDES PERIODOS; abarcando los
siglos XV y XVI; desde Brunelleschi (1401) hasta la muerte de Tintoretto (1594):

12 PERIODO - Primer Renacimiento

22 PERIODO - Alto Renacimiento o EDAD DE ORO

32 PERIODO - Renacimiento Tardio (manierismo). Desde el segundo
tercio del XVI.

Pero se define sobre todo por dos ETAPAS bien diferenciadas:

12 ETAPA: La conquista del espiritu renacentista. Se

comienza a cuestionar la formacion del artista.
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22 ETAPA: Edad del Clasicismo, se puede afirmar que
la estructura cientifica e intelectual estaba ya erigida
por sus precursores (artistas de la Primera Etapa).
Cuenta con: Leonardo, Bramante, Rafael y Miguel
Angel. Ya no buscan modos y modelos en la
Antiglledad. Sus propias obras, nuevas, seran
paradigma del Arte. De un Arte que llegara al resto de

Europa (1480-1525).

5.5. LEONARDO DA VINCI (1452-1519)

Cuando me presentaron a Leonardo fue como dije al principio: un
espiritu inquieto e inquietante. A partir de ese momento no he podido dar con una
biografia o documentacion mas o menos completa que arroje luz acerca de su
personalidad y de la universalidad de sus teorias. Nuestra labor ha consistido en reunir
y reconstruir sin afiadir ni restar mérito. La obra que segun sus biégrafos, nos acerca

con mas detalle a él es la de Giorgio Vasari, primer biégrafo del Renacimiento.

En general de su obra, se conservan unos siete mil apuntes, entre notas y
dibujos, en forma de hojas sueltas quedando después de su muerte desperdigados
entre varios paises de Europa. De su labor como pintor, tan solo unos doce cuadros se
consideran terminados y auténticamente suyos. Es penoso intuir que gran parte de su
produccion esté perdida y destruida. Por otro lado sus originales son dificiles de
interpretar, pues sabemos que la escritura de Leonardo no ayuda, esto impidié en su
momento la divulgaciéon de sus ideas. Muchos de sus cuadernos sin embargo, estan
desarrollados y ordenados como el borrador de un tratado, y con la idea de
formalizarlo como tal. Ademéas debemos afiadir que muchas de las cosas que se leen
sobre el personaje estan tergiversadas o mal contadas, lo cual hace que el

acercamiento a él se haga dificil.
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Esta genial figura es considerada por muchos expertos como el centro de
miles de preguntas que dieron vueltas en esta época. Muchas de ellas las adelant6 a
esa revolucion cientifica que supuso el renacer. Aparece siempre como un
explorador de fendmenos, creador de planteamientos, métodos y soluciones; dotado
de pulido sentir acerca de las ideas sobre lo bello, lo perfecto, y sobre la utilidad de
ciertas formas que se encuentran entre el mundo natural y la sintesis de la razén. Era
atrevido hasta lo insondable y tremendamente osado: Leonardo tuvo sus aciertos; y es
tan dificil conocer cuales y cuantos de esos aciertos fueron suyos realmente, como
cuales y cuantos aciertos posteriores derivan de él.

Tenemos el sentimiento de estar ante un amante de la soledad cuando
leemos lo que él mismo escribe: si estas solo te perteneces a ti mismo. Pero hay cosas
gue siempre acompafiardn a Leonardo: la observacion y la discusion, y sobre todo su
fluida imaginacién que se traduce también a recursos practicos. Le afiadimos a esto el
contrasentido de que rara vez termina lo que comienza, quizas por su caracter un tanto

inconformista; parece que todo le interesa, pero no tuvo tiempo para casi nada.

5.5.1. Sobre los asuntos mas destacados que rodean LA VIDA DE LEONARDO :

Nuestro hombre nace en las colinas toscanas préximas a Florencia, en el
pueblo de Vinci. La cuna de Leonardo no era aristocratica ni ilustrada al cien por cien.
Su padre da Vinci, erudito notario le acoge de nifio en su casa reconociéndolo como
hijo legitimo. Comienza su educacion como todo el que era de buena familia: aprende
a leer y escribir en latin, adquiere conocimientos de Matematicas y Musica. Se inicia
en arte en el taller de Andrea Verrocchio (escultor, pintor y gran geémetra),
perteneciendo a distintos gremios, citemos por ejemplo el de San Lucas. Pero
Leonardo fue siempre sensible y consciente a su escasa formacién en humanidades y
tuvo que defenderse ante los que no lo reconocian como hombre instruido.
Recordemos lo poco considerado que estaba el artista en esta época, en la cual se le
veia mas como artesano; pues Leonardo al igual que Vitruvio, y luego mas préximo a
él Alberti, colaborara a promover un cambio ese cambio de actitud del que mas arriba
hablabamos. Y seria absurdo considerar a los artistas del renacimiento solo como

hombres dedicados a la artesania de su oficio o aprendices de un taller, pues éstos
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luchan por poner de relieve el aspecto intelectual y espiritual de su obra, y no el
manual. Por el afio 1400, Filippo Villani (escritor florentino) afirmaba que las Bellas

Artes merecian el mismo rango que las Artes Liberales®.

A lo largo de su vida, Leonardo, se va haciendo con los escritos de las
practicas de los maestros, como Cennino Cennini, asi como con los viejos tratados
sobre Geometria y otras Ciencias. En cuanto a la teoria del Arte, fueron realmente
pocos los que se dedicaron a la labor de escribir, evidentemente la dedicacion plena a
Sus proyectos y a su obra les ocupaba caso todo el tiempo.

Sabemos mas o menos, por las propias anotaciones del artista y por los
bienes personales que se conservan, los libros de lectura y consulta que poseia; de
unos treinta y seis a treinta y siete titulos citaré algunos: los Tratados de Euclides y de
Vitruvio; el De Re Medica, de Aulo Cornelio Celso; De Re Militari, tratado sobre
construccién de armamento de Roberto Valturio; sobre Arquimedes tenia notas acerca
de su Geometria, asi como de su Teoria de los cuerpos flotantes; varias materias
sobre Optica y Matematicas; las Vidas de los Filosofos de Didgenes Learcio; las
Décadas, de Tito Livio; Vidas paralelas, de Plutarco; la Historia Universal, de Plinio;
lefa ademas a Dante, Séneca y La Biblia; conocia los escritos cientificos de
Ptolomeo, Aristoteles y Galeno. Estaba también familiarizado con el Tratado sobre
Perspectiva de Alberti. En su propio trabajo, toca casi todo pues queda patente en sus
dibujos o conclusiones; muchas veces mezclando aforismos filoséficos y cientificos del

antiguo y de su época, que Leonardo manejaba muy bien.

“ Baldassare Castiglione (Mantua 1478 - Toledo 1529), erudito humanista que hablaba del ejercicio
intelectual que se realizaba con la pxactica del dibujo, como Alberti y Leonardo se expresaba de modo
semejante al respecto; y respondia a la antigua controversia de la clasificacion de las Artes en Manuales y
Liberales. Las Artes Liberales eran las del Trivium preparatorio, éste contaba con Gramatica, Retérica y
Dialéctica; y las del Quadrivium que ennoblecian al hombre con una formacién filoséfica versada en
Aritmética, Geometria, Astronomia y MUsica. Los artistas al utilizar sus manos en la ejecucién de sus obras,
eran considerados desarrollados en las Artes Manuales. Y éstos légicamente veian que la mente era tan

importante en su labor como en el musico o en el poeta.
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Su primera estancia en Florencia (ciudad en la que surge la primera
escuela de Arquitectura) fue importante para su formacioén, aunque no podemos decir
gue se trate de una etapa productiva para Leonardo.

Aprendi6 de Verrocchio Arte, Geometria y Mdsica; participa en sus
proyectos, como en la fundicién y colocacion de la inmensa bola de cobre y cruz que
rematan la clpula de la Catedral de Florencia. Son afios de intensa actividad cultural
para esta ciudad que vive el nacimiento de la de un Arte revolucionario que formulaba
nuevas imagenes, convirtiendo las superficies de las pinturas y relieves en magicas
prolongaciones del espacio real.

Ademas en los afios que pasa en la ciudad (entre 1460 y 1470) da con
personajes interesantes en el campo de la erudicion, como lo fue Benedetto

dell’Abbaco, hombre del comercio, del mundo de la Mecanica y la Ingenieria.

Los Médicis eran por entonces los mecenas, humanistas neoplatonicos e
interesados por al antigiiedad, pero mas bien con sensibilidad de anticuarios. Se
consideraban herederos directos de los romanos; dominaban un pulcro latin, cosa que

siempre se le resisti6 a Leonardo.

Se instala en Milan en el afio 1482, ciudad por entonces mas dindmica
pero menos intelectual, y en pleno mecenazgo de Ludovico Sforza, para por alli
buscando que se le estime y se le confien tareas artisticas. Leonardo ademas se

anunciaba como especialista en cuestiones militares:

Tengo proyectos de puentes -escribia- muy
ligeros y resistentes, y de facil transporte. Planes para
destruir cualquier fortaleza o bastion que no esté cimentado
en la roca. Asimismo tengo planos para construir un cafén,
para lanzar piedras pequefias casi como granizo. Conozco el
medio para llegar a un punto determinado mediante tineles y
sinuosos pasadizos secretos construidos sin ruido, incluso
cuando haya que pasar trincheras o el curso de un rio.
Construiré carros cubiertos, seguros e inabordables que
puedan introducirse en campo enemigo con su artilleria sin
gue haya fuerza militar que pueda derribarlo. Puedo construir
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cafiones, morteros y artilleria ligera, de formas utiles y bellas,
catapultas, mandrones, trabucos y otras maquinas eficaces.*®

¢Por qué los artistas del Renacimiento sabian tanto de armas? Un
individuo capaz de fundir una estatua en bronce podia ocuparse también en esta tarea.
Las fortificaciones eran ademés parte de la arquitectura. Sforza quién encarga el
proyecto sin embargo no le da la oportunidad de poner en practica sus ideas, ademas
desatiende y no sabe aprovecharlo. Las labores intelectuales de Leonardo en este
tiempo quedan para él mismo, dedica casi todo este tiempo a las Matematicas. Lo més
penoso de su experiencia junto al soberano fueron los casi dieciséis afios que pas6
trabajando en la estatua ecuestre de Francesco Sforza, padre de aquél. El artista ve
en la Escultura su oportunidad, y se marca un reto demasiado pretencioso: colosales
proporciones, y la pose de alzada sobre los dos cuartos traseros. Jamas un escultor se

habia aventurado a esto.

5.5.2. Sobre el PROYECTO DE DISENO DEL CABALLO

Si se retne todo el proyecto de la realizacién del caballo podriamos
obtener un gran trabajo de investigacion, en el que cada parte puede quedar
desarrollada y resuelta. Pues Leonardo dejé un completisimo estudio, y detallados
planos y apuntes; parte de ellos redescubiertos, en el afio 1965, en la Biblioteca
Nacional de Madrid (se trata de dos cuadernos de unas 700 paginas manuscritas que
se habian dado por perdidos). Por tanto, se puede pensar que Leonardo investigé y
dibuj6 detalladamente, y muchas cosas ajenas al proyecto le impidieron llevar a cabo
la gran hazafia. Pero tuvo realmente mala suerte justo al final; esa mala suerte que
hace que Leonardo no termine nunca sus proyectos. Cuentan que el mecenas utilizé el

bronce que habia reunido durante afios para la obra del caballo, en la fundicion de un

** Leonardo realiza los dibujos de sus ocurrentes y bélicas ideas: catapulta multipla (Codex Atlanticus 159b
rectus), fionda e stanghe bilicate (Codex Atlanticus 160a rectus), macchina d"assedio con congegno a
balestra (Codex Atlanticus 160b rectus), catapulte a cucchiaio (codex Atlanticus 140a rectus), due bombarde

(codex Atlanticus 154b rectus), y muchos mas sobre murallas, lanzaderas, vehiculos, etc.
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gran cafién. Y el modelo previo a la obra definitiva sufre serios dafios cuando los

franceses toman la ciudad (es el afio 1494).

Sabemos que existe -podriamos definirlo asi- un tratado de bocetos y
anotaciones de estudio anatémico del animal® (figs.33 a 40). Asi como el
planteamiento de un problema fisico: busca un movimiento de compensacion de
masas para situar el centro de gravedad de la figura. Para ello, primero estudio al
jinete sentado hacia atrds con un brazo levantado sosteniendo un arma, pero
extendido sobre la grupa. Si nos imaginamos la pose en la realidad, nos damos cuenta
de que le ayuda el continuo movimiento de sus patas delanteras; pero razonemos que
asi sOlo puede estar unos segundos, pues el punto de apoyo es muy débil. Si
sumamos ademas: se trata de una estatua en bronce pesada y estatica; con lo cual el
problema se hace muy complicado.

La parte del tratado Acerca del Peso de Leonardo esta perfectamente
resuelta y basada en las Leyes de la Estatica, desconocidas en el primer
Renacimiento; sus conocimientos sobre el tema de la gravedad son realmente valiosos
y con ellos resuelve el asunto del peso vaciando partes internas del caballo. Disefia
paralelamente un complejo armazén para el momento del vaciado. En fin, existen

muchas pruebas de que pudo llegar hasta el final, jpudo conseguirlo!.

“ Giorgio Vasari (1550) indica que se ha perdido un pequefio modelo en cera del caballo de Leonardo
considerado como de extremada perfeccién, asi como un libro que contenia los dibujos anatémicos del
estudio. No obstante existen numerosos folios dispersos sobre el tema (ver algunos en nuestro apéndice,
figs.33 a 37): véase un magnifico dibujo a sanguina (fig.34) en el folio 12336 (Windsor); parece ser el mismo
caballo del monumento equestre a Sforza (fig.35), y a su vez recuerda la figura del caballo encabritado sobre
las patas traseras que aparece coincidiendo casi con el punto de fuga del estudio de la Adoracién de los
Magos (conservado en los Uffizi, Florencia) (fig.38). Puede ser que el maestro realizara dibujos sin una
finalidad o intencionalidad primera o Unica. Gombrich en su libro Norma y forma (pags.:144-145), hablando
del método que sigue Leonardo en sus composiciones, nos cuenta un caso parecido al que nosotros hemos
encontrado: en el estudio para la Batalla de Anghiari (1503, Academia de Venecia) (fig.39) aparece un
conjunto de figuras que seguramente fueron las que mas tarde le sugieren su Neptuno guiando a los

hipocampus (1504, Windsor Castle, Royal Library) (fig.40)
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Posterior a Leonardo sélo hay dos casos de estatuas semejantes a su
desventurado caballo: el primero realizado en Espafia por Pietro Tacca en honor a
Felipe IV (1640), de menor tamafio; y otra, la de Etienne Maurice Falconet hecha en el
afio 1782, que representa a Pedro el Grande. Los problemas de Estatica se los

resuelve al primero su amigo Galileo con calculos muy precisos.

Esta historia que acabamos de resumir nos dice mucho acerca del
espiritu de perfeccionismo, de reto frente a la realidad y de su enorme curiosidad.
Siempre existe en Leonardo algo que le empuja ir méas lejos, mas alla de lo superficial:
le interesa siempre esa estructura sustentadora interna y unificadora; sujeta con ello,
cada una de las partes, y a la articulacion de éstas sin que se dafie el conjunto;

pudiendo llegar asi al cobmo funcionay por qué.

Apunta observaciones y se hace recordatorios tan geniales como: El
pajaro es un instrumento que obedece a una ley matemaética, y el hombre posee

la capacidad de reproducir ese instrumento y todos sus movimientos.

Leonardo permanece en Milan hasta que Luis Xll de Francia cae sobre
Sforza y le arrebata el poder. Su idea es regresar a Florencia tras una ausencia de
casi dieciocho afios, pero antes se dirige a Mantua y luego a Venecia, le acompafian
su aprendiz y su amigo Luca Paccioli. Este gran matematico del que nos ocuparemos
mas tarde, colabor6 en sus trabajos, y su obra La Divina Proporcién la escribe
durante los afios que pasan juntos en Milan. Paccioli cuenta con la ayuda de

Leonardo, siendo éste quién realizara los dibujos de su tratado (fig.41).

Sus estudios personales sobre Matematicas y Arquitectura los lleva

consigo cuando se aleja de Milan.
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5.5.3. LAS MATEMATICAS DE LEONARDO

Ninguna humana investigacion puede ser
denominada ciencia si antes no pasa por
demostraciones matematicas; y si t0 me dices que las
ciencias que tienen su principio y su fin en la mente,
participan de la verdad, esto no te concederé, que lo
niego por muchas razones; la primera, porque en tales
discursos de la mente no se accede a la experiencia, sin
la que certeza alguna se produce.*”

LOS ELEMENTOS Y LA PERSPECTIVA LINEAL

En su Tratado de Pintura, Leonardo establece su tesis con argumentos
como el que acabamos de leer escrito por el propio artista y sobre el cual basa los
fundamentos de su pintura. Ademas advierte: que ningin hombre que no sea

matematico lea los elementos de mi obra.

En su Perspectiva trata de los cinco términos de las Matematicas: el
punto, lalinea, el angulo, la superficie, y el sélido.

Dice que un punto no forma parte de la linea, el punto natural més
pequefio es mayor que todos los puntos matematicos.

Y esto Ultimo puede probarse porque el punto natural tiene continuidad, y
lo continuo puede dividirse infinitamente, pero un punto matematico es indivisible
porque no tiene tamafio. También dice que si un punto situado dentro de un circulo
puede ser el punto inicial de un ndmero infinito de lineas, debe haber un ndmero
infinito de puntos separados de este punto, y dichos puntos al reunirse, vuelven a ser
uno, de donde se sigue que: la parte puede ser igual al todo.

Se refiere sin duda a una nocién que aparece en Euclides: El todo es

mayor que cualquiera de las partes;y, un punto es aquello que no tiene partes.

** véase en El Parangén (1. de si la Pintura es o no). Leonardo da VINCI: Tratado de Pintura Ciencia. Akal.

Madrid, 1986. Fragmento segun referencia al Codex Urbinas 1a, 1b.
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Para Leonardo esto es verdadero en un numero finito de objetos,

pero no para un conjunto infinito.

Tiene clara la idea acerca de la diferencia entre punto fisico y punto
matematico. Las consideraciones matematicas acerca del punto -es importante decir -
aparecen al comienzo de dos tratados: Della Pintura, de Alberti; y De Prospectiva
Pingendi, de Piero della Francesca. El segundo de ellos (influyente en los
matematicos de la época) se caracteriza por la estricta dimension matematica que da a
todo lo que somete a estudio; muy proximas a las del maestro Piero van a ser las
consideraciones Leonardinas.

Se ocupa de las lineas diciendo que éstas son: recta, curva y sinuosa.
Sin altura, ni anchura, ni profundidad; y aunque son invisibles nos dan el concepto de

longitud, tan necesario en la representacion.

e Sobre la percepcion de los CONTORNOS Y LIMITES :

Metiéndonos con el asunto de la perspectiva y antes de ocuparnos
plenamente del problema 6ptico, abordemos otro concepto que tiene mucho que ver:

¢ Qué nos cuenta cuando trata el limite de los cuerpos?

Dice sobre esto: Los limites de los cuerpos son los menos

importantes... asi que jtd, pintor!, no perfilaras con lineas tus cuerpos.

Sin duda se trata de una conceptualizacién de un elemento visual. Sin
embargo, muchos tienden a traducir éste a elemento gréafico de representacion como:
el contorno o lineas de contorno. La censura del maestro Leonardo a esta
costumbre (heredada de la Pintura Medieval) de rodear los cuerpos con lineas, va a

ser su principio del sfumato®.

“® Ibidem. Véase en el tratado en Practica de la Pintura (498. Evita los perfiles o contornos netos en los

cuerpos): Fragmento segun referencia al Codex Urbinas 46a-b.
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Sin abandonar el concepto de limite, pasa a describir la superficie,
afirmando de ésta es: la superficie es el limite del cuerpo; y sigue, el limite del
cuerpo no es parte de ese mismo cuerpo.

Por lo tanto, tenemos otro importante elemento conceptual del campo
visual: Gracias a él podemos no sélo ver la forma, razonando que con un elemento
totalmente abstracto que la realidad no posee materialmente, es entonces realidad

sensible que puede ademas ser dibujada.

Con lo cual, hemos de decir como conclusién al tema que tratamos: En la
operacion de dibujar, traducimos el elemento visual a elemento grafico. Si asf lo
aceptamos, entonces podemos también entender que el limite de un cuerpo -
recordemos que para Leonardo se trataba de la superficie - no es parte fisica de ese
mismo cuerpo. Pues dice bien cuando afiade: Lo que no parte de cosa alguna nada
es. Nada es lo que nada ocupa; por lo que El limite de una cosa es el principio de
otra. Me atrevo ahora a solidarizarme con mi amigo Leonardo, cuando vivo la

experiencia y digo: El limite no es la linea, joh, pintor!

e Sobre el asunto de LOS ANGULOS como generadores de SUPERFICIES
GEOMETRICAS :

Segun el orden matematico en el tratado, el &ngulo ocupa el tercer lugar;
pero a la hora de ordenar las definiciones, Leonardo cambia. Esta necesidad se debe
a que antes, cuestionaba de manera general la entidad fisica de los términos
matematicos; y decide, tal como presenta su exposicion (desarrollo y explicacién sobre

cada entidad), dejar el &ngulo para el final.

Un angulo genera siempre una superficie, y a ésta llama Leonardo
superficie angular. La superficie angular se reduce a un punto cuando concluye

en su angulo.

Gréficamente esto se resolveria utilizando rectas que se corten, y si éstas

no concluyen en ese punto sino que contindan, haran nacer nuevas superficies. Dichas
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superficies pueden ser igual, mayor o menor. Y es precisamente de esta definicion de
donde se podria sacar el concepto tan recurrido para proyectar en geometria: el plano.
Pasemos a ocuparnos de este Ultimo término, el cual tiene mucho que ver con las
Matematicas de Piero della Francesca, aunque ampliaremos algo méas cuando

lleguemos a Paccioli.

e Sobre laforma de LOS SOLIDOS y su estructura para la perspectiva:

El sélido para el artista es cualquier cuerpo, que una vez "razonado"
puede ser representado gracias a los elementos del dibujo (elementos conceptuales
de las Matematicas). En Mateméticas corresponden a los cuerpos geométricos.

Considerando los basicos o regulares tenemos, desde el tetraedro a la
esfera. Excepto la esfera (cuyo limite es una superficie formada por infinitas caras o
infinitos puntos), los deméas estan configurados por: superficies o caras, y lineas o

aristas que formando angulos concluyen en vértices.

5.5.4. ELEMENTOS DE LA GEOMETRIA EN LA PERSPECTIVA

Recuerdo ahora una bellisima cita de Leonardo: Tal es la naturaleza de
la perspectiva que el plano parece relieve y el relieve plano. He aqui el fenémeno
de la visiéon. Considera nuestro artista que la perspectiva es la Ciencia de las lineas
de vision. Tras ocuparse del estudio detallado del ojo y del acto de ver, pasa a
describir como percibimos los cuerpos.

Explica como el dibujo permite, mediante la construccién lineal, configurar
y limitar lo que vemos de la realidad, para representar. Hablamos aqui de la primera
parte de la Ciencia Perspectiva®’. La segunda se ocupa de los colores en la relacién a

las distancias; y la tercera, de la pérdida del limite de los cuerpos segun la distancia.

Para llegar la demostracién racional hay que saber ver la construccién

de piramides lineales entre el ojo y el objeto antepuesto (fig.42). Define la pirdmide

" Ibidem. Véase en Perspectiva Lineal , 44: Fragmento segun referencia (Br. M. 131b)
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visual como: conjunto de lineas que, partiendo de las superficies externas del
cuerpo, convergen desde una determinada distancia para concluir en un solo
punto. Este punto es el 0jo, y de él divergen infinitas rectas, que al intersectarlas con
un plano, constituyen la base de la pirdmide.

Brunelleschi habia dado con este sistema de estructurar
matematicamente la visiébn cuando propone la Prospectiva Artificialis, con lo que
mucho antes a Leonardo, se soluciona el problema de Representacion del Espacio
en donde se disponen los cuerpos; siendo Alberti quien dogmatiza sus principios.

Si comparamos ambos tratados, vemos como nuestro artista en su
Tratado de Pintura se basa en la estructura del ojo y conoce la Optica de Euclides;
Alberti va so6lo al sistema matematico, trabajando con distancias y planos, como si se

hubiese inspirado en la escenografia de Vitruvio.

NUESTROS HALLAZGOS Y CONCLUSIONES SOBRE EL ASUNTO DE LA
PERSPECTIVA.

Entendiendo por supuesto, que mereceria la pena profundizar mucho mas

en todo lo visto estudiando esta polémica nos llevan a plantear lo siguiente:

1. Como hemos visto nosotros al estudiar el tema tratado, Leonardo es

mA4s riguroso, pues en su método lo importante son los angulos.

2. En los cuadernos escribe acerca de la camara oscura y su
construcciéon. No hay nada anterior en lo que hemos manejado nosotros, este estudio
supone exactamente lo que hoy entendemos como camara fotografica. Con el invento
confirma la existencia de los puntos de fuga. Pone ademas un ilustrativo ejemplo:
cuando andes por un camino observa como los surcos de los lados se acercan

hasta juntarse en un punto.
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3. Con este capitulo de la Ciencia de Leonardo se afiade al mundo
sensible (la realidad de la visién) su Matematica, que consistia principalmente en
Geometria y Proporcién. Porque su gran preocupacion fue establecer las normas
para una correcta y mejor Representacién del mundo fisico a través del ojo y por
consiguiente la proporcion de espacio y medida como resultado de la visién ocular,
para Leonardo no era la Perspectiva Artificial de Brunelleschi (sistema conico que
nosotros conocemos) la concepcion real del espacio tridimensional:

Segun la puesta en perspectiva albertiana (fig.43) las esferas
proyectadas, o los didmetros de los cilindros en planta, se construyen
matematicamente, podemos afirmar que la proyeccién geométrica es perfecta,
no asi la proporcién visual real que se supone percibimos. Y esto ultimo es lo
gue estudia Leonardo, cosa que ni Brunelleschi ni Alberti contemplan.

Existe un tratado de Euclides, La Optica que quiza tuvo en cuenta
Leonardo a diferencia de los que citamos, donde los principios generales de la
Perspectiva Ocular seguramente estaban de forma, muy temprana, descritos. Al
igual que en Vitruvio la Perspectiva lineal de Brunelleschi.

Para esta ultima, los renacentistas asentaron condiciones con los entes
geomeétricos: piramide o cono visual con infinitas generatrices y base plana a modo de
pantalla de interseccion de esas generatrices, que daria lugar a puntos con los que se
puede reconstruir en dicha superficie plana un dibujo a linea que corresponderia
exactamente a una proporcidon geométrica de la escena que el observador contempla
con un solo ojo inmovil. La Perspectiva con esas condiciones pondria en crisis la idea

de visién natural o perspectiva natural.

Nosotros sabemos por la experiencia del ejercicio académico de "encajar"”

sin herramientas euclidianas (a mano alzada) que esto es asi, pero razonémoslo:

PRIMERO: ¢Por qué un ojo cerrado? - Pues, porque seria imposible
medir las proporciones de lo que vemos desde nuestra posicion, necesitamos suprimir
la sensacion de relieve, y para ello, con los dos ojos abiertos no lo conseguiriamos: un

solo ojo fija la imagen en una misma superficie (se busca a conciencia esa ilusién
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Optica) como si se tratara del plano de la pirdmide de base plana de la que Alberti
habla.

SEGUNDO: Por otro lado nos auxiliamos de una varilla o pincel (fig.44)
como herramienta medidora, pero curiosamente el movimiento que describimos con
ella no recorre una superficie plana, aqui realizamos un "ejercicio fisico" con nuestro
brazo y un ojo cerrado a la vez, que consiste en:

Utilizando el brazo de radio y nuestro cuerpo de centro (de una
esfera en la que en ese punto estamos nosotros), describimos una superficie
curva, y no plana. Con lo cual los infinitos radios pueden ser infinitas generatrices de
cuantos conos de visién filemos nosotros con nuestro ojo desde el centro. (fig.45)

TERCERO: Pero - y aqui esta el eslabdn perdido - como la base no seria
un plano, ¢qué seria?, para nosotros se trata de un casquete esférico (fig.46). No
olvidemos un detalle: el brazo y el pincel medidor en todo momento son
perpendiculares, el pincel actuaria como una cuerda de circunferencia si seccionamos
la escena, y se produciria un triangulo con vértice en el ojo que siempre seria
isosceles.

CUARTO: ¢Qué hacer ante las dos ofertas: Brunelleschi o Leonardo?.

Leonardo sabe mas cosas, pero no da una solucién como el primero.

CONCLUIMOS: Nosotros somos los herederos del sistema matematico,
pero no de un sistema natural porque Leonardo no llega a ofertarlo. Sin embargo en
nuestros ejercicios académicos a mano alzada seguimos sus pasos. Ante este estado
de cosas, nosotros planteamos cémo se podria encauzar la solucion:

1. Nuestro casquete esférico contiene las medidas tomadas, pero ¢,como
pasarlas al lienzo o papel?

2. Para ello tendriamos que buscar un método de proyeccién que
reconstruyera la imagen sin deformarla proyectandola. Este método, es por ahora
inexistente.

3. Otra solucién seria una fusién de ambas teorias que consistiria en lo
siguiente: considerar la enorme esfera de Leonardo como un gran poliedro de infinitas
caras, en donde cada cara seria la superficie en la que podemos dibujar lo que vemos

de cada area de enfoque, con este supuesto resultaria que cuanto mas comedidos
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seamos en nuestros movimientos de proporcionar, menos error tendremos en nuestra
representacion .(fig.47)

4. Si las caras se pudieran ordenar como el despliegue del poliedro sobre
un plano, seguro que nuestro dibujo estaria muy cerca de un dibujo perfectamente
proporcionado. Pues una operacion comparable es la que realiza la camara fotografica
y su posterior revelado en papel.

5. Precisamente esta operacion - y estamos seguros de no equivocarnos -
es la que realizamos en los primeros cursos de Analisis de la Forma cuando se trabaja
el encajado. Terminemos con una popular frase: jla experiencia, es la madre de la
Ciencial

Pero preparados ante una posible alegacion de tono dudoso por la
comparacion de la camara fotografica o con las teorias de Panofsky, donde se afirma
gue ante la vision y la percepcioén hasta las lineas mas rectas, hacia los extremos del
campo visual se van curvando. Y pongamos sus palabras textuales utilizadas en su
libro La perspectiva como forma simbélica (hacia la mitad del texto de la pag. 14) dice:

Pero esto no lo cree ningldn pintor, por eso,
cuando dibujan las paredes rectas de un edificio, lo hacen
con lineas rectas; sin embargo, esto es incorrecto si se habla

en términos del verdadero arte de la perspectiva...jdescubrid
la clave, oh artistas!

A lo que nosotros afladimos matizando que las indicaciones hechas por
Panofsky, cientifica y fisiologicamente por supuesto que es asi y se ha demostrado.
Pero no se considera que lo que se escapa por el "rabillo del ojo" no se puede ver
enfocando la pequefia area que somos capaces de ver de un solo golpe de vista 'y con
precision, pues en cuanto intentemos atrapar los méargenes volveriamos a enfocar
(esto se convertiria inmediatamente en vision perpendicular a otro pequefio area, es
decir otra cara del poliedro), claro esta que si sabemos ciencia todos afirmamos lo que
Panofsky indica. Pero el pintor de un cuadro con un planteamiento de vision cénica no
intenta mostrar, a los que disfrutan, de él un argumento de Ciencias; pues, lo que el
observador espera ver es la vision correcta de la realidad en cada punto del cuadro.
Esto corresponderia a ver todas las lineas rectas trazadas de esa manera, es decir:

rectas.
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Por lo tanto y para terminar, nuestra respuesta a Panofsky seria: El
espectador tiene que encontrarse con lo que espera ver, y no con las razonadas
deformaciones que el globo ocular tomaria como si se tratara del gran angular de una
camara fotogréafica. Podriamos encontrar mas explicaciones observando los frescos de
las clpulas semiesféricas. (fig.48)

También tenemos material de reflexion ante extrafios fendémenos
persceptivos-perspectivos, en las experiencias visuales ilusorias (tan reales) ante la
perfecta construccién mental de concepcién y conformacion espacial de las escenas.
Mostramos en nuestro apéndice ilustrativo dos casos (figs.49 a 53) en donde se
establecen ilusiones Opticas que consisten en juegos Opticos: se juega con el "sentido
de la profundidad" del espectador y se emplea la ciencia matematica de la Perspectiva
con intencion de dar realismo a escenas inexistentes como espacios fisicos pero
"reales visualmente". De manera que el espectador puede "vivir' el espacio como si
realmente lo pudiera penetrar recorriendo las dimensiones que presentan
"engafiosamente”. Se trata de un recurrido recurso pictérico basado en causar
sensacion de relieve y profundidad en las paredes y bévedas, jugando agudamente
con angulos, elementos espaciales y perspectiva ilusoria de una panordmica mucho
mayor que la que realmente posee el espacio en si. Recurso que, desde Vitruvio, se
venia utilizando (en el teatro griego y romanano se servian de falsas perspectivas para
representar la escena) y en el Renacimiento llega a dominarse con extrema y

asombrosa pecfeccion.

Nosotros, pintores, cuando realizamos una puesta en Perspectiva de
la "toma del natural" en un ejercicio de Andlisis somos mas leonardescos que
brunelleschianos. Y perece que muchos creen que la operacion de dibujar del natural
(como se ha dado en llamar), y la de construir una perspectiva segin el sistema
cénico, en una lamina de dibujo, el espacio de entes geométricos (tal como indican los
manuales de dibujo), se trata de lo mismo. Leonardo es el primero en asumir esto
tacitamente, pero cuida la sensibilidad a la que el ojo y la percepcidn (entender lo
gue vemos) van unidas. Como muy bien anota Pedoe (véase en su libro La
geometria en el Arte): Hay mucho que decir, naturalmente sobre la teoria de la vision,

y todavia hoy quedan muchas cosas discutibles.
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Ahora en defensa y solidarios con nuestro amigo Leonardo, repetimos un
fragmento de la edicién de su Tratado de Pintura (ver en bibliografia): Leonardo sabia
muy bien que la Perspectiva natural es esférica (y prevé incluso una modalidad
perspectiva que lareproduzca), pero opta por una Perspectiva artificial plana que
neutralice el incorrecto crecimiento de los margenes, con la mengua natural que
introduce un espectador perfectamente emplazado, evitando de esta suerte toda

monstruosidad.

Y es que ademas, Leonardo dibuja sus axiomas - estamos seguros de
esto -pero le falta el formulismo algebraico, que no domina, y es por esto por lo
gue continda sufriendo el ataque de los matematicos y la desconfianza de

algunos criticos.

5.5.5. OTROS ASUNTOS DESTACADOS Y TRATADOS POR LEONARDO

1. CUADRAR LA LUNA

En sus manuscritos encontramos un tema que parece obsesionar a
Leonardo, y quizas le venga de ese tenaz empefio del Renacimiento por armonizar o
regularizar el caos con el perfecto maridaje del cuadrado y el circulo. Preocupacion
gue surge mucho antes, incluso de Vitruvio y Euclides, pues el matematico griego
Hipécrates de Quios (siglo V a J.C.) resuelve sobre el mismo asunto:

Hipocrates descubre la existencia de ciertas lunas, a las que él llama
lanulas, con las que se puede plantear la construccién de cuadrados. De tal forma que
ambas figuras tengan el mismo &rea. Es decir, quizas sea posible cuadrar pequefias

porciones de circulo. (fig.54 b)

Pero definamos que debemos entender por dicho término: La lGnula es la
figura que se forma por la interseccién de dos arcos de circunferencia de
distinto radio, y cuya superficie se encuentra limitada por éstos.

Leonardo tremendamente entusiasmado con la idea se anima a hacer sus

propias comprobaciones con regla y compas (figs.55 y 56). Tan apasionante le resulté
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el tema que deja paginas y paginas del Codex Atlanticus totalmente llenas de estos
dibujos, donde puede parecernos que el genio descubre una nueva vocacién. Hemos
tenido la suerte de poder contar con un interesante libro que se ocupo de esta faceta
de Leonardo, nos referimos a la obra de Augusto Marinoni: La Matematica di Leonardo
da Vinci, una nuova immagine dell artista scienziato. Esta y otras dos obras del mismo
autor, se puede decir, completan bastante el estudio sobre las Matematicas

leonardescas™®.

Como deciamos, se dispone a buscar la cuadratura del circulo: En su
De lunularum quadratura, después de exponer el modo de cuadrar la ltnula, indica que
con cuidadosas investigaciones se podria llegar a una solucién para la cuadratura del
circulo. Y en 1504 dice haber dado con la solucién final: ésta se queda Unicamente en
el enunciado de limite (como principio del calculo infinitesimal), lo cual no deja de
asombrarnos. Leonardo continuard con sus abstracciones con: equivalencias de
superficies rectilineas y curvilineas, y otros tantos asuntos en los que implica la
construccién de los poligonos regulares. Tema sobre el que hemos hablado vy,

sabemos, entusiasmé casi todos los artistas gedmetras.

En una publicacién de los dibujos de Leonardo, Marco Meneguzzo® nos

cuenta sobre las construcciones de Leonardo:

En dltimos afios estos ejercicios se desarrollan
bajo el titulo de De ludo geométrico, cuyo fundamento
consiste en inscribir un poligono en un circulo, por lo tanto en
la utilizacion de segmentos circulares que exceden la

*® En el libro que indicamos en el parrafo en el que se incluye esta nota (mirar en la obra del autor pag.145):
Augusto Marinoni, Leonardo, Luca Paccioli e il "De ludo geométrico”, Atti e Memorie dell’Accademia Petrarca
di Lettere, Arti e Scienze di Arezzo 1970-72; y Augusto Marinoni, La place des Manuscrits conservés a
I'Institut de France dans I"évolution de la pensée mathematique de Léonard de Vinci, Académie des

Inscriptions & Belles Lettres.

49 2 ’ .z . " .
Véase en el Capitulo La abstraccién en palabras de Marco Meneguzzo, en el libro: Leonardo da Vinci.

Dibujos. Ed. Debate. Madrid, 1981.
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superficie del poligono, reuniéndolos por pares vy
disponiéndolos en formas estrelladas, descomponiéndolos en
un ndmero cada vez mas elevado de submdltiplos y
desplazandolos hacia el interior del circulo para formar una
superficie calada, casi un recamado, en dos tintas: la parte
oscura, equivale a la superficie del poligono inscrito; en
cambio, la clara es equivalente a la superficie de los
segmentos circulares transformados.

Todos los dibujos de este tipo estan compuestos
por lineas curvas, pero resulta en su maxima parte de la
transformacion de una figura rectilinea.

Muchas de las figuras asi obtenidas por
Leonardo poseen, mas alla del contenido cientifico, un valor
estético y significado filosofico. Son formas continuamente
variadas que respetan una relacion matemética constante.
De la misma manera, la Naturaleza renueva infinitamente sus
formas utilizando una inmutable cantidad de materia. En la
raiz de todo, afirmaban los antiguos pitagéricos, se halla el
ndmero. Este es el fundamento de la realidad y el secreto de
la Belleza. Por ello Leonardo emplea para éstas tramas
geomeétricas suyas los nombres amables de las flores, como
"calado de estrellas y rosas".

167

Volviendo a reforzar lo dicho hasta el momento, Leonardo como muchos

Renacimiento, ve la certidumbre cientifica del Arte en sus

planteamiento de Ciencia aplicando las Matematicas. Quiere ademas - y esto

también lo vemos - abrir nuevas puertas a la propia Ciencia, pero siempre con su

Matematica grafica: sus dibujos (representacién de ideas y formas reales existentes),

sus disefios (representacion de sus propias creaciones e inventos).

construccién de un angulo de 15 a partir de una circunferencia, utilizando las

herramientas euclidianas y considerando fija la abertura del compas (fig.54 a):

ésta. Tracemos el radio OA. Aqui colocamos el compas para trazar el arco que

cortard a la circunferencia en dos puntos, con ellos tracemos una cuerda. Uniendo

2. METODO DE CONSTRUCCION DE UN ANGULO DE 15

Pasamos aqui a describir la forma empleada por Leonardo en la

Dibujemos una circunferencia y tomemos un punto A cualquiera de
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un extremo de ésta con el centro de la circunferencia O y con el punto A,
construimos un triangulo equilatero; y desde el mismo extremo de la cuerda
trazamos el arco OA. Vemos que este arco corta a la cuerda en un punto P por el
gue pasara la semirrecta del angulo que se forma con el radio OA y cuyo valor es
15°.

3. LA GEOMETRIA EN LA ARQUITECTURA DE LEONARDO

Brevemente paso a explicar en qué consiste su famoso Plan Central.
Indicamos que antes hablabamos sobre las proporciones estéticas en la Geometria
Plana (Cap.lV, apds. 4.6 y 4.6.1.) y haciamos referencia a este tema.

Continuando con su empefio de unir cuadrado y circulo, trabaja sus
esquemas de plantas, basandose en tal idea. Con lo que no sélo encontramos en sus
proyectos estas dos figuras, sino que mediante rotaciones llega a conseguir infinitas
posibilidades de cuadros compositivos.

Parte de la simetria radial, comenzando en la mayor parte de los casos
por el octégono como figura central y de ésta surgen las posibles simetrias que
conjugaran: capilla central y capillas pequefias anexas; pudiendo ademas afiadir al
conjunto, pequefios nichos, remate central con linterna, etc. Esto le permite conservar
el interés del ncleo central.

Desde su etapa junto a Bramante y otros arquitectos del Bajo
Renacimiento (sobre el afio 1488), tiende a adoptar esta forma en el disefio de las
plantas. En general, casi todos los artistas llegan a compaginar su trabajo con la
Arquitectura, y se les ve influenciados por el poderoso simbolo de la Gran Cupula. En
el Alto Renacimiento ya la idea y forma de disefiar esta perfectamente madura con la
utilizacion de estos esquemas de organizacién modular.

Buen ejemplo de este sistema de proyectar lo tenemos en los planos de la
planta y la cipula, de la Catedral de Milan; y en el primer trazado de la Iglesia de

San Pedro, en Roma.
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4. INGENIERIA Y DISENO

Muchos de sus inventos fantasticos mas que por la idea en si y su intento
de ponerlos en practica, merecen por la tremenda extraccion de observacion de la
naturaleza y de la aplicacion de la Fisica y de la Mecénica.

Aparte de su faceta de ingeniero militar y civil, iniciado en el siglo XVI
Leonardo comienza a entusiasmarse con sus maquinas para volar. Pero sigue una
via errénea, no llega a solucionar la fuerza propulsora o fuerza motriz de sus
instrumentos de vuelo. Aunque pequefios detalles estan dentro de lo posible (fig.57):
como la estructura general para obtener movimiento, piezas, engranajes y pequefias
poleas. En su aventura estudia las diferentes corrientes de viento (fig.58); observa y
analiza las aves y los murciélagos. Crea modelos planeadores y la méquina conocida
como el autogiro de Leonardo. Asi como un aparato para indicar la velocidad del viento

y otro para comprobar la inclinacién en el vuelo, al que llama inclinémetro.

La Mecanica -dice- es el paraiso de las Ciencias Matematicas, porque

através de él uno se cosecha los frutos de esta ciencia.

Pongamos, con un rapidisimo y resumidisimo recorrido, varios ejemplos:
Tiene estudios sobre transiciébn de energia en los cuerpos como los dibujos de
distintas combinaciones de poleas, indicando las diferentes caracteristicas mecéanicas
de cada sistema. Idea gatos de elevacion. Sistemas para multiplicar la fuerza mediante
engranajes. Otros basados en resortes que pueden provocar el desplazamiento de un
vehiculo (fig.59). Engranajes coénicos para conseguir velocidad de rotacion
gradualmente mayor, y aunque no lo llegé a aplicar a sus modelos, coincide con la
primera tecnologia en la historia del automdvil. Disefia un vehiculo impulsado por
resortes con posibilidad de recorrer unos cuantos metros. Dibuja el efecto rotor de la

combinacién de engranajes, roscas, muelas dentadas y correas.

En el fondo de estas tormentas de ideas también se encuentra su

soberbio sentido y busqueda de la Proporcién.
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e INTUIMOS HABER DADO CON UNA CURIOSIDAD SOBRE DISENO EN LOS
APUNTES DE LEONARDO EN LOS TEMAS DE DETALLES DIBUJADOS PARA
MACANICA:

Nos hemos topado con uno de sus dibujos que ha hecho pensar y que
examinemos de forma especial un tema de Geometria Plana sobre el desarrollo de las
curvas (fig.59):

Tenemos que decir que aunque no hemos dado con nada escrito al
respecto, comenzamos a evidenciar en un pequefio detalle dibujado®, la presencia de
una curva ciclica concretamente en este caso. Sabemos que dicha curva conocida en
Matematicas y Dibujo por cicloide (fig.60), no era conocida hasta el siglo XVII. Sin
embargo las formas de recorridos que estudia graficamente Leonardo,
matematicamente corresponde al recorrido que realiza un punto de una circunferencia
sobre una longitud de una superficie rodando, sin deslizarse. Pero ademas esta
intuicién se manifiesta en mas estudios de sus engranajes, donde curvas de este tipo
estan presentes. El detalle de Leonardo corresponde a un engranaje de cremallera
(fig.61).

LLamamos la atencién sobre este asunto porque creemos, puede dar
motivo a un analisis mas riguroso. El mismo Leonardo apunta que quiere buscar una

relacion de proporcionalidad entre el movimiento y otras variables.

¢ Tuvo nuestro amigo posibilidades de acercarse tedrica o graficamente a
describir el recorrido lineal de las curvas ciclicas? Realmente estuvo muy cerca de ver
tales desarrollos lineales. No sabemos hasta que punto alguno de sus disefios de

engranajes y transiciones de movimiento fueron promotores de posteriores ideas.

0 Segun los dibujos de Leonardo da Vinci: Cédice Atlantico 812 (antes 296v.a.); Codice Atlantico 114 (antes
40r.b.); Cédice Atlantico 18v. (antes 4 v.b.); Cdédice Atlantico 17v. (antes 4v.); y en Cédice Atlantico 77v.
(antes 27 v.a.). En la publicaciéon del catalogo de la Generalitat Valenciana: EXP.disefio 84. Leonardo el

disefio y el ordenador.
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Propone también, un el estepdn mecénico accionado por la fuerza que
emana del fuego. También estudia la transmisién por cadenas de engranajes. Disefia
incluso las pequefias piezas o eslabones. Pero todo esto queda solo en proyecto
gréafico. Y es curioso que mucho después se de, no solo con el desarrollo de las curvas
mecaénicas, sino que ademas Francia en (1830) se crea un sistema similar a los que
dibujara Leonardo, para el primer modelo de bicicleta. (fig.62)

Casi tres siglos antes de que Benjamin Rumford realizara el invento,
Leonardo idea y dibuja un fotdmetro, cuando se dispone a investigar sobre la
posibilidad de medir la intensidad de la luz. Conoce la luz desde el punto de vista
fisico.

Le atrae el fendmeno de la iriscencia en el plumaje de las aves y en
ciertas manchas de aceite sobre el agua, explica claramente que es debido a la

refraccion de los rayos de luz.

Se puede decir que Leonardo ve, describe y razona, pero no profundiza.
Asi y seglin consideran muchos, se aproxima bastante a la formulacién de la Primera
Ley del Movimiento de Newton. Leonardo dice: Nada se mueve por si mismo, el
movimiento se efectlia a través de otros, este otro es la fuerza; en otra nota: Todo
movimiento tiende a mantenerse mientras permanezca en ellos el impulso de la fuerza

original. El Principio de Inercia durante afios se denomind Principio de Leonardo.

Hemos hecho una rapida y resumida revisién de sus ingeniosos inventos,
ayudandonos del orden que sigue para su biografia Robert Wallace.

Y nosotros, ante este eclécticismo de ingenio, sin ordenar, nos cabe
preguntar: ¢qué temas tomé de otros?, y ¢qué es lo propio y qué lo proximo a sus
pensamientos?

Para los escépticos hay una recomendacion que hace el mismo Wallace,
y que haria mitigar la intriga de unos cuantos: la publicacion en Milan (1956) de un

extrafio articulo del ingeniero Ladislao Reti.
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5. TIERRA Y MARES, como motivo de los dibujos de Leonardo:

Estuvo muy por encima de la vision gréfica o planimétrica que se tenia en
la época. Aporté novedosos planos cartograficos.

Da una posible y casi correcta explicacion acerca de los fosiles marinos y
de la formacién de las rocas sedimentarias. No aceptando la idea del Diluvio Universal.

Su obra contiene bellas ilustraciones que seguro todos recordamos, sobre
el movimiento del agua en mares y océanos. En las intrigas de Leonardo se

encuentran también fenémenos naturales, como: las tormentas y huracanes.

6. LANATURALEZA

Leonardo sabia ver "lo invisible" en Botanica, en la Anatomia de los seres
vivos y en la Anatomia humana. Este capitulo - como el anterior - apasionante, sobre
el que no nos marcamos ahora el cometido de abordar, debemos - asi - al menos
mencionarlo.

Los dibujos sobre la Naturaleza son el reflejo de una concepcién
dindmica de ésta que dificimente es apreciable en las ilustraciones de épocas
precedentes. Seguramente de tal inspiracion deriva la inventiva de Leonardo en el
terreno de la Mecanica, y de ahi sus maquinas sofiadas; como él mismo decia: con el
auxilio de la naturaleza, con semejanza de vida. La diferencia entre la obra de la
naturaleza y los instrumentos creados por el hombre, sefialaba Leonardo, estaban en

la fuente de la energia.

7. LOS CIELOS Y MAS ALLA DE ESTOS

Toquemos aqui "cuatro cosas", lo suficiente para tener una idea de la
abundante labor cientifica que razon6 y desarrollé en sus ilustraciones. Cualquiera de
los titulos que citamos en la bibliografia que nos acompafia, nos ampliaria este
extracto que, por otra parte, solo pretende ser sugerente hacia un futuro "entusiasmo”

por el tema, y necesario para nosotros ahora para hacernos por lo menos con la idea
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general de como fue la sensibilidad de Leonardo frente a la Geometria y el Disefio

de larealidad fisicay sensible.

e Coinciden los expertos, que Leonardo se adelanté unos quince afios a
Copérnico; y a Galileo, méas de un siglo. También que conocia la obra

de Aristarco de Samos (siglo Il a JC).

e Se sabe, por sus monografias que estudia un eclipse de sol, para
observarlo sin que la vista sufra, habia que hacerlo - nos explica - a
través de dos pequefios agujeros en una hoja de papel.

e Rechaza la idea del Universo Geocéntrico al decir: El sol no se
mueve. Aunque le afecta la visién antigua del cosmos (tierra, aire,
fuego y agua). Dice:

El sol posee sustancia, forma, movimiento, irradiacion,

calor y fuerzaregeneradora; todas estas cosas emanan de él.

e De Platén toma la relacién hombre y Universo. Asi como la doctrina

sobre el macrocosmos y el microcosmos.

e Era claro en su vision de la Tierra con respecto al Universo: Muchas
de las estrellas son mayores que la Tierra. Proyecta una especie
de observatorio para sus estudios astronémicos; él mismo en los
dibujos se hace un curioso recordatorio: obtener cristales para ver
grande la Luna. ¢Sabia construir lentes? Pensemos que ain no

existia el telescopio.

Para finalizar aqui y casi a modo de epigrafe utilizo una cita de Leonardo,
gue muy bien pudo servir al comenzar este condensado encuentro con el maestro: El
gue pierde la vista, pierde su visién del Universo, y es como un hombre
enterrado vivo, que s6lo puede moverse y respirar en su tumba. ¢No ves que el

0jo abarca la belleza del mundo entero?
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5.6. Sobre ARMONIA, BELLEZA Y ORDEN COSMICO en el Renacimiento.

Nos hemos dejado, con la intencion de sumarlo a éste apartado, un tema
tratado afios antes por Vitruvio. Nuestro propdsito con ello va a ser dar entrada a

presentar mas tarde a Luca Paccioli. Pasemos pues a ocuparnos del asunto:

Vitruvio, de forma breve y bastante clara, nos muestra en su tratado un
asunto donde se advierte la existencia de la clave de la proporciéon y de su funcién
mas alla de los 6rdenes.

Muy pocos humanistas llegan a entender los escritos acerca de estas
teorias en arquitectura. Fue el matematico Cardano, quién en el siglo XVI le atribuye
una teoria de la proporcién basada en la Musica. Por otro lado, también se evidencia
en su tratado su conocimiento a cerca de los ritmos musicales, y queda constancia de
gue aplica a ellos las teorias pitagoéricas.

En una parte de su escrito, explica que busca la entonacién correcta de
las cuerdas tensadas de las catapultas: sin esto - nos cuenta - la direccién del proyectil
no puede ser recta. Es una sencilla Norma de Armonia que se traduce a que todas
las cuerdas deben tener la misma longitud e igual espesor, para que las tensiones
fueran iguales. Aplica también estos principios en el disefio de los érganos de agua
romanos. Igualmente tendrd en cuenta la norma armoénica musical en la concepcién
espacial de detalles para el teatro: se puede incrementar la fuerza de la voz del actor,
colocando vasijas de bronce en una especie de nichos, y el arquitecto tenia que
buscar la resonancia correcta, que dependia de la concavidad del recipiente. Pues

bien, Vitruvio hace de ello igual que con todo "una cuestién de Proporcién".

Por otro lado, y de ello habldbamos en los primeros capitulos, trabajar con
las ilusiones oOpticas y la apariencia de las cosas, tiene que ver también con la
proporcion. El placer de contemplar lo estético se basa en percibir relaciones
puramente formales. Esto supone la existencia de una estructura. En el Arte, el

responsable de ella es por supuesto el artista que compone.
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Componer es el acto que podriamos definir como: partir de un problema
estructural y plantear el acuerdo entre las partes que formaran el conjunto
coherente, es decir: una unidad. Pero ahora nos preguntamos como cuando
comenzabamos nuestras reflexiones: ¢existe una solucién Unica, perfecta y agradable

a la vista?

La belleza, austeridad y pureza formal de los disefios griegos y romanos
comienzan a seducir a filosofos y arquitectos de ésta nueva etapa que se esfuerzan en
resumir la teoria de la Proporcién a una sencilla teoria de lo correcto.

Nos preguntdbamos también (ver pag. 46) por los esquemas formales que
relinen ésta propiedad. Nos cuestiondbamos ademas, si se podia llegar a seleccionar
las formas mas agradables a la vista de la mayoria, y si el Arte y la belleza son
"cuestiones de hacer nimeros". Pero para nosotros como para el matematico que

citamos en su momento (Rey Pastor, en la pag. 109): el niUmero es una idea.

Sabemos que en los siglos XV y XVI se podia llegar a la armonia musical
mediante relaciones numéricas. Pues bien, los artistas del Renacimiento basandose
en estos principios construyen los rectangulos mas hermosos.

Vitruvio es el primero que parece conocer estas reglas, las estudia a
través de la arquitectura griega, sin contar con fuentes escritas de aquella época.

Alberti en su tratado elogiaba a Pitagoras, y casi al final del Renacimiento
nos encontramos con Andrea Palladio: el mas destacado representante del ultimo
periodo (Clasicismo), confiaba las medidas de sus edificios y de sus estructuras
abovedadas al uso de medios aritméticos, geométricos y arménicos seguin toma de
los clasicos.

Antes de llegar a Palladio los renacentistas - por lo menos la mayoria - se
resistian a utilizar nimeros que no fueran enteros. Pues pensaban que aquellos, los
maestros de las formas puras y regulares, nunca tomaron proporciones
inconmensurables 0 no expresables como proporciones de enteros. Sin embargo
Palladio que conoce a Vitruvio, afirma que éste mide con raiz de dos (en la
duplicacion del cuadrado, segun el método de Platon) por que se sirve de la geometria

griega. Esto supone ya la presencia de los nimeros irracionales.
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Es también nota importante a recordar sobre los renacentistas, la
ausencia en sus obras del poligono de cinco lados. Pues su trazado presentaba
problemas, no era perfecto y sélo se podia construir por aproximacién, predominaban
por esto los poligonos regulares de lados pares, donde cabia més la posibilidad de no
encontrarse con la inconmensurabilidad. Entre las formas favoritas de la arquitectura y
la pintura estaba el octégono regular y la estrella de ocho puntas. Recordemos aqui
que Leonardo se basé también en ello. Solamente contamos a parte de Leonardo, con
otros dos personajes que en el Renacimiento se preocuparon por teorizar acerca del
trazado del pentagono, y los dos conocian perfectamente a Euclides: uno era Alberto

Durero y el otro Piero della Francesca.

5.6.1. Sobre LA SECCION DIVINA

La figura de Euclides correspondiente al poligono de cinco lados que
vimos al ocuparnos del tema de los poligonos, implicaba segun su tratado: la particién

de un segmento en relacién extremay media.

Mas tarde esta razén es llamada Proporcion Aurea (siglo ) por artistas y
matematicos de la forma, quienes muestran gran interés sobre su aplicacién. Pues
parecia ser que la Belleza de la proporcidn estaba en esta formula. Se ha estudiado
como los griegos la poseen en sus obras y responde a la razén por la que se rige el
Universo. En él, hombre y Arte son reflejos de ese Orden Césmico. Y solo, en
ambas cosas, se alcanza tal Armonia cuando se parte de la observacion y principios
de la Naturaleza, tomada ésta por el hombre como medio material a través del cual se
puede tener conocimiento del Universo y por lo tanto llegar a descubrir ese Orden

Césmico ( Orden Divino, segun las teorias sobre la creacién divina del Universo).

El mismo Kepler, citado por nosotros ya en varias ocasiones, se
entusiasm6 por el tema de la Divina Proporciéon y elogia sus propiedades. Sus

cualidades estéticas y matematicas la convierten en principio de Composicion.
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Tan apasionante era la nocién de Seccién Aurea que a comienzos del
siglo XVI el matematico Fra Luca Paccioli escribe un libro sobre dicho asunto, al que él
titula: La Divina Proportione. Donde atribuye a dicha secciébn muy diversas
propiedades misticas en el campo de la Ciencia y del Arte. La define como: Principio
Estético que se halla en las formas creadas por el artista, en el cuerpo humano, e

incluso en las letras del alfabeto latino. (figs.63 a 66)

5.7. LUCA PACCIOLI (1445-1517)

Hagamos un breve repaso en su vida, nos ayudara a una mejor ubicacién
en el campo de las Artes, pues de pronto puede que su nombre nos suene a decir

"matematico":

Nace en Borgo, San Sepolcro. Sobre el afio 1470 ingresa en la orden
Franciscana, y se le conoce sobre todo como ensefiante de matematicas por su densa
labor en Perugia, Napoles, Milan, Pisa, Bolonia, Venecia y Roma. Resume el contenido
de los conocimientos matematicos de su época en su obra: Suma de Aritmética,
Geometria, Proporciones y Proporcionalidad (1494). Sin duda la obra que lo mas
identifica es la que nos ocupa: La Divina Proporcion (1509). Este libro se basa por
completo en el Libellus de Quinque Corporibus Regularibus de Piero della
Francesca.

Su tratado versa sobre el estudio de la Seccién Aurea y su aplicacion en
las construcciones geométricas. Contiene los dibujos de los cuerpos poliédricos que

Leonardo hace para él.

Paccioli traba profunda amistad con Piero a partir del afio 1460 y asiste a
las clases del maestro en sus continuas visitas a su pueblo natal.

Es en la espléndida biblioteca de Federico de Montefeltro (duque de
Urbino) donde Luca Paccioli se encuentra con los textos antiguos que le cautivan el
espiritu y pasion por los estudios de las Ciencias.

En Venecia asiste a las lecciones publicas del matematico Domenico

Bragadino.
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Entre 1470 y 1471 se encuentra en Roma alojado en casa de Alberti.
Coincide aqui con su maestro Piero della Francesca, que acude a cumplir con un
proyecto para el papa Nicolas V.

Sus conocimientos sobre Vitruvio puede que se deban a la proximidad en
estos afios, al ambiente del cardenal Riario, entusiasta del Tratado Romano.

Después de entrar en la Orden, en Perugia se le propone como profesor
de matematicas, pero Paccioli se ocupa poco tiempo de esto (unos dos afios) pues
viaja por ltalia y fuera de sus fronteras. Le acompafa la idea de redactar manuscritos.

En Venecia, en el afio 1494, imprime su Suma de Aritmética,
Geometria, Proporcién y Proporcionalidad.

En Milan (1496) es invitado por el dugue Sforza, comenzando a ensefiar
aqui mateméticas. Inicia su amistad con Leonardo, y entre ellos nace una gran
colaboracién y muatua influencia.

Otra fecha importante en su vida es el afio 1505. Paccioli solicita de quien
era su protector, Pietro Sderini, la concesién del privilegio de publicar la traduccién de
Los Elementos de Euclides.

Su ultimo viaje a Venecia lo realiza con este cometido en 1514; prepara
entonces la impresion de Los Elementi di Euclides. Pronuncia una leccién sobre el
Libro V, en la Iglesia de San Bartolomeo. Por la misma fecha finaliza De Divina
Proportione.

Hay que destacar también que en Roma, en el afio 1514, Ledn X pone a

su cargo la Catedra de Matematicas de la Sapienza.

5.7.1. TEORIA DE LAS PROPORCIONES DE PACCIOLI

Este tema es desarrollado por el matematico en la sexta distincione del
primer tratado. Se ocupa de la estructura del Universo desde el planteamiento
general de las Ciencias, las Matematicas y el Arte.

Los textos antiguos utilizados como fuentes, considerados por Paccioli
como las obras de los autores que originaron la Teoria de la Proporcién, son: el Timeo

de Platon y Los Elementos de Euclides.
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En su libro nos dice que sin el concepto de la Proporcion no se puede
alcanzar el conocimiento de las cosas del Universo. Al igual que su amigo Leonardo,

considera la Proporcion: madre y reina de las Artes.

Las preocupaciones de Paccioli y de Leonardo - e puede decir- son

comunes: la Ciencia Matematica va unida a la Ciencia de ver.

Aunque dentro de un estilo entre lo esotérico y lo mistico, su contenido de
ideas aborda principios de la Ciencia, y se detecta gran matiz neoplaténico. Por un
lado el neoplatonismo le viene del despliegue en los primeros florentinos, que hace
gue siga un pensamiento de corte matematico; por otro, el gusto hacia las formas

grecolatinas segun las normas vitruvianas.

El libro La Divina Proporcion parece ir destinado a aquellos que posean
un pulido interés por lo fascinante entre Filosofia, Artes y Matematicas.

El rigor y la claridad que caracterizan la obra de Paccioli nacen de la
formacion escoléstica, y va muy conectado a los problemas del momento. Lo cual hace
gue su estilo sea diferente al que se puede ver en corrientes medievales (nos
referimos a aquellos que vivian desde sus estancias conventuales: Religion y Ciencia;
pues como sabemos, entre sus labores estaba la de traducir obras antiguas).

Resalta a lo largo de casi todo su escrito, la nobleza del sentido de la
vista junto al rigor matematico -como el mismo nos cuenta- para que el intelecto
emita juicios mas acertados. Todo lo creado pasa por: el nimero, el peso y la
medida.

Las disciplinas que asumen este rigor son: por un lado, Aritmética,
Geometria y Astronomia; y por otro, la Musica, la Perspectiva, la Arquitectura y la
Cosmografia.

Desde el Capitulo V centra en el tema de su tratado La Seccién Aurea
(figs.29 y 30). Paccioli defiende y expone: La divisién del segmento en media y

extrema razon. A la vez da a la unidad un tremendo sentido de sustancia divina.
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5.7.2. LA FIGURACION DEL COSMOS

Los Capitulos que van desde el XXIV al LIV ocupan el andlisis y
construccion de los cinco primeros sdélidos regulares (fig.66). A éstos también se les
conoce como poliedros de Platén y corresponden a las figuras cdsmicas de la
tradicién pitagérica.

Estos son: tetraedro, cubo (hexaedro), octaedro, icosaedro y dodecaedro.
Simbolizando respectivamente, desde los antiguos, a los elementos: fuego, tierra, aire,
agua y el todo.

Para la construccion de los cuerpos son necesarios los triangulos
rectos y la Divina Proporcion. Paccioli demuestra que no pueden ser mas que cinco,
y que siempre crecen a partir del anterior. El Gltimo poliedro representa a la esfera y
contiene a todos, se asemeja al receptaculo cielo; y por ello en él se inscriben los
demas. Este solido se forma con doce planos pentagonales, y si éstos fueran
pequefios casquetes circulares, formarian una perfecta esfera. La bdéveda en

arquitecturay el cielo comparten esta estructura.

De los cinco sélidos platénicos surgen los abcisos y elevados y éstos a
su vez pueden ser vacios o llenos. Trucando los primeros surgen los sélidos
arquimedianos (fig.41), cuerpos conjugados o semirregulares; éstos admiten la
construccién de abcisos y elevados, vacios o llenos.

Los poliedros o cuerpos geométricos en definitiva, segun Paccioli
representan: La Estructura Universal de la Proporcién Matematica. Por lo que

deben de representar para la arquitectura principio y objetivo de belleza.

Al final de este Capitulo elogia y recomienda dos cosas: una es Vitruvio -
dice- quien de él se aparta, cava en el agua y cimienta en la arena y muy pronto
malogra su arte; la otra es, el angulo recto - pues como nos indica - sin su
conocimiento no es posible distinguir el bien del mal en ninguna de nuestras
proporciones, ni en modo alguno se puede dar medida cierta.

Por dltimo decir, que Luca Paccioli define la Tierra como simbolo del

Macrocosmos y el hombre como Microcosmos. Todas las obras parten de una escala:
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el hombre. En él est& la Proporcion Divina. Como Leonardo da Vinci, toma de Vitruvio
el canon de proporciones (recordemos de nuevo nuestra fig.1).

Quizas lo mas dificil de asumir de todo lo que nos supone su teoria para
llevar a la préactica tales Principios de la Proporcién, es su caracter inconmensurable.
Como en el Renacimiento, el problema de disefiar esta en conciliar con el objetivo mas
importante de la belleza en el Arte: el orden y la medida. Y la belleza esta en "saber

ver" las relaciones entre partes en beneficio de percibir la unidad formal.
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APENDICE
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APENDICE: OPINIONES SOBRE ARTE Y CIENCIA

EN EL SIGLO XX

QUE NOS CUENTAN OTROS AL RESPECTO
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Cuando nos disponiamos a dar por finalizado nuestro estudio y analisis

tuvimos la inquietud de querer conocer la opinién de aquellos muy préximos a nosotros

por copartir su labor diaria y conocimientos que aqui nosotros hemos expuesto. Para

ello tuvimos el placer de contar con la valiosa y docta palabra de un matematico al que

tenemos en gran estima. Nuestro amigo, José Montesinos atendiendo a nuestra

pregunta final sobre qué le sugeria el Tema que en nuestra tesis habiamos planteado,

muy amablemente nos dedicé esta larga pagina:

La antigua Grecia, hasta Euclides, consideré a la
Geometria un arte antes que una ciencia.

Las ideas platénicas de un COSMOS,
armoniosamente organizado de acuerdo a raquetipos
preexistentes y eternos, dotado de una Simetria - en el
sentido original de ésta -: como algo bien proporcionado y en
el que las partes estarian acordes con el todo, estructuran un
proyecto de geometria con voluntad de captar el mundo real.

Armonia 'y concordancia son conceptos
musicales que Platon aprendié de Pitagoras, para quien "el
numero es la esencia de todas las cosas". La estética
platénica, su concepcién de la Belleza, en intima relacién con
la Armonia y el Ritmo, el papel de los nimeros y finalmente
la relaciéon entre Belleza y Amor tomado todo ello de las
doctrinas pitagoricas y desarrollado por las escuelas neo-
platénicas ha modelado a través siglos el Arte y la Ciencia, y
en definitiva, toda nuestra cultura occidental.
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La Geometria Griega, producto de un alma que
intenta realizarse en la imagen del mundo que la circunda,
mide las relaciones de magnitud, medida y figura entre
cuerpos sélidos. Es una geomatria de un espacio finito, de
pequefias distancias, en donde el paradigma es el cuerpo
humano; y asi, el arte griego por excelencia es la escultura.

La realidad sensible para un griego es apolinea
y la aparicion de magnitudes inconmensurables y de
procesos infinitos turba la serenidad helénica. Aristoteles
veta el concepto de infinito, como algo extrafio a su cultura,
imperfecto, indeterminado, innombrable.

Es con el advenimiento del Dios cristiano,
poseedor de atributos infinitos, que lo inmenso, lo
todopoderoso ir4 poco a poco impregnando de forma sutil el
pensamiento y la cultura occidental.

En el siglo IV, el neo-platbnico San Agustin
construye la teologia cristiana en concordancia con las ideas
mas profundas de la filosofia griega, pero desobedeciendo el
precepto aristotélico, acepta la existencia del "infinito actual”
en la mente de Dios, "in mens Dei".

En el siglo XIll, Santo Tomas incorpora
oficialmente el “"corpus" cientifico y la cosmovision
aristotélicas a las doctrinas de la Iglesia. Es la fisica del
"sentido comdn” la que rige el Universo, finito, donde cada
cosa esta en su sitio, y donde la boveda de las estrellas fijas
gira alrededor de la Tierra y del Hombre, centro del Mundo
por la gracia del Dios Todopoderoso.

Pero el artista construye la Catedral Goética,
expresion de un alma desmedida que anhela el infinito, y la
musica, el arte dionisiaco, llenara de infinitas sonoridades el
espacio con ese gigantesco instrumento que es el Organo.

El Arte muestra el camino a la Filosofia y a la
Ciencia: Nicolas de Cusa y Giordano Bruno hablan de un
universo infinito; hay un nuevo renacer del platonismo;
Copérnico y Galileo hacen tambalear la cosmologia
aristotélica-ptolemaica y una nueva geometria se desarrolla,
acorde con la nueva ordenacion espiritual de un mundo
abierto, la Geometria de Descartes.

Las poderosas técnicas del algebra, junto a
razonamientos infinitesimales plenos de intuiciéon, aunque
carentes de rigor, hacen avanzar extraordinariamente la
nueva ciencia y el Universo newtoniano es una inmensidad
limpica y serena, un espacio, homogéneo, donde hay
diferencias que estan medidas por porporciones que
responden a una armonia.

A comienzos del siglo XIX los trabajos de
Gauss y Lobachevski cuestionan uno de los dogmas mas
firmemente establecidos de la matematica: la naturaleza

184
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euclidea del espacio fisico. El desarrollo de las geometrias
no euclideas llevaron, a través de un largo camino pleno de
confrontaciones ideolégicas, a una conclucion inevitable: los
recultados de la geometria euclidea no eran verdades
absolutas en el espacio fisico.

Asi pues, "la realidad sensible” es mas
compleja de lo que parece y no se deja describir totalmente
por una geometria, que ahora comprendemos, no es otra
cosa que los resultados , las consecuencias de una
estructura axiomatica.

Hacia 1850, Riemann crea las geometrias
abstractas n-dimensionales y esta vez si que es el Arte el
gue sigue los pasos de la Ciencia.

Arte, Ciencia, Realidad sensible, tres
categorias interrelacionadas sobre las que no esté dicha
la Gltima palabra.

Julio, 1993

José L. Montesinos Sirera
Seminario "Orotava"
Historia de la Ciencia

AL FINAL: ARTE Y CIENCIA COMO HERENCIA

Pensamos que no debemos concluir nuestro recorrido y planteamiento sin
poner el tema lo mas cercano posible de lo que la humanidad es hoy; aunque este
"hoy", que aqui tomamos como ejemplo, represente ahora a los clasicos de nuestra
era. Desde aqui, nuestros anhelos a que se den en nuestros dias encuentros similares
(fig.68):>

En 1946, el profesor Albert Einstein habia escrito
a Le Corbusier, en la noche misma que sigui6 a su encuentro
en Princetown, a propésito del Modulor: "Es una gama de
dimensiones que facilita el bien y dificulta el mal" (traduccién

*! Véase en BOESIGER W./GIRSBERSGER H.: Le Corbusier 1910-65 (pag.285) Modulor-Pintura-Escultura-

Tapices)
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literal: que complica lo malo y simplifica lo bueno). Desde
1947, esta invencion, protegida por una patente, fue dada al
conocimiento publica por Le Corbusier.

En septiembre de 1951 se abrié, con ocasion de
la Trienal de Milan, el "Congreso de la Divina Proporcién”,
congreso que reunidé a sabios, matematicos, estéticos,
artistas y arquitectos. Constituyé un fundamento solemne
para los problemas de proporcionamiento y de matematicas
planteados en las Artes durante el transcurso de la historia.
Una impresionante exposiciéon de manuscritos y de primeras
ediciones de obras de grandes maestros de la Antigiedad,
de la Edad Media y del Renacimiento, organizada por Mme.
Marzoli, reunia a Vitruvio, Villard de Honnecourt, Durero,
Paccioli, Piero della Francesca, Leonardo da Vinci, Alberti,
etc. Comprendiendo varios siglos, la exposicion concedia un
lugar al Modulor. Y el Congreso se disolvi6 tras haber
instituido un Comité provisional Internacional de Estudios de
la Proporcion en el Arte y en la Vida Moderna, del cual Le
Corbusier fue nombrado presidente.

Recientemente, en el transcurso de una reunion
en Milan, se propuso transformar el titulo de ese comité
provisional en un titulo definitivo, SIMETRIA, y el Segundo
Congreso se celebrara probablemente bajo este lema y el
tema de la Instalacién de la Armonia en la Civilizacion
Magquinista.

He aqui como blusquedas objetivas y cuyas
aplicaciones pueden ser ordinarias pueden, por su justo
desarrollo armonioso, reaccionar en el dominio social,
econdmico y espiritual en vista de iluminar el camino.
iTal es la fuerza de los principios! Los principios no son
una simplificacién arbitraria, son una conclusiéon de
blsquedas minuciosas; pueden ser los estudios de una
doctrina. Llegado el dia, ante la amenaza del desorden,
algunas ideas pueden llegar a convertirse en principios.

Nosotros nos hemos preguntado mas de una vez inquietos por ello, pues
la pasién nos ata a lo nuestro a lo que profesamos, la practica del arte con la que
nutrimos el conocimiento: ¢sobre qué versaran los futuros sentimientos y saberes de

aquél que decida por la formacioén en las Bellas Artes?
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CONCLUSIONES
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NUESTRO ESTUDIO E INVESTIGACION CONCLUYE

1. BASE Y FUNDAMENTO DE NUESTRA INVESTIGACION

El estudio, analisis y desarrollo de diferentes asuntos implicados en
nuestro tema ha provocado una necesaria combinaciéon de ideas, planteamientos,
argumentos que han favorecido el alcance de la meta. Nuestro enfoque se ha volcado
sobre todo en dos centros de interés: la GEOMETRIA y el DISENO. Por otro lado ese

espiritu que al principio calificAbamos de curioso ha quedado redoblado.

Aquellos objetivos que exponiamos como decalogo de principal alcance
(apdo. 2.2 de la Introduccién General), que ahora culminan en una clara conciencia del
tema, debemos de contenerlos en dos bloques: el primero es de tipo operativo (se
perseguia utilizar y manejar el lenguaje de las formas con los elementos y términos de
la representacioén grafica); mientras que el otro es de tipo estético (se perseguia utilizar
y manejar el lenguaje de las formas, con elementos y términos de la razén ante la
experiencia de sentir las formas). Con una formacién de juicios y criterios, con la
experienciay la préactica, las Bellas Artes alcanzarian su objetivo global; objetivo
gue responde a la siguiente definicion: Aspirar a la invencion, moverse en el

terreno de la creacién. Por eso en nuestros terrenos (nunca separados, no
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podemos hablar de uno solo, pues restariamos al otro) han sido desde un
principio también los de la Geometria y el Disefio. Ambas cosas son el almay el
cuerpo del talento para idear formas nuevas, el poder de invencion siempre

caracterizé al artista.

La Pintura, la Escultura y la Arquitectura partiendo de una formacién
basada en principios y técnicas de la Geometria y el Disefio, aspirardn a
participar en la realidad con sus creaciones, ideas e invenciones practicando un

lenguaje comun: el lenguaje de las formas.

En respuesta al estado critico que plantedbamos en nuestras hipotesis
sobre la definicion del término DISENO y dado que no quedabamos conformes con las
opiniones un tanto parciales a las que haciamos referencia (segin Victor Papanek vy
Adré Ricard), defendemos el significado del término desde su propia raiz etimoldgica y
atendiendo al origen que dicha palabra posee. Segun origen, DISENAR en las Bellas
Artes, responde a trazar o delinear la forma que ha de tener aquello ideado por un
artista, lo cual culminarg, tras un proceso de elaboracion, en "su obra" construida o
completa (sea pintor, escultor o arquitecto). Nosotros retomando antiguas definiciones
(origenes) pensamos que éstas nos pueden dar a entender mejor la procedencia de
los términos que aqui se cuestionan, pues de ninguna manera debe ser ignorada, pero
nunca se limitan y menos ignorando el origen de su uso. Revisando la tratadistica de
Arte, encontramos como los antiguos hacian uso del término y ya desde entonces
establecian la diferencia de conceptos entre DIBUJO y DISENO. En la obra
enciclopédica del espafiol Antonio Palomino®?, El Museo Pictdrico y la escala éptica, se

nos hace referencia al tema, con las siguientes aclaraciones:

Este, pues, es el dibujo, cuya universal comprension es casi
imposible; pero el que méas se aproxime a esta universalidad, sera mas
digno de inmortal nombre, como que participa mas de aquella

soberana idea uncreada, de cuya suprema intelectiva fuente es

52 Véase en Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO(1653-1726, pintor, tratadista y académico, su
obra El museo Pictérico y la escala 6ptica (Theorica de la pintura, Tomo | Libro Primero). Aguilar Maior.
Madrid 1988. En el cap. IV: Composicién Fisica de la Pintura (p.IX, pag. 121)
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porciéon derivada el DIBUJO. A éste el italiano llama DISEGNOS; y
agudamente lo explica el Zucaro, diciendo: que es el "Segno di Dio", el
Sello, o Signo de Dios, por la virtud creativa, que en él resplandece
metaféricamente; y conforma con el verso de David: Signatum est
super nos lamen vultus tui. Ni ha faltado quien discurra, ser el DIBUJO
diminutivo de DIVUS, que significa cosa divina; como a los
emperadores romanos, aquellagentilidad supersticiosa, por atribuirles
deidad, les llamaba divos, divus lulius.Pero si atendemos al dibujo
practico, mejor deduccion se le puede hallar en el verbo DIVULGO,
que es hacer notoria y patente al vulgo una cosa, por ser el que saca a
la luz las escondidas ideas del dibujo especulativo; y también, porque
"divulgo" es verbo castellano; asi como dibujo es voz castellana
puramente: a quien no desfavorece lo que dice Plinio se observa en
Sicién, y en toda Grecia, que los nifios nobles aprendiesen ante todas
las cosas la "diagréfica": esto es, Picturam in buxo, pintar o dibujar en
un boj, por ser sus hojas, o tablas tan tersas, y aptas para esta
operacioén, por carecer entonces del beneficio del papel: y no dudo,
que de ahi viniera su etimologia; porque Dia entre sicinios era la diosa
de la juventud, a quien preferian en este ejercicio; y asi, de Dia, y

buxo, pudo venir la etimologia de DIBUJO.

190

Vemos que hoy el significado del término DISENO por un lado ha tomado

amplia significacién, pero indudablemente por otro lado queda restringido y distante en

lo que a su origen y primera evolucion se refiere, lo cual empobrece la riqueza desde el

punto de vista del valor etimolégico que encierra. Y podemos estudiar como recuperar

esta medida si atendemos a referencias tan curiosas e interesantes como la que

acabamos de mencionar®®,

53 Véase definicion del término Disefio en Francisco AZNAR VALLEJO, Glosario de términos artisticos.
Universidad de La Laguna. Secretariado de Publicaciones (Textos y practicas docentes n° 13), Tenerife,

1989.

Segun la definicién de esta fuente: DISENO - Traza o delineacién de alguna cosa. Hoy se entiende por
disefio aquella actividad que pretende aunar las artes y la industria con la intencién de mejorar el medio
ambiente en que el hombre se desarrolla, a través de la adecuacién y creacién de objetos que puedan

someterse a un cierto grado de organizacién productiva.
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La Pintura, la Escultura y la Arquitectura inicialmente conducen hacia el
desarrollo y significado de la actividad del dibujo, pero sobre todo del disefio. Si
seguimos los pasos de la historia desde el Renacimiento italiano, podemos situarnos
en este fendmero que partiendo de una formacion basada en principios y técnicas de la
Geometria y en teorias y normas del dibujo entendido como la gramatica grafica, pasa
e ser instruccion y conocimiento. El artista cuando se expresa deja manifiesta, mas que
una habilidad, un saber, trabaja con el lenguje y la abstraccién de las formas aspirando

a participar en la realidad con pensamiento innovador, creaciones, ideas e invencion.

Nosotros en estas circunstancias, nos podemos permitir defendernos y
autodefinirnos, sin que por ello se de a entender que las materias que aqui se tratan
son del uso propio y exclusivo de pintores, escultores y arquitectos. Pues, a diferencia
de la "opinién”, el "saber" es universal y absolutamente todos somos herederos de
esto. Nadie deberia reservarse la denominacion de uso exclusivo de gedmetra o de
disefiador por dedicarse a tal o cual profesién, pues uno es materia y el otro es una
determinada forma de proceder, y por tanto muchos campos del hacer humano
comparten. Y en cada campo se tendra mas o menos en cuenta segun sean los fines
que se persigan y los problemas que surjan. Todo lo que se somete a la "vision"

sugiere al hombre estas cuestiones.

Las Bellas Artes, precisan de GEOMETRIA Y DISENO porque
precisamente se plantean un problema de percepcion de la realidad, por eso hablamos
aqui de realidad sensible. Principalmente la forma de ver esa realidad deriva en
abstracciones. Esa manera de percibir llega incluso a estar lejos de la percepcién
natural y espontanea de la realidad. De ahi que se conciba la realidad sensible con
entes y objetos como: las formas mas bésicas y regularizadoras del pensamiento (los
trazados de la Geometria), que continuamente comparamos, SUpPerponemos o
atribuimos a la realidad fisica de los objetos materiales. La vision del artista es
esencialmente emocional (sensible) y, ademas para formarse, ha tomado siempre

criterios de la razén y de los sentidos.
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La realidad por ello -decimos- se ve a través de la Geometria, y la
"nuestra”, la ideada, la plasmamos mediante el disefio. Por eso este estudio habla

desde el principio en favor de la subjetividad de la vision.

Por otro lado no olvidemos que nuestros habitos visuales nos sitGan, son
nuestro propio material de estudio y de trabajo. Proponemos asi, GEOMETRIA y
DISENO para analizar todo asunto formal, ambas cosas son para las Bellas Artes

tradicién y educacién.

Hasta aqui y a partir de aqui, con el enfoque dado, pensamos que hemos
creado razones suficientes para tomar el asunto con las consideraciones que se
presentan en las péaginas de la tesis que resume "nutrido y cultivado" una dilatada
tarea de estudio. Con nuestras hip6tesis como punto de partida, éstas han ido
siempre al encuentro de los textos, opiniones, referencias, sin dejar nunca de exigirnos
el esfuerzo de presentar y dejar reflejadas nuestras reflexiones y - si cabe - pequefios

hallazgos y sugerencias.

2. RETORNO A VARIOS ASUNTOS Y CONCLUSIONES GENERALES

Revisando nuestro planteamiento en su conjunto, hagamos ahora un
repaso del desarrollo y atendiendo al esquema que para ello nos trazamos en su

exposicién.

Entendiamos y defendiamos en nuestras hipotesis la GEOMETRIA como
la Ciencia de la Forma. El contacto del hombre con la realidad - deciamos - crea la
necesidad de "esta vision". Para adentrarnos en la GEOMETRIA como forma de ver e
interpretar la realidad desde el Arte, era necesario plantear algunos temas que
presuponen el tema principal.

En nuestro trabajo existe una parte que hemos dedicado al estudio de los

motivos que dieron origen al pensamiento geométrico por la percepcién de las formas:
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sentir y razonar; la segunda parte la dedicamos "al uso" que se da posteriormente a
esa "conducta sabia" que el hombre crea de la propia observacién de la naturaleza y

por sus problemas al enfrentarse a ella.

ULTIMAS CONCLUSIONES

Del conjunto de investigaciones, estudios y analisis que acabamos de
exponer se desprenden algunas conclusiones de carécter general acerca de la
Geometria en el Disefio de la Realidad Sensible desde las Bellas Artes; parte de ellas -
hemos visto- se prestaban a ser sefialadas, como conclusiones inmediatas y
oportunas segun el tema abordado, por lo tanto incluidas con desarrollo del texto. Pero
conviene para poder llegar a formularlas que volvamos a retomar nuestras hipotesis
iniciales, tratando de resumir y concretar lo que estas pesquisas y experiencias nos
aportan sobre ellas.

Deciamos al comienzo que la Geometria era la fase que precede a la
obra del artista y el Disefio era la fase en la cual el artista procede, el fin seria la
obra.

Ademas, que no podiamos hablar de un asunto sin sacar hilos del otro, y
realmente asi ha sido. Nos hemos centrado, sobre todo, en querer hacer un esfuerzo
por "saber ver" intelectivamente la estructura que sujeta y hace entender todo aquello
gue es observable, pudiéndose llegar a crear una realidad inexistente materialmente,
pero necesaria; pues es aquella que nos orienta y que nos da ese extrafio "sentido de
las proporciones"; Realidad Sensible.

Igualmente deciamos: EI mundo visual se entiende gracias a la
Geometria. Pues jamas estariamos ante otras "supuestas realidades". La Geometria
nos causara la experiencia visual de vivir y conocer cualquier ilusién de la realidad.
Para resumir -deciamos, a grandes rasgos- nuestras ideas primeras (hipotesis),

dabamos una relacion de ellas en diez puntos:
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1. Percepcién como primer contacto con la realidad.

2. La visibn geométrica surge de la Percepcion.

3. La estructura del pensamiento en donde todo lo visible tiene una formulacion
unipersonal.

4. De formas fisicas y visuales, a entes abstractos.

5. Los elementos abstractos del pensamiento matematico como elementos graficos
para el Disefio.

6. La Realidad de las formas sensibles nos da elementos de juicio y criterio frente a
cualquier cuestion creativa.

7. Nuestra preocupacion por la GEOMETRIA es una preocupacion por la ESTETICA,;
8. El Disefio como procedimiento propio de todo artista en la elaboracion de su obra,
en su constante y tenaz busqueda de las formas.

9. Situamos la Geometria como comienzo de la conducta sabia (Grecia) y el Disefio la
aplicacién y continuacion (Renacimiento Florentino).

10. La Perspectiva renacentista se asume y permanece algo desconectada de los

actuales avances de la Ciencia.

Nos proponiamos, para tratar de fundamentar y asentar estos supuestos,
replantear la validez de los clasicos. Pues la preocupacién del Arte continda hoy
centrandose en el problema de la forma. Todo lo cual podemos concretar subrayando

con las siguientes conclusiones:

1° QUE "nos urge" captar con renovados aires lo que dificilmente el ojo
como receptor de imagen atraparia. Nos interesa saber mucho acerca de coémo son las
cosas, de como las vemos y sobre como se han entendido, -

2° QUE, con la herencia mas reciente (vanguardia) que muestra uno de
sus lados como de ruptura con '"viejos habitos", estamos inmersos en la
desorientacion. Por lo cual, pensamos que hay que transformar miedos y rechazos,
en un verdadero deseo de formarnos y de querer comprender mejor y en
profundidad la realidad fisica porque somos herederos y, a la vez, creadores de

otra mucho maés sutil: la Realidad Sensible. Por eso hemos dicho una y otra vez
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gue "lo clasico", nuestro patrimonio intelectual, "carece de ser efimero”, por eso tiene

la categoria de clasico, -

3° QUE la Geometria en las Bellas Artes no es un simple o desfasado
apriorismo doctrinal académico. La Geometria por ser la Ciencia de la Forma y
representar la vitalidad que el hombre ha captado por sus sentimientos ante la
naturaleza, constituye la horma y el molde del Dibujo, la Pintura, la Escultura y la
Arquitectura. Y sin el conocimiento y dominio de sus principios cualquier investigacion,
en cualquiera de estos campos, no seria verdadera investigacion. Es materia

insustituible para llegar a quienes mediante aquella se expresan.
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La Bibliografia que a continuacion se ofrece ha sido nuestra fuente de informacion, de
consulta y por tanto de estudio, que se ha ido completando a lo largo de los afios,
momento a momento segun se ha ido avanzando, consultando, ampliando, este
trabajo de investigaciéon. Dirfamos que de manera ilimitada, se han sumado titulos y
autores hasta el dia de hoy sobre los cuales tenemos ya referencia y nos interesa
estudiar préximamente. Con lo que podemos afirmar: la Tesis también es un punto de
partida, de su contenido podemos sacar temas que merecen ser retomados para

futuros proyectos.

Para ordenar esta relacion, se ha realizado una clasificacién dentro de nuestra
Bibliografia General, por ello se ha ido agrupando segun titulos y autores en razén a
sus caracteristicas, segln se expresa a continuacion:

. ENCICLOPEDIAS Y DICCIONARIOS

. HISTORIA DE LA ARQUITECTURA

. HISTORIA Y CRITICA DE LAS ARTES

. ESTETICA

. TRATADOS DE ARTE

. MONOGRAFIAS

. SOBRE EL COLOR Y LA PINTURA

. CIENCIA EN LA ANTIGUEDAD Y EL RENACIMIENTO
. PSICOLOGIA Y PERCEPCION

. GEOMETRIA Y DISENO PARA LAS ARTES
. METODOLOGIA DIDACTICA

. GUIAS Y MANUALES

. PUBLICACIONES Y PONENCIAS

. CATALOGOS Y COLECCIONES

. REVISTAS

. OBRAS ACADEMICAS
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ARNHEIN, Rudolf
Arte y percepcion visual. Psicologia del ojo creador.
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Figura

Figura

Figura

Figura

Figura

Figura

Figura

1. Uomo Vitruviano. Leonardo da Vinci. Folio conservado en la Gallerie
dell’Accademia de Venecia.

2. Melancolia 1. Grabado de Alberto Durero.

3. Banda de Mobils (dibujo: M.L. Hodgson). August F. Mobius, descubrié una
tira con propiedades peculiares; con el nombre de banda de Mobiilis adquiriria
fama en el campo de la Percepcion y de la Geometria. Basta  con retorcer
180° una tira de papel y unir los dos extremos. Un anillo cilindrico  euclidiano
es un objeto orientable que cuenta con una superficie  externa y otra interna,
sin embargo, la banda de Mobilis no es orientable (el interior y el exterior son
lo mismo).

4. Hombre de Vitruvio. llustracién para Los Diez libros de Arquitectura, enla
edicion de Perrault.

5. THEORIE de la figure humaine. Obra traducida del latin de Pierre-Paul
Rubens. Planchas gravadas por Pierre Aveline. Chez Chales-Antoine
Jambet, pére. Paris, 1773.

6. Lamina XLIV del tratado de Vitruvio: Los Diez Libros de Arquitectura.
Edicion Ortiz y Sanz. Madrid, 1987. La distancia AC representa la medida
que corresponde a medio pie romano antiguo (tomado de lapidas antiguas, y
grabado en losa de marmol en el Capitolio de Roma de orden del Senado
Romano, para el uso del publico). La distancia AB es un palmo  menor,
equivalente también a un cuarto de pie antiguo, dividido en tres onzas o
pulgadas. La distancia BC representa el mismo palmo menor  dividido en
cuatro partes.

7. Lamina del Atlas Anatémico de Cris6stomo Martinez. Paris, 1680-1689.

Coleccion Correa, Madrid.
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Figura 8. La&mina de dibujo de Anatomia Artistica (dibujo de M. Luisa Hodgson,
pertenece a las practicas académicas en dicha asignatura). Representa la
pelvis masculina y la pelvis femenina con sus respectivas proporciones.

Figura 9. Proporciones del cuerpo humano segun A. Zeising. Tomada de NEUFERT,
Ernst: Arte de proyectar en Arquitectura. Gustavo Gili. Barcelona, 1982.

Figura 10. El hombre de Le Corbusier. Proporciones segln su serie roja y serie azul
(hombre de seis pies). llustra su obra El Modulor.

Figura 11. Lamina perteneciente al tratado: Método sucinto y compendioso de cinco
simetrias. Madrid, 1739. Coleccién Correa.

Figura 12. Dibujos de Mazzocchio segun: A) Paolo Uccello, hacia 1430-40; B) Piero
della Francesca, en De Prospecttiva Pingendi, antes de 1482; C) Daniele
Barbaro, en La Practica della Perspective, hacia el 1568.

Figura 13. Dibujo de Mazzocchio de Leonardo da Vinci. Cédice Atlantico 710b r.

Figura 14. Estudio de rueda hidraulica. Leonardo de Vinci, Cddice Atlantico 706 r.

Figura 15. Salvavidas y palma con aleta natatoria. Leonardo da Vinci, Cédice B 81 v.

Figura 16. Detalle donde aparecen Mazzocchios. La batalla de San Romano (1451-

1457). Panel de los Uffizi. Pintado por Paolo Uccello.

Figura 17. Detalle de obra realizada en marqueteria, segin los conocimientos y
técnicas florentinas de finales del siglo XV. Varios elementos de Geometria
entre los que aparece el Mazzocchio. Sensacion de volimenes y espacios
jugando con los tonos de las incrustaciones en madera.

Figura 18. Motivo del Arabesco Floral. Panel decorativo con caligrafia y motivos
vegetales (siglo XV- XVIIl). Loza de Iznik. Istanbul, Harén del Palacio
Topkapi.

Figura 19. Motivo del Arabesco Geométrico. Panel de azulejos. Granada (siglo XIlI).
Cuarto real, Santo Domingo.

Figura 20. Esquemas geométricos de Johannes Kepler. Harmonices mundi, Buch 5
Linz 1619, Godofredi Tampachii. Mosaicos derivados de un solo elemento
(triangulo, cuadrado y hexagono); y nueve mosaicos derivados de dos o
tres poligonos regulares. La primera lamina muestra las "congruencias

hiperperfectas" y la segunda las "congruencias perfectas".
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Figura 21. Trazados geométricos con figuras siguiendo formas de organizacion del
Livre de Portraiture de Villard de Honnecourt.
Figura 22. A) Triangulo Sagrado o perfecto, y esquema de cupula eliptica.
B) Teorema de Pitagoras: demostraciones gréficas.
Figura 23. Triangulos Egipcios.
Figura 24. A) Triangulo del Pentalfa (triangulo aureo o de Euclides).
B) Triangulo del doble cuadrado.
Figura 25. Trazados de diferentes espirales.
Figura 26. Construccién de las primeras diecisiete raices cuadradas de Platon, y
esquema y desarrollo de la duplicacién del cuadrado.
Figura 27. Sobre el concepto gnoménico de D' Arcy Thompson.
Figura 28. Generacion de los siete poligonos bésicos, y pentdgono segun
construccién de Durero.
Figura 29. Segmento, triangulo y rectangulo aureo.
Figura 30. Construccion de Euclides para el angulo de 75°.
Figura 31. Esquema de la Planta del Palacio de Farnesio en Caprarola. Proyectado
por Vignola en 1573.
Figura 32. Descripcion de la voluta jonica de Vitruvio, segun la Lamina XXXl del tratado
Los Diez Libros de Arquitectura. Edicion Ortiz y Sanz. Akal. Madrid, 1987.
Figura 33. Dibujo de Leonardo da Vinci: Estudio comparativo de expresion de ira y
violencia en rostro humano y cabeza de animales. Windsor 12326 r.
Figura 34. Estudio de caballo. Leonardo da Vinci. Windsor 12336.
Figura 35. Pequefio detalle hallado en un folio leonardesco de figura ecuestre para el
monumento a Sforza. Leonardo da Vinci. Windsor 12283 r.
Figura 36. Estudio a lapiz para el caballo. Leonardo da Vinci. Codice Atlantico 72r.
Figura 37. Estudio del armazén de busto del caballo para el vaciado del caballo de
Sforza. Leonardo da Vinci. Madrid Il 157 r.
Figura 38. Studio per lo sfondo dell’Adorazione de Magi. Leonardo da Vinci. Florencia.
Uffizi.
Figura 39. Estudio para la batalla de Anghiari. Dibujo que pudo ser, a la vez, primer

boceto para el Neptuno. Leonardo da Vinci. Venecia, Academia, 215.
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40. Estudio para fuente de Neptuno. Neptuno guiando a los hipocampus.

41.

42.

43.

44,

45,
46.

47.

48.

49.
50.
51.
52.

53.

Figura 54.

Figura
Figura

Figura

55.
56.
57.

Leonardo da Vinci (hacia el afio 1503).
Solidos arquimedianos. Dibujos realizados por Leonardo da Vinci para la
obra de Luca Paccioli De Divina Proportione. Milan, Biblioteca
Ambrosiana.
Dibujo que muestra a un hombre observando una esfera armilar a través
de un dispositivo éptico. Leonardo da Vinci. Cédice Atlantico 5 r.
Laminas que pertenecen a: Complete Treatise of Perspective in Theory
and Préctice. Londres, 1779. De Thomas Malton.
Lamina del Traité de practiques géométrales et perspectives. Paris 1665.
De Abraham Bosse.
Esquema de figura con detalle de los &ngulos visuales.
Esquema de piramide visual. Detalle de rayos visuales y superficie de sus
bases.
Estudio sobre la esfera que contiene las imagenes del campo visual.
Dibujo para proyecto segun perspectiva neoclasica. Manuel Mariano
Rodriguez. Perspectiva ideal, en la publicacion de 1834. Aplicacién de
esta ciencia a la Pintura. Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Madrid.
Interior de Santa Maria presso San Satiro. Bramante, Milan 1482-1486.
Planta y seccion. (Ibidem)
Perspectiva y planta del espacio que ocupa la Capilla Mayor. (Ibidem)
Teatro Olimpico, Parte central de la escena. Andrea Palladio, Vicenza,
Italia 1584.
Planta, seccion y detalles. (Ibidem).
Galerfa del palacio Spada. Planta y perspectiva. Borromini, Roma 1652-
1653.
Estudio de corona circular. Leonardo da Vinci. Cddice Atlantico, 466 r.
Apunte sobre corona circular. Leonardo da Vinci. Cédice Atlantico, 640 r.
Apunte sobre dispositivo para accionar las alas mecéanicas con la fuerza de
los brazos y piernas del hombre. Leonardo da Vinci. Cddice Atlantico,

873r.
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Figura 58. Apunte sobre el estudio de la trayectoria de vuelo del pajaro empujado por

Figura
Figura
Figura
Figura
Figura
Figura
Figura
Figura

Figura

Figura

el viento. Leonardo da Vinci. Cédice Atlantico, 845.
59. Disefio de carro impulsado por resortes y guiado por el hombre. Leonardo
da Vinci. Cédice Atlantico, 812 r.

60. Desarrollo de la Cicloide

61. Engranaje de cremallera (pieza mecanica).

62. Bocetos pertenecientes al taller de Leonardo da Vinci. Dibujo de una
Bicicleta. Cddice Atlantico, 133 v.

63. Esquema de proporciones en las letras romanas y goticas, segin estudios
de: A) Alberto Durero; B) Geoffoy Tory; C) Piero della Francesca

64. Fachada del Partenon. Trazados reguladores segun rectangulo aureo.

65. Templete de San Pietro. Trazados reguladores segun rectangulo aureo.

66. Esquema de proporciones en las letras romanos y géticas, segun estudios
de: a) Alberto Durero; b) Goeffoy Tory; c) Piero della Francesca.

67. Fra Luca Paccioli y su Alumno (Guidobaldo). Por Jacopo de Barbari (1495).
Napoles, Museo Nacional de Capodimonte.

68. Fotografia del encuentro en Princetown (1946) de Le Corbusier y Albert
Einstein, ambos asistieron y participaron con motivo del Congreso de La

Divina Proporcién celebrando la Trienal de Milan.
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THEORIE
DE L4 FIGURE HUMAINE.|

CHAPITRE PREMIER,

Des dlémens de fa Sugure hurraaine,

1N E—:ut réduire les élémens ou principes de
Iz figure humaine , au cube , au cercle, &
au triangle.

PauF ormer un cube, il faut commencer
par décrire un quarre , lequel érane lui- |
ie compofé de quarre parties, eft néceflsirement |
dré d'ur nombre ; car un eit un, & demeure tou-
tant qu'il eft feul - il peur alors éuee confidére |
qll_p?mnﬁtm;, oule nombre hinaire, le plus
; s:nmnrcs qui_exp iment plufieurs unieds, oft

Fig 5

S

I'élément de la ligne. La ligne mulriplice produir une
fuperhcie: Ja plus fimple de ces fipures eft le triangle,
rocédant du nombre ternaire, 11 eft compolé de trois
ﬁgncs droites , qui fe joignent par leurs extrémités, Le
uarré vieut enluvite: il a pour élémens quatre lignes
roites également éloignées l'une de lautre dans wous
I leurs points ;& qui fe touchent par les extrémirés. De
I cet allemblage nait le reftangle folide , appellé fubftance
on manere, Car ayant pold guatre lmints également
diftans l'un de Vaurre , G on les joint lun o Tautee par
ll des lignes droites,.ils produilent la bafe du cube qui en
Il fupporte toutes les parties & les cords dilpofes a cgale |
i hauteur, par le moyen de quatre lignes elevies perpen- |
f| diculairement {ur les angles de cerre bale. Or, le cube |§
i 5 fix cotés égaux : un fur lequel il fe fourient: un sutre g
b coné en-deffus oppofé 4 la bafe : & quatre aurres qui for- §
ment lon contaur : tel eftun dé & jouer. !
Ce cube ou quarré parfait eft U'élément primisif () §
| de rous les corps forts & vigoureux, tels que les Héros,
E les Athletes, & de toutce qui doir exprimerde la fim- i
i plicieé , de la pefanteur , de la fermete, & de la force ;
car le cube a une hafe fur Ia%:“c il peut fe {outenir |
| fans aucun (ecours émranger , & il conferve un empire |
8l univerfel fur le corps humain, fur-rout dans le genre §
| mafculin. Dans Ja femme , au coneraire, Ja force de fes §
angles eft affoiblie & diminude en forme de {phere. '

(1) Ex cudo, fove fipurd ab owr fasere guadeatd | e omes mafimiue , vt |
virife, & predgurd prav n_fwﬂtrm'-hﬂkm » ompaifunr | & ackiosicun off ; & guid=
W quicd frrma yuadran dicrasos , amplitidis - qunges peribic, Quintil L f, |
cap. K.
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