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INTRODUCCION.

El arte la ciencia: subordinacidn, identificacidn, divorcio.
&L arte y tta

"Artes liberales" llamaron los hombres del Medioevo a ciertas
disciplinas racionales y sistemdticas que hoy no nos costaria dema-
siado denominar "ciencias", en la acepcidn mds corriente y actual

de esta palabra. Eran las artes sermocinales o linguisticas del

trivium: la gramdtica, la retérica y la dialéctica; y las artes

reales o matemdticas del gquadrivium: la aritmética, la geometria,

la astronomia y la misica. En tiempos de la patristica, Marcio Minneo
Félix Capella (1), San Agustin (2) y San Isidoro de Sevilla (3) las
ordenaron y clasificaron siguiendo las huellas de una antigua tradi-

cién romana que se remontaba a las Disciplinae de Varrén (siglo Ia.C.)

y a algunos escritos de Séneca (4) y de Quintiliano (5).

En cuanto a la palabra "ciencia" (scientia), la Edad Media la
usb en dos sentidos:

1) Para designar el aspecto puramente especulativo de las artes
liberales sin tener en cuenta sus aplicaciones o realizaciones en
obras. Asi lo empled Santo Tomds en el siguiente pasaje de la

ocumma Theologica:

"Aun en el 4mbito de los asuntos especulativos hay algo
gue se realiza mediante una obra; por ejemplo, la construccidn
de un silogismo o de un discurso ajustado, o la obra de contar
o medir. Por eso, todos los hdbitos volcados a tales obras de
la razdén especulativa son, por una suerte de comparacidn, llama-
dos artes, pero artes liberales, con el propdsito de diferen-
ciarlas de aquellas otras artes volcadas a las obras hechas
por el cuerpo, las cuales artes son, en cierta forma, serviles.
...Por otra parte, aguellas ciencias que no estén dirigidas a
ninguna obra de tal naturaleza, son llamadas ciencias absoluta-
mente, y no artes. Y si ocurriera que las artes liberales fueran
de mayor excelencia, no seria ya posible aplicarles mds la propia
nocidén de arte"(6).



O bien -y éste fue el sentido méds comln-:

2) Como sindnimo liso y llano de "arte liberal", donde predo-
mina lo especulativo sobre lo operativo pero este Ultimo factor no
desaparece (7).

Entretanto, las operaciones manuales y sus efectos constituian
el campo de las artes mecdnicas o serviles, claramente subordinadas
a las liberales, "por cuanto -como decia Santo Toméds- el cuerpo se
encuentra en sujecidn servil con respecto al alma, y el hombre, en
lo que se refiere a su alma, es libre" (8). Entre las artes mecdnicas
se inclufan generalmente la arquitectura, la escultura y la pintura,
aunque, a decir verdad, la primera de éstas fue considerada a menudo

un arte superior, equiparable a las disciplinas del guadrivium.

San Alberto Magno insistid en este punto de vista al regisﬁrar
el hecho de que el arquitecto conocia g priori la"razén" y las
causas (material, formal, eficiente y final) de la obra que empren-
dfa (9). Meister Eckhart y Vicente de Beauvais también subrayaron
el cardcter intelectual de la labor del arquitecto. El primero
escribia:

"... el arquitecto, en tanto es artifice, tiene en s{ mismo,

en su mente, la forma de la casa, y a ella asimila la casa
exterior;..." (10),

El segundo explicaba en su Speculum maius:

"La arquitectura es ordenacibdn, disposicién, euritmia,

simetria, decoro y distribucidén" (11).

Sin embargo, la idea generalizada de una subordinacidén de la
arquitectura a la matemdtica persistid hasta el umbral del Quattro-
cento, como lo prueba la polémica que, sobre el cimborio de la
Catedral de Milan, mantuvieron los constructores lombardos del Duomo
y el maestro francés Jean Mignot en los afios 1399 y 1400 (12). Los
lombardos reivindicaban el valor de la préctica y Mignot les repli-
caba exigiendo obediencia a la teorfa. "El arte sin la ciencia no es
nada", protestaba Mignot (13), vale decir, la prédctica artistica
depende de las leyes establecidas por la actividad especulativa.
Ahora bien, los lombardos no pretendian llevar la arguitcctura a

la categoria de arte liberal o ciencia, nero si erigirla en actividad



auténoma pues afirmaban que "la ciencia de la geometria no tenia
cabida en esos asuntos, porque la ciencia es una cosa y el arte
es otra" (14),

De tal manera, a comienzos del siglo XV, los términos "arte
liberal" y "ciencia" eran casi sindénimos, y designaban un mismo
tipo de hacer especulativo; los términos "arte mecdnica" y "arte"
a secas aludian a las mds variadas actividades materiales y préc-
ticas que, en el caso de la arquitectura, la escultura y la pintura,
se debatian por acceder al plano de las artes liberales o bien por
transformarse en disciplinas independientes. Como bien seniala Rosario
Assunto, en el Renacimiento prevalecid la primera de estas tenden-
cias, perc ello fue el preludio de la autonomfia del arte que més
tarde consagraria el mundo moderno y que alcanzaria su plenitud

en nuestro siglo. Assunto escribe:

"... artista serd aquél que procede a la interpretacidn cien-
tifica de la realidad; en cuanto coincide con este proceso

de interpretdcidn, el arte-ciencia serd sustancia y no atributo,
y las obras de arte, en cuanto obras de ciencia, tendrédn su

finalidad en si mismas" (15).

Durante los siglos XV y XVI, las artes plédsticas se convir-
tieron en "ciencias" de {ndole matemdtica y quebraron los l{imites
del guadrivium. En 1435, Leon Battista Alberti definid la pintura
del siguiente modo:

’ . . .
"No sera entonces la pintura sino la interseccidén de la
< / S q -~ . .
piramide visuel, segun una distancia dada, puesto el centro

establecidas las luces, artificiosamente representada sobre

una superficie con lineas y colores" (16),

Y,alrededor de 1450, el mismo Alberti escribid sobre la arqui-
tectura:
"Toda la Arquitectura consiste en el disefio y la obra...
Serd 1icito comprender con la mente la forma completa del
edificio sin considerar materia alguna. Lo cual podremos
lograr dibujando 4dngulos y 1ineas con cierta correcc dn N
armonia. Por lo tanto, llamaremos disefio a un cierto y deter—.

B A Wan s .
mlinado aibujo, comprendido por la mente, hecho con lineas



y dngulos, y realizado por un ingenio docto y experto..." (17).

Pero adviértase que el "momento" mental, matemdtico, si
bien aseguraba a las artes plésticas la libertad y el valor
propios de un pensamiento especulativo o "ciencia", no bastaba
para definirlas y exigfa la inclusidén de un "momento" material,

operativo que se sintetizaha en el "artificiosamente representada"

del concepto de pintura o en precisas consideraciones sobre el
edificio como sintesis de materia y pensamiento. Alberti decfa:
"Asi{ vemos que el edificio no es mds que un ciertS/ aohe
puesto de lineas y de materia; aquéllas nacen del ingenio,

ésta se toma de la naturaleza; a aquéllas competen la mente

y el juicio, a ésta el elegir y el obrar. Pero no debemos

pensar que una cosa o la otra sean de por si suficientes,

si no se agrega la mano del artifice experto, que a la

materia da la forma justa..." (18).

De manera que si, por un lado, los artistas del Renacimiento
elevaban su actividad al rango de las ciencias, por el otro, el
cardcter esencial del momento préctico y operativo 2n las artes
plésticas, es decir, en las nuevas "artes liberales'’, imponia
a todas éstas, a la ciencia toda, la necesidad de actuar sobre
el mundo material. Mas, sblo en el siglo XVII, las que hoy llama-
mos ciencias de la naturaleza estuvieron dispuestas a emprender
el camino de la accidn.

Ahora bien, los desvelos matemdticos de la primera generacidn
de artistas florentinos del Quattrocento y las teorfas de Alberti
fueron apenas el comienzo de la "querella" por la dignidad de las
artes pldsticas. A fines del siglo XV, en el prefacic a su Tratado

de arguitectura civil y militar, Francesco di Giorgio Martini pro-

testaba vehementemente contra la concepcidn que relegaba esas "dis-
ciplinas" al 4dmbito de las "artes mecdnicas"(19). Sobre lo mismo
insistia Giovanni Santi en el libro XXII de su crdnica versificada
sobre la gesta de Federico de Montefeltre, duque de Urbino (20).

Y el propio Leonardo, midxima expresidén individual de la identifi-
cacidén del arte con la ciencia, hubo de luchar contra el menos-

precio de quienes consideraban simplemente "mecdnica" a la pintura,



claro que lo hizo reformulando el concepto de las "ciencias
verdaderas" a partir del rechazo de la especulacidn pura que
no transitaba las vias de la experiencia.

"Decimos que un saber es mecdnico cuando nace de la
experiencia; cientifico, cuando comienza y concluye en
la mente, y semimecdnico, cuando nace de la ciencia y
desemboca en la operacidén manual. Sin embargo, estas
ciencias especulativas son, en mi opinién, vanas y rebosan
errores, pues no han nacido de la experiencia, madre de
de toda certeza, ni son confirmadas por la experiencia, es
decir, que ni su.origen, via ni fin pasan a través de uno
de los cinco sentidos...

"Por el contrario, las verdaderas ciencias son aquéllas
que la experiencia ha hecho penetrar a través de los sen-
tidos, silenciando la lengua de los litigantes, y que no
adormecen a sus investigadores, sino que siempre proceden
a partir de verdades primeras y principios notorios; paso
a paso, pero ininterrumpidamente, hasta el fin; tal como
se comprueba en los fundamentos de las matemdticas, a
saber: nlmero y medida o, también, aritmética y geometria,
que tratan con suma verdad de la cantidad discontinua y
continua. No argumentariamos en matemdticas que tres més
tres suman aproximadamente seis, ni que la suma de los
dngulos de un tridngulo sea inferior a dos rectos. Todo
argumento es reducido a eterno silencio, y estas ciencias
pueden ser gozadas en paz por sus devotos, lo que no ocurre
con las falaces ciencias de la mente. Y si t0 me dices que
tales ciencias verdaderas y notorias deben ser consideradas
mecédnicas, puesto que no pueden alcanzar su fin sin acudir
al trabajo manual, te replicaré que otro tanto acaece a
todas las artes que pasan por manos de los escritores, todas
ellas semejantes al dibujo, parte integrante de la pintura.
La astrologia y las restantes ciencias pasan por operaciones
manuales, aungue originalmente sean mentales; asi también
la pintura, que es primero en la mente de su fabulador, no

vuede alcanzar su perfeccidn sin la operacidn manual. Los



cientificos y verdaderos principios de la pintura determinan, en

primer lugar, qué sea un cuerpo dotado de sombra y qué sea sombra

primitiva y sombra derivativa, y qué sea luz, es decir: tinieblas,.
luces, color, cuerpo, figura, posicidn, distancia, proximidad, mo-
vimiento y reposo. Cosas que con la sola mente, y sin necesidad

de operacidén manual, se comprenden. Ellas constituyen la ciencia

de la pintura, que permanece en la mente de sus contempladores, Yy

de la que nace més tarde la operacidn, bastante mas digna que la

precedente contemplacidén o ciencia" (21).

El pasaje recién citado no deja lugar a dudas en cuanto a la iden-
tificacidén de la pintura, un arte en particular, con la ciencia. Diji-
mos ya que el concepto de ciéncia ha sido replanteado por Leonardo y
eso también se advierte en nuestro fragmento. No obstante, parece hater
alli algunas ambiguedades que nos convendré aclarar para comprender,
méds adelante, el carécter empirico-matemdtico de la perspectiva y de la
fisica galileana. Pues, écémo se compadece el que la éiencia verdadera
"penetre" por los sentidos con el hecho de que ella proceda, a la vesz,
a partir de principios notorios, "cosas que con la sola mente, y sin
necesidad de operacidn manual, se comprenden"? Y ;no es contradictorio
que sean argumentaciones matemadticas los ejemplos mis cabales de aque-
1lla ciencia empirica? Porque el propic Leonardo subrayd, en otro escri-
to muy relacionado con el antericr por su estilo y propdsito, la esen-
cia intelectual de las matemdticas:

"Llémase ciencia a aquel discurso de la mente que tiene su
origen en principios Ultimos, mads alld de los cuales nada puede
encontrarse en la naturaleza que forme parte de esa misma ciencia,
tal como ocurre con la cantidad continua, es decir: la ciencia
geométrica, que, comenzando por la superficie de los cuerpos, en-
cuentra su principio en la 1linea, limite de esa superficie. Pero
no quedamos con ellos satisfechos, pues sabemos que la linea tie-
ne su limite en el punto y que nada existe que pueda ser menor
que el punto. De ahi que el punto sea el principio primero de la
reometria; y ninguna otra cosa ha de ser, ya en la naturaleza,
va en la mente humana, que pueda dar principioc al punto.

Y si td me dices que se crea un punto al contacto



de la mis aguzada de las plumas sobre una superficie,
te contestaré que no es cierto, que tal contacto engendra
una superficie en torno a un centro y que es en ese cen-
trc donde reside el punto. Punto tal no participa de la
materia de esa superficie, y ni é1 ni todos los puntos
del universo podrian, aun reunidos, compone., parte alguna
de una superficie. Suponiendo que td imaginases estar un
todo compuesto de mil puntos, y entonces dividieras por
mil alguna parte de esa cantidad, muy blen puede decirse
gue tal parte dividida serfa igual al todo. Pruébase esto
con el cero, o sea, la rada, décima figura de la aritmética,
representada por medio de un O, que situado tras la unidad
nos da el diez, y el ciento si pones dos tras la tal unidad;
y asi, el nlmero crecerd por cada adicidén del cero, diez
veces mds, hasta el infinito. Sin embargo, el punto en si
nada vale y todos los puntose del universo equivalen a uno
solo en lo que toca a su sustancia y valor" (22).
Y para colmo de nuestro desconcierto, Leonardo termina esta
disquisicidn de la siguiente manera: '
"Ninguna humana investigacidn puede ser denominada
ciencia si antes no pasa por demostraciones matemdticas;
y si td me dices que las ciencias que tienen su principio
y su fin er 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" (23).
(Coémo es posible? ;{Es que acaso el concepto de punto no
estd mds alld de toda experiencia de la materia y el concepto
de cero como cifra, que Leonardo vincula audazmente con el de
punto, mds alld de la experiencia de la nada? Sin embargo, el
Vinciano insiste en que la experiencia es la (nica fuente de
la certeza.
Para resolver esta contradiccidn, debemos realizar varios
pasos. En primer lugar, advirtamos que,. en los pasajes repro-
ducidos, Leonardo usa la palabra experiencia con dos signifi-

cados. El primero es sinénimo de operacidn manual, de aceidn



nuestra sobre la materia, es la experiencia caracteristica
del saber mecdnico. El segundo significado se refiere a una
experiencia primordial para la que los sentidos son los ins-
trumentos de la mente; con ellos, ésta capta las "verdades
primeras" y los "principics notorios". Se trata de una acti-
vidad de la mente que va al encuentro de las cosas por medio
de los sentidos. Es lo que podriamos llamar una observacidn
intelectual del mundo.

Asi el ojo, por ejempio, capta la superficie de un cuerpo Yy,
al llegar a sus bordes, encuentra un limite dptico tras el cual
la superficie ya no es més ella misma. Ese limite es la linea,
entidad que también puede ser recorrida por el ojo hasta el lugar
en el que otra linea la interrumpe: alli se encuentra el limite
visual de la linea pues, mds alld de 81, esa linea deja de ser la
misma para el ojo. Este ha llegado al Ultimo extremo de su propia
capacidad perceptiva, al punto que es también el "principio primero
de la geometrial,

"Aqud zen el ojo] las formas; aqufi los colores; aqui

los caracteres del universo todo son reducidos a un punto;

pero jun punto de tan grande maravillal!l jOh admirable,

oh magnifica necesidad; obligas por tu ley a que tudos los

efectos participen de sus causas por el camino més corto!

Estos son los[werdaderosd milagros... jJdue en tan estrecho

espacio pueda renacer y recomponerse su dilatacidn!" (24).

Solmi interpretd acertadamente este pasaje como una entusiasta
formulacidn de}ﬁipétesis primera de Leonardo sobre el mecanismo
de la visidn: los rayos de todas las imigenes captadas por el
ojo en un instante convergen en el vértice de la pirédmide visual,
en un punto indivisible (y matemdtico por ende) ubicado en el
interior del ojo. Solmi demostrd que experimentos posteriores
obligarcn a Leonardo a abandonar esa hipdtesis. El Vinciano
escribid en un texto tardf{o del manuscrito F del Instituto de
Francia:

"Si todas las imdgenes confluyesen en dngulo, conver-

e . .
gerian en un punto matemdtico, y erntonces, siendo éste



indivisible, todas las imégenes parecerian unidas...

Y si Ja experiencia nos muestra todas las cosas divididas

segln sus espacios proporcionales e inteligibles, la

virtud, donde se imprimen las imdgenes de las cosas,

también ella es divisible en tantas partes mayores y

menores cuantas son las imdgenes de las cosas vistas...

Concluiremos por lo tanto que no convergen en un punto

ni, por consecuencia, en dngulo" (24 bis).

Pero esta negacidén de la hipdtesis primitiva no invalida
la idea de la esencia visual del punto matemdtico, pues,
aunque los rayos no converjan hasta el extremo imaginado en
un principio, lo mismo alli donde cada rayo o "linea de
vigidn" impresiona a la"virtud" o "sentido" se constituye
un punto indivisible, sin dimensiones, que no es sino el punto
de la geometria.

De modo tal que, para Leonardo, punto, linea y superficie
son todos entes visuales elementales que el ojo transmite y
entrega a nruestra mente. A partir de ellos, somos capaces de
ordenar y comprerder la naturaleza, de construir nuestro saber
del mundo.,

A esta interpretacidén del punto matemdtico como ente
visual, que es, segﬁn creemos, la concepcién que Leonardo tuvo
de los objetos de la geometrfa, podria oponerse la siguiente
cita suya en la que el punto matemdtico se diferencia netamente
del punto natural.

"El menor punto natural es mayor que todos los puntos
matemdticos, lo que se prueba asi: el punto natural es

una cantidad continua y, como tal, divisible hasta el infi-

nito, en tanto que el punto matemdtico es indivisible, pues

no constituye una cantidad" (25),

Nuestro enfoque conserva su validez si tenemos en cuenta que
el punto natural participa de la materia de una superficie, mien-
tras que el punto matemdtico, aunque inmaterial, no es un ente
absoluta y exclusivamente intelectual como podrian serlo "la
esencia de Dios, el alma y otras semejantes" (26). E1l punto mate-

/ . R - . .
mdtico es el resultado de la exploracidn de la superficie de los



cuerpos por parte del sentido de la vista, que actla como
herramienta de la mente racional. Es un ente visual y no
material. ‘

La perspectiva es el saber que parte del punto matemédtico
para explicar la esencia y la organizacidén de la visidén humana.
Es el momento tedrico de la pintura, nacido y alimentado por la
experiencia primordial, en la segunda acepcidn que ya advertimos
que Leonardo otorga al término. Esa ciencia que se ocupa de "los
puntos y lineas de visidn" es la primera de las disciplinas mate-
mdticas y la generadora de todas las demds: la astronomia y la
geometria, en primera instancia, luego la aritmética que es el
estudio de las correspondencias entre las medidas de los elementos
geométricos, vale decir una ciencia del nUmero y de las propor-
ciones (27). Leonardo dice:

"No hay en la astrologia parte alguna que no sea en
funcidn de las lineas de visibén y de perspectiva, hija

de la pintura (que ¢l pintor es quien, por necesidad de

y nada puede hacer por

o

su arte, ha parido esa ciencia),

si sin la concurrencia de lineas en las que se inscriban

todas las varias figuras de los cuerpos generados por la

naturaleza; sin ellas, el arte del gedmetra es ciego. Y

si el gedmetra reduce al cuadrado toda superficie limitada

por lineas y al cubo todo cuerpc, v la aritmética hace

otro tanto con sus raices, cubos y cuadrados, diremos que
ambas ciencias se interesan por la nocidn de cantidad cons

tinua y discontinua..." (28).

De manera que ya no resulta contradictoria la afirmacidn
del carécter empirico de las matemdticas y podemcs comprender
que la "ciencia verdadera" de Leonardo dependa de los sentidos
a la vez que no cese de constituirse como un discursoc mental,

Pero la superioridad de la pintura no sdlo reside en la
primacia de su parte especulativa sino en el hecho de que el
arte se completa con su momento préctico, con la operacidn
manual, "bastante m4s digna que la precedente contemplacidn
o ciencia". ¥ de este modo reencontramos a la experiencia en

. . . . e .
su primer significado de accion humana =obre la materia y al

- 10



"punto natural”, el que traza el articsta con su ldpiz o
pincel. Gracias a su operatividad, la pintura suma a la cap-
tacidén y comprensidn cuantitativa de las cosas, que ha alcan-
. . . . 2 . .« 2

zado como ciencia de la visidn o perspectiva, la aprehension
y representacidn cualitativa del mundo.

Retomemos el Gltimo fragmento citado y veamos cdmo
Leonardo lo completa:

", ..pero [geometria v aritmética! no se ocupan de la cua-
lidad, la cual es belleza de las obras de la naturaleza y
ornamento del mundo" (29).

Leonardo superd el platonismo subyacente en las posiciones
de Alberti y de Piero della Francesca sobre la geometria.
Alberti habia escrito en las primeras péginas del De pictura:

"Escribiendo de pictura en estos brevisimos comenta-
rios, para que nuestro discurso sea bien claro, tomare-

mos de los matemdticos primeramente aquellas cosas que

a nuestra materia pertenezcan; y una vez conocidas, hasta

donde el ingenio nos lleve, expondremos la pintura desde

los primeros principios de la naturaleza. Pero, en todo
cuanto hable, ruego encarecidamente que se me considere

que no como matemdtico sino como pintor escribo de estas

cosas. Aquéllos sblo con su ingenio, apartada la materia,

miden las formas de las cosas, Nosotros, pues queremos
poner las cosas para que sean vistas, usaremos lo que suele
llamarse una Minerva més gorda...

"Digo que, en prircipio, decbeiios saber que el punto es

un signo que no puede dividirse en partes. Llamo signo a

cualquier cosa que ce encuentre en una superficie de manera

tal que el ojo pueda verla. De las cosas que no podemos ver,
nadie afirma que correspondan al pintor. E1l pintor sdlo

estudia el fingir lo que se ve..." (30).

tstd bien claro que el punto visible de log pintores no era,
para Alberti, el punto matemdtico, aun cuando después el
propio Leon Battista diera una definiecidn sobre todo matemdtica
de la pintura: "interseccidn de la pird mide visual".

Lo miswo ocurre en el caso de Piero, quien en su

=11 -



De prospectiva pingendi establecié una distincidén nitida entre el

"punto de los gedmetras" y el punto visual,.

"Punto es aquello que no tiene partes, segln dicen los gelme-
tras, que su ser es imagirativo; y dicen que la l1inea tiene lon-
gitud sin latitud. '

"Y perque estas cosas no son aparentes mads que al intelecto
y yo digo que trataré sobre la perspectiva con demostracicnes que
quiero sean comprendidas por el ojo, por ello es necesario dar
otra definicidén. Diré entonces que el punto es una cosa tan peque-
nita cuanto es posible para el ojo comprender; que la linea es
extensidén de un punto a otro, cuyo ancho es de naturaleza semejan-
te a la del punto" (31).

Ocurre que tanto Alberti como Piero pensaban que los objetos de
la geometria son entes intelectuales absolutos, que tienen existencia
propia en el mundo perfecto de las ideas. Ahora bien, ambos tratadis-
tas partieron de las leyes rigurosamente geométricas de la viegidn para
descubrir y exponer los mecanismos de la representacidén de lo visto
como proyeccidén de las formas sobre el plano de la pintura. Sin embar-
g0, ninguno de los dos volvidé sobre sus pasos para replantear la dis-
tincidn platdénica entre visualidad y matemética, para resolver las con-
tradicciones que ella acarreaba a la luz de los nuevos resultados ob-
tenidos con la perspectiva, en la que geometria, visién y representa-
cién asombrosamente verosimil del espectdculo del mundo aparecian inex-

tricablemente unidas.

Nicco Fasola cree que Leonardo mantuvo, igual que sus predeceso-
res, aquella escisidén de lo visual y de lo matemitico (32). Los argu-
mentos que acabamos de exponer pretenden demostrar lo contrario. Leo-
nardo pensd que la visidn reflexiva y racional de las cosas era el

. Id . . . . 7’
origen de la matematica y que, en principic, no cabia hacer preguntas
acerca de la existencia de los entes matemidticos fuera del hecho mismo

de la visidén. Por ejemplo:

"Definicidén del ser de la linea.- La linea no tiene en



s{ materia ni sustancia alguna, y puede ser llamada

mejor cosa espiritual que sustancia, y por estar asi

condicionada no ocupa lugar. Entonces es posible ima-

ginar que la interseccidén de infinitas lineas se pro-

duce en un punto, el cual carece de mitades y tiene

el grosor (si de grosor puede hablarse) igual al de

una sola linea" (33).

Pero, atencidn, el proceso visual consistia ab ovo en un
encuentro de nuestra mente con la naturaleza, con el mundo exterior
a nosotros. La ciencia que por medio de él se construia, se
legitimaba al probar su eficacia en la prédctica, o sea al demos=
trar que sdlo ella descubria las leyes de la naturaleza y las
ponia al servicio del hombre.

La belleza de cuanto nos rodea nos es revelada por los
pasmcsos cuadros donde la pintura describe y relne innumerables
guijarros, matas de hierba, 4rboles recortados contra el cielo
e inundados de luz, rocas y montanas, aguas y brumas, una piel
combreada bajo la que palpita la vida, una sonrisa que trasunta
los movimientos del alma.

"...todo lo que en el univefso es, por esencia, presen-

cia o ficcidn, serd primero en la mente del pintor y

después en sus manos. Y son aquellas cosas tan exce-

lentes, que engendran una proporcionada arwmonia con

sdlo contemplarlas un instante, cual ocurre con la

naturaleza" (34).

De la misma manera, ¢l hombre aliviea sus esfuerzos con
las mdquinas posibles, las invenciones respetucsas de la riguu
rosa necesidad que gobierna el universo, y no con las guimeras
del movimiento continuo y de la transmutacidn de los metales,

a las que tanto atacd el Vinciano (35).De ahfi que Leonardo vea
en la mecdnica el "paraiso" de la matemdtica: en el retorno de
la ciencia al manipuleo de la materia y en el consiguiente
aumento de nuestra potencia transformadora del mundo, logrado
por el conocimiento de la legalidad de la naturaleza, reside

la razén de ser de toda sabiduria.
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"La Mecdnica es el paraiso de las ciencias mate-
méticas, porque con ella se accede al fruto matemdtico"(36).
"La ciencia instrumental o mecdnica es la més noble
y Gtil, por encima de todas, ya que por ella se cumplen
los actos de todos los cuerpos dotados de movimiento..."(37).
Las especulaciones de Leonardo en torno a la matemédtica
parecen estar ligadas a los planteos criticos de algunos nomina-
listas. Por ejemplo, Buridan, fildsofo muy activo en Paris
entre 1328 y 1340, consideraba que la ciencia fisica de ,la natu-

raleza no busca una definicidn sustancial o quidditiva de las

cosas, sino mds bien la descripcidén de sus propiedades parti-
culares y de sus cambios. Tampoco la geometria inquiere qué es
un éngulo y se ocupa, en cambio, de las medidas de las formas.
La guidditas interesa sblo a la metafisieca (38),

Un comentador anénimc del De Visu de Euclides, probable-
mente un matemdtico italiano de fines del siglo XIV (39), se
preguntaba cudl podfa ser la legitimidad de una ciencia de la
visidén si se aceptaba la tesis radicalmente nominalista de
Guillermo de Occam de que el punto es un mero producto de la
mente, una pura negatividad, E1 andénimo procurd hallar un

tertium genus entre el punto geométrico, nocidn matemédtica e

imaginaria, y el punto fisicc, objeto tan lejano que aparece

como un punto para la visidén. Definid entonces el punto dptico,
el extremo de un rayo visual, y establecidé que dos puntos Spticos
son indistinguibles salvo en lo que se refiere a la distancia

que los separa del ojo (40).

La lista mds completa de libros que Leonardo registrd como
propios,en una pdgina perteneciente al (Cdédice de Madrid, no
aporta ninguna evidencia de que nuestro artiste conociera direc-
tamente las obras de los nominalistas. Carlo Maccagni admite
la posgibilidad de que Leonardo consultara los manuscritos y
libros de la biblioteca del convento de San Marcos en Florencia(4l).
Pero los escasos conocimientos que Leonardo tenfa del latin
hacen pcco probhable que é1 leyese el comentaric anbdnimo del
)

=

o

visu. S{ cabe suponer que ciertas concepciones nominalistas

habian difundido en los talleres de log artistas desde

w
o
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comienzos del siglo XV, como lo testimonia la directa inspi-
racién del tercer Comentario de Lorenzo Ghiberti en la dptica
de Alhazen y en sus glosadores escoldsticos (42).

De cualquier modo, Lecnardo introdujo un acento nuevo al
hacer del saber empirico-matemdtico la condicidrn necesaria y
suficiente de la actividad humana sobre las cosas, Ciencia espe-
culativa y accidn mecénica eran, la una sin la otra, contem-
placidén estéril o ilusidn quimérica,

"Ninguna humana investigacidén puede ser denominada
ciencia si antes no pasa por demostraciones matemdti-
cas..." (43).

"Todas las ciencias que tienen su fin en las palabras
estdn muertas en cuanto nacen, a excepcién de su parte
manual, la escritura, que es parte mecédnica" (44).

"Huye de aquel estudio del/ﬁgg&lta que la -obra muere
junto con quien la hace" (45).

La asociacidén inescindible de teorfa y préactica propor-
cionaria a la ciencia la fertilidad que los hombres de buena
voluntad le reclamaban, los que, "por naturaleza, estdn ansiosos
de saber" (46).

"Estas reglas [de la cienciaJ sirven para hacerte reco-
nocer lo verdadero de lo falso, lo cual contribuye a que
los hombres se propongan cosas posibles y con mayor mode-
racidén y a que td no te obnubiles por la ignorancia, la
cual harf{a que, al no lograr efecto alguno, te entregases
a la desesperacidén y a la melancolia" (47).

La nueva ciencia, con sus momentos empirico-racional y
practico, es también reafirmacidn de la virtud y fuente de la
escasa felicidad a la que el hombre puede acceder. Pues el
hombre, para Leonardo, es un ser desgarrado por el tiempo, un
ser que vive en un presente efimero bogando entre dos nadas.

"Entre las mds grandes cosas que nos rodean, el ser
de la Nada ocupa el lugar principal, su cardcter se
extiende a las cosas que carecen de ser, y su esencia

reside en el dominio del tiempo, entre el pasado y el



futuro, sin poseer nada del presente" (48).

El obrar cientifica y moralmente recto es nuestra Unica
victoria sobre el tiempo "devorader de las cosas" (49).

"No nog faltan sistemas ni medios para dividir y

medir nuestros miserables dias; deberiamos sentir un

granr placer en no malgastarlos y sufrir si pasan sin

alabanza o sin dejar ninguna obra para memoria de los

mortales, para que su miserable devenir no haya sido en
vano'" (50). '

Anotemos de paso que nuestras ideas sobre la "mente de
Leonardo" coinciden con lo expuesto por Cassirer acerca de la
visualidad original del pensamiento artistico-cientifico del
Vinciano, pero discrepén en cuanto a la caracterizacidén de
dicha visualidad (51). Para Cassirer, la "visién" de Leonardo
conduce a abstracciones cientificas, a "formas" de la mente
que son véalidas por si mismas. Nosotros nos aventuramos a
decir, en cambio, que, segﬁn Leonardo, las nociones a las que
la mente arriba mediante el sentido de la vista y las leyes
que de tales conceptos aquélla deduce sbélo son tenidas por ver-
daderas cuando pasan la prueba de la prdctica, ¢ sea cuando
nos permiten ampliar nuestra experiencia con operaciones eficaces
sobre la materia del mundo.

Cesare Luporini también refutdé la interpretacidén forma-
lista que Cassirer hizo de la idea de ciencia en Leonardo, y
percibid una contradiccidn insuperable -en dicha idea, un choque
entre "la visibilidad de las formas corporales naturales" y el
cbrar mecdnico que rige la actividad intima de las cosas (52).
Sin embargo, Luporini acotd que, gracias a "la riqueza de regis-
tros cualitativos" con los cuales Leonardo enriquecid todas
sus investigaciones sobre la naturaleza, aquel conflicto impli-
cito nunca llegd & la ruptura de la cuasi identidad arte-ciencia.
Nosotros disentimos en este punto pues creemos que la conviccidn
vinciana de la raiz visual de la matemdtica proporcioné a la
ciencia especulativo-prédctica de la visidén (la pintura) y a la
ciencia de la mecdnica (la fisica matemditica y la técnica deri-

vada) una unidad esencial que, aunque atacada y negada muchas



b . . .
veces, se mantendria como un desideratum filosdfico durante

varios siglos.

Nuestra posicidn sobre el pencamiento de Leonario se
halla més préxime a la de Rodolfo Mcndolfo que a ninguna
otra (53). Tal vez nuestro aporte se limite a haber definido
los matices que, hablando en los términos de Mondolfo, distin-
guen a la experiencie inicial del experimento final en el método
cientifico-artistico de Leonardo: captacidén sensitivo-intelectual
la primera y operacidén mecdnico-material el segundo. Se trata
de aquellos dos significados de la palabra "experiencia'" que
ya seflalamos al iniciar esta larga digresidn.

Muchos historiadores han visto, en la figura de Leonardo,
la culminacidn de la sintesis arte-ciencia y se han ocupado de
seflalar cémo esta identificacidén fue disolwvwiéndose, tras los
fulgores del Alto Renacimiento, hasta derivar en.la escisién y
en la autonomia de los campos cientifico y estético a partir
del Barroco. Erwin Panofsky, por ejemplo, ha dicho que el Rena-
cimiento habrfia sido un perfiodo en el cual tendieron a desapa-
recer los compartimientos de las actividades culturales y éstas
se penetraron unas a otras; con el fin del Renacimiento, habria
comenzado un nuevo procecso de especializacidén y de "re-comparti-
mentacidn'" de la cultura (54).

Luigi Salerno, por su parte, vinculd la crisis manierista
de desconfianza en el ideal de belleza proporcional del cuerpo
humano con la crisis de la relacidén arte-ciencia (55). Citd, en
tal sentido, la distincidn que Raffaele Borghini, auntor de
Il Riposo (56), establecid entre la ciencia, "conocimiento de
lo necesario y universal", y el arte, "hdbito del intelecto de
hacer las cosas no necesarias cuyo principic ecstd en quien las
hace",

Cabria recordar, sin embargo, que el propio Rorghini
comenzd su libro con un himno al cosmos armonioso y alld expuso,
entre otras cosas, una tecria psicoldgico-astrolégica de los
colores, lo cual confirma la persistencia del sentimiento de que

lo natural y lo estético brotan de una misma fuente, a la que



la ciencia y el arte llegan por caminos paralelos. Pues, asi
como el arte del llamado Manierismo se inclinaba hacia 1o fan-
t4dstico, lo raro, las complicaciones de la Jptica y los arcanos
de lo visible, también la ciencia natural del siglo XVI se im-
pregnd de las intenciones y de los conceptos de Jla tradicidn
nmidgico-alquimica que buscaba los principios y resortes secretos
del Universo.

E1l propbsito general de nuestro trabajo es demostrar,
mediante el examen de los puntos de vista de Galileo Galilei
sobre las artes figurativas, que la idea de la sintesis
arte-ciencia no sélo continudé vigente hasta bien entrado el
siglo XVII, sino que fue uno de los pilares més sdélidos en
los que se apoyd la revolucidn cientifica cuando ésta buscd
sus fundamentos epistemolégicos.

Por cierto que el sentido de cada uno de los términos
del binomio varid constantemente, y en profundidad, desde el
Alto Renacimiento hasta el siglo XVII. Pero, lo notable es que
la identificacidén entre ambos se mantuvo mucho mds de lo que
hemos sospechado hasta ahora y que, ademads, contrariamente a
lo que habfa ocurrido en el Quattrocento, cuando las artes figu-
rativas se empefiaron en ascender al dominio groseoldgico de las
ciencias, fueron_éstas las que en el 1A00 quisieron alcanzar la
veracidad y los logros de las primeras.

Nuestro esfuerzo seréd entonces de sentido opuesto al que,
en 1961, cumplieron Stephen Toulmin, Dcuglas Bush, James S.
Ackerman y Claude V. Palisca (57), al preguntarse sobre la ma-
nera en que la revolucidn cientifica del siglo XVII condiciond
el desarrollo de las artes. Y nuestra conclusidn serd también
diametralmente opuesta a la que Toulmin extrajo en esa oportu-
nidad y que transcribimos a continuacidn:

"Es verdadero decir que la ciencia no fue condicicnada
por la poesia ni por las artes visuales. Aunque hubieran
sido diferentes el drama y la poesia, la misica y la arqui-
tectura del '600, la revolucidn cosmoldégica habria acaecido
lo mismo, en lo esencial, tal como acaecidj;..."

Nos fue la experiencia acumulada por las artes durante



doscientos afios la que permitid, a Galileo y a los cientificos
que le siguieron, leer el Libro de la naturalezs, seguros al

fin de estar comprendiendo su lengcuaje (58).
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(1)

(12)

of

De nuptiis Philologiae et Mercurii.
De doctrina christiana, cap. 27-38, §41-57.
Etimologiae. /’ ¢

Epistolae ad Lucilium, Libro XI, ep. 88,

Institutio oratoria, Libros I y II.

Summa Theologica, Parte II, I, Q. 57, art. 3.

ENCICLOPEDIA Dantesca, Roma, 1970. Vol. 1, "artes
liberales", pp.403-405,
Summa Theologica, Parte II, I, Q. 57, art. 3.

Metaphysicorum, Tract. 1, cap. IX.

"Artifices autem si perfecte rationem artis habeant,
sciunt causam efficientem, et materiam, et propter quid,
hoc est, firnem, hoc est, ratio illa dirigens in opere artis.
Unde architectores... denominamus ex ipso nomine principa-
litatis magis scire, significamus nobilicres esse circa
quodlibet genus artificiatorum;..."
In: ROSARIO ASSUNTO, La critica d'arte del pensiero
medioevale. Mildn, Il Saggiatore, 19671, pp. 187-188,

Expositio S. Evangelii secundum Johannem, cap. I.

".,..artifex domus habet in se ipso, in quantum artifex,
formam domus in mente, cui assimilat domum extra;..."
In: ROSARIO ASSUNTO, op.cit., p. 195.

Speculum Maius, II, Libro XI, cap. XIV.

"Constat... architectura ex ordinatione et dispositione
et eurithmia, et symmetria, et decore, et distributione...”
In: ROSARIO ASSUNTO, op.cit., p. 209.
JAMES S. ACKERMAN, Ars sine scientia nihil est. Gothic theory
Architecture at the Cathedral of Milan. In: "The Art

(13)

(14)
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Bulletin", XXXI, pp. 84-111, 1949.

ROSARIO ASSUNTO, op.cit., pp. 310-315,

"Ars sine scientia nihil est". ’

ELTIZABETH G. HOLT, A documentary History of Art. Nueva York,
Doubleday, 1957. Vol. 1, p. 109.

Tbridem.




(15)
(16)

(17)

(18)

(19)

(20)

_29.

"... quod scientia geometriae non debet in iis locum

habere..."

ROSARIO ASSUNTO, op. cit., p. 3l6.

LEON BATTISTA ALBERTI, De pictura. Ed. a cargo de Cecil
GRAYSON. Bari, Laterza, 1980, pp. 28-29,

"Sara adunque pittura non altro che intersegazione della
pirramide visiva, sicondo data distanza, posto il centro e
constituiti i Iumi, in una certa superficie con linee e |
cclori artificiose representata'.

LEON BATTISTA ALBERTI, De re aedificatoria. Libro I, capi-
tulo I. Nuestra traduccidn se basa en la edicidén italiana,

realizada en Venecia en 1565, Pp. 51 - 5 v.

"Tutta 1'Architettura consiste de lineamenti, e fabrica...
Sara anchor lecito comprendere ne l'animo una intiera forma
d'edificio, non considerata alcuna materia. I1 che dissegnando
cantoni, e linee con certa rettitudine, e congiuntione
potremo fare. Onde essendo vero questo, chiameremo lineamento
un certo, e costante dissegno compreso ne la mente fatto
con linee, e cantoni, e compiuto da ingegno dotto, et
esperto..."

LEON BATTISTA ALBERTI, De re aedificatoria. Prefacio.

En la edicidn citada, p. 4 r.

"Conciosia che l'edificio, 1l quale noi veggiamo che non
¢ altro, che un certo corpo e di linee, e di materia composto,
quelle da 1l'ingegno nascono, questa da la natura si piglia;
a quelle la mente, et il giudicio, a questa l'apparechiare,
et eleggere s'adopra. Ma ne 1l'uno ne l'altro giudichiamo,
che da se sia per se bastevole, se non vi si aggiugne la
mano dello esperto artefice; laquale a la materia dia giusta
forma..."
JULIUS SCHLOSSER MAGNINO, La letteratura artistica. Manuale
delle fonti della storia dell'arte moderna. Florencia, La
Nuova Italia, 1977, pp. 156-157.
Se trata de la Cronaca rimata delle imprese del duca Federigo
d'Urbino, Libro XXII, cap. 96 ss., vv. 66 ss.
Véase JULIUS SCHLOSSER MAGNI®O, op.cit., pp. 112-113,
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Trat., é29. G.G., pp. 35-37. Borzelli, I, pp. 30-32.

Ceneralmente citaremos la edicidn espaficla de Angel
GONZALEZ GARCIA del Tratade de la pintura, Madrid,

Editora Nacional, 1980, y lo haremos con la abreviatura

G.G. En cuanto a la edicidén italiana de la misma obra,

usaremos la de Angelo BORZFLLI en dos volimenes, Lanciano,

Carabba, 1924, y remitiremos a ella escribiendo simplemente

Borzelli. . |

Otros textos de Leonardo, lqs tomaremos de:

- Frammenti letterari e filosofici (Seleccionados por
Edmondo SOLMI)..Florencia, Barbera, 1925, Citaremos Solmi.

- The Notebooks of Leonardo da Vinci (ed. Irma A. RICHTER).

Oxford University Press, 1980. Citaremos I. Richter.

- Les Carnets de Léonard de Vinci (Aparato erudito de
Edward MAC CURDY). Paris, Gallimard, 1951. Citaremos

Carnets.

"Dicono quella cognizione esser meccanica la quale &
partorita dall'esperienza, e quella esser scientifica che
nasce e finisce nella mente, e quella essere semimeccanica
che nasce dalla scienza e finisce nella operazione manuale.
Ma a me pare che quelle scienze sieno vane e piene di errori
le quali non sono nate dalllesperienza, madre di ogni
certezza, e che non terminano in nota esperienza, cioé che
la loro origine, o mezzo, ¢ fine, non passa per nessuno
de'cinque sensi... Ma le vere scienze son quelle che la
speranza (sic) ha fatto penetrare per i sensi, e posto
silenzio alla lingna de'litiganti, e che non pasce di sogni
i suoi investigatori, ma sempre sopra i primi veri e noti
principi procede successivamente e con vere seguenze
irsino al fine, come si dirota nelle prime matematiche, cioé
numero e misura, dette aritmetica e geometria, che trattano
con somma verita della quantité discontinua e continua. Qui
non si arguira che due tre facciano pid o men che sei, né
che un triangolc abbia i suoi angoli minori di due angoli
retti, ma con eterno silenzio resta distrutta ogni arguizicn

@ con pace sono fruite dai loro devoti, il che far non



possono le bugiarde scienze mentali. B se tu dirai tali
scienze vere e note essere di specie di meccaniche,
imperocché non si possono finire se non manualmente,
io dird il medesimo di tutte le arti che passano per
le mani degli scrittori, le quali sono di specie di
disegno, membro della pittura; e l'astrologia e le altre
passano per le manuali operazioni, ma prima sono mentali
com'® la pittura, la quale € prima nella mente del suoc
speculatore, e non pud pervenire alla sua perfezione
senza la manuale operazione; della qual pittura i suoi
scientifici e veri principi prima ponendo che cosa & |
corpo ombroso, e che cosa ¢ ombra primitiva ed ombra
derivativa, e che cosa & lume, cioé tenebre, luce, colore,
corpo, figura, sito, remoziocne, propinqnité, moto e quiete,
le quali solo colla mente si comprendono senza opera
manuale; e questa sara la scienza della pittura, che resta
nella mente de'suoil contemplarti, dalla quale nasce poi
ltoperaziore assai pil degna della predetta contemplazione
o scienzal,
(22) Trat., $1. G.G., pp. 31-32. Borzelli, I, pp. 1-2.
"Scienza & detto quel discorso mentale il quale ha
origine da' suoi ultimi principi, de' quali in natura
null'altra cosa si pud trovare che sia parte di essa
scienza, come nella quantitd continua, cioé la scienza
di geometria, la quale, cominciando dalla superficie
de' corpi, si trova avere origine nella linea, termine
di essa superficie; ed in questo non restiamo satisfatti,
perché noi conosciamo la linea aver termine nel punto, ed
il punto esser quello del quale null'altra cosa pud esser
minore. Adunque il punto € il primo principio cdella geometria
e niuna altra cosa puB essere né in natura, né in mente
umana, che possa dare principio al punto. Perché se tu dirai
nel contatto fatto sopra una superficie da un' ultima
acuita della punta dello stile, quello essere creazione
del punto, questo non é vero; ma diremo questo tale contatto

essere una superficie che circonda il suo mezzo, ed in esso

- 23 -



(23)

(24)

mezzo € la residenza del punto, e tal punto non & della
materia di essa superficie, né lui, né tutti i punti
delltuniverso sono in potenza ancorché sieno uniti, né,
dato che si potessero unire, comporrebbero parte alcuna
d'una superficie. E dato che tu t'immaginassi un tutto
essere composto da mille punti, gni dividendo alcuna parte
da essa quantita di mille, si pud dire mclto bene che tal
parte sia eguale al suo tutto. E questo si prova con lo
zero ovver nulla, cioé la decima figura dell'aritmetica,
per la quale si figura un 0 per esso nullo; il quale, posto
dopo la unita, le fara dire dieci, e se ne porrai due dopo
tale unita, dira cento, e cosi infinitamente crescerd
sempre dieci volte il numero dov' esso si aggiunge; e lui
in sé non vale altro che nulla, e tutti i nulli dell'univers
sono eguali ad un sol nulla in quanto alla loro sostanza e

valore."

Trat., §1. G.G., p. 32. Borzelli, I, p. 2.

",..Nessuna umana investigazione si pud dimandare vera
scienza, se essa non passa per le matematiche dimostra-
zioni; e se tu dirai che le sciengze, che principiano e
finiscono nella mente, abbiano verita, questo non si concede
ma si nega per molte ragioni; e prima, che in tali discorsi
mentali non accade esperienza, senza la quale nulla da

di sé certezza."

Codex Atlanticus. 345 b. G.G., p. 100. Solmi, pp.113-114,

§ VIII.

"Qui le figure, qui 1i coleri, qui tutte le spezie delle
parti dell'universo son ridotte in un punto, e gquel punto
¢ di tanta maraviglia! O mirabile e stupenda necessita, tu
costringi, colla tua legge, tutti 1i effetti, per brevissima
via, a partecipare delle lor cause! Questi sono 1i miracoli!
Scrivi nella tua Notomia, come, in tanto minimo spazio,
1'immagine possa rinascere e riccmporsi nella sua dilata-

zione,"

(24 bis) Manuscrito F del Iustituto de Francia, folio 36 r. y v.



(25)

(26)

Esta cita y una exposicidén de los argumentos de Solmi se
encuentran en: RODOLFO MONDOLFO, Figuras e ideas de la
filosofia del Renacimiento. Buenos Aires, Losada, 1954,
pp. 34-37.

"Se tutti 1i simulacri concorressino in angolo, e' con-

correrebbono nel punto matematico, 1l quale, essendo indi-
visibile, tutte le spezie vi parrebbono unite... E se la
sperienzia ci mostra tutte le cose divise colli spaz® pro-
porzionali e intelligibili, tal virtu, dove s'imprime le
spezie delle cose, ancora lei € divisibile in tante parti
méggiori o minori, quanti son 1li simulacri delle cose
vedute... Concluderemo adunque che... non concorrono in
punto e per consegueza in angolo'".

G.G-, p. 112, Solmi, p. 183, §CXV. E1 texto es una de las
doce apostillas de Leonardo al Cddice Ashburnham 361 (Bi-

blioteca Laurenciana), que contiene el Tratado de arguitec-

tura civil y militar de Francesco di Giorgic Martini.

"Il minore punto naturale €& maggiore di tutti i punti
matematici, e questo si pruova perchd il punto naturale &
quantita continua, e ogni continuc & divisibile in infinito,
e il punto matematico & indivisibile, perché non & quantita."
La duda cientifica sobre estas "cosas rebeldes a los senti-

dos" estéd expresada en el pardgrafo 29 del Tratado de la

pintura, que hemecs citado parcialmente (v. nota 21). Omitimos
ese precifo fragmento, que aparece tachado en la copia del

Codex Urbinas (folio 19) y que posee un marcado acento de

escepticismo teoldgico. Nétese que decimos "teoldgico" y no
"religioso", pues entendemos que Leonardo debid rechazar la
pretensidén de la teologia de ser la ciencia de lo sagrado
e incluso negar la posibilidad de que existiera una ciencia
semejante. Por otra parte, resulta diffcil adjudicar a
Leonardo la irreligiosidad que insinud Vasari en la primera

edicién de las Vidas. Obras como la Santa Ana triple y el

San Juan Bautista, ambas en el Louvre, sugieren que la reli-

.« 2 . - . .
gidén fue, para Leonardo, el 4mbito de lo incondicionado, de

lo inabarcable por la ciencia humana, de la naturaleza



(27)

(28)

(29)

"llena de infinitas razones que nrunca estuvieron en la
experiencia" (Manuscrito I del Instituto de Francia, folio

18 r). La figura de San Juan, que ya en La Virgen de las

Rocas se presentaba como un simbolo de la humanidad entera,

es, en el cuadro tardio, el hombre gque se asoma a una gzona
de luz y sefiala la oscuridad, el misterio perenne de donde
ha salido y a donde estd a punto de regresar.

El fragmento méds importante que Leonardo dedica a una cues-
tidén de aritmética tedrica trata de la conservacidn de las
proporciones en los casos de sustraccidn.

Manuscrito K del Instituto de Francia, folio 61 (12) r. y v.

Carnets, I, p. 550,
TI‘at., §13o GoGop pp- 40—41. BOI‘ZGlli, I; p-. 11.

"Nessuna parte & nell'astrologia che non sia ufficio
delle linee visuali e della prospettiva, figliuola della
pittura; perché il pittore & quello che per necessitd della
sua arte ha partorito essa prospettiva, e non si pud fare
rer sé senza linee, dentro alle quali linee s'inchiudono
tutte le varie figure de' corpi generati dalla natura e
senza le quali l'arte del geometra & orba. E se il gecmetra
riduce ogni superficie circondata da linee alla figura del
quadrato, ed ogni corpo alla figura del cubo; e l'aritmetica
fa i1 simile con le sue radici cube e quadrate; queste due
scienze non si estendono se non alla notizia della quantitad
continua e discontinua..."

Itidem. He corregido la versidn de Gonzdlez Garcia por pre-
sentar una laguna que no existe en el texto original.

"...ma della qualita non si travagliano, la quale & bellezza
delle opere di natura ed ornamento del mcndo."

LEON BATTISTA ALBERTI, De pictura... op.cit., p. 10.

"1. Scrivendo de pictura in questi brevissimi comentari,
accio che 'l nostro dire sia ben chiaro, piglieremo dai
matematici quelle cose in prima quale alla nostra matera
apartengano; e conesciutole, quanto 1l'ingegno c¢i porgera,
esporremo la pittura dai primi prircipi della natura. Ma in

ogni nostro favellare molto priegoc si consideri me non come
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(34) Trat., $9. G.G., p. 48. Borzelli, I, p. 7.

(35)

(36)

(37)

(38)

(29)
(40)
(47)

(42)
(43)
(44)

" s h = 11! . 2
«.es ClO Cne € ne universo per essenza, presenza

0 immaginazione, esso lo ha prima nella mente, e poi

nelle mani, e quelle sono di tanta eccellenza, che in

pari tempo generano una proporzionata armonia in uno

solo sguardo qual fanno le cose."

Contra los alquimistas y los magos: ,
"Los mentirosos intérpretes de la naturaleza afirman

que- la plata viva es la semilla com@in a todos los metales, °

pero no recuerdan que la naturaleza varia las semilles

segun la diversidad de las cosas que ella quiere produ01r
en el mundo." Solmi, p. 122, § XXVII.

"Entre las opiniones humanas hay que reputar como la
més estﬁpida la.creencia en la necromancia, hermana de la
alquimia, que pretende engendrar las cosas simples y natu-
rales." I. Richter, p. 11. Solmi, p. 189, $VII.
Manuscrito E del Instituto de Francia, folio 8 r. Solmi,
p. 86, §LII. |

"La Jdeccanica e il paradiso delle scienze matematiche,
perché con quella si viene al frutto matematico."

Cédice sobre el vuelo de las aves, folio 3 r. Carnets, I,
p. 568,

GRAZIELLA FEDERICI VESCOVINI, Studi sulla prospettiva
medievale. Turin, 1965, pp. 147-149.

Ibidem, pp. 213-225.

Ibidem, pp., 227-228.

CARLO MACCAGNI, Riconsiderando il problema delle fonti di
Leonardo... In:"Letture Vinciane I-XII (1960-1972)",
Florencia, Giunti-Barbera, 1974, pp. 300-301.

JULIUS SCHLOSSER MAGNINO, op.cit., pp. 101-106,

Trat., ®1. G.G., p. 32. Borzelli, p. 2. Ver nota 23.
Trat., $5. G.G., p. 38. Borzelli, p. 5.

. . . g
"Tutte le scienze che finiscono in parole hanno si

, ~
presto morte come vita, eccetto la sua parte manuale, cioe

. \ .
lo scrivere, ch'e parte meccanica."
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(45)

(48)

(49)
(50)

(51)

(52)

(53)
(54)

(55)

Solmi p. 68, ¢¢I.

"Fuggi quello studio, del quale la resultante cpera
muore insieme coll'operante d'essa."
Codex Atlanticus, 119 v. G.G., p. 93. Solmi, p. 69, §XV.

"Naturalmente 1i omini honi desiderano sapere."
Codex Atlanticus, 119 r. Solmi, p. 188, §V.

"Queste regole son cagicne di farti conoscere il vero

dal falso, la qual'cosa fa che 1li omini si promettano le
cose possibili e con piﬁ moderanza, e che tu non ti veli
d'ignoranza, che farebbe, che, non avendo effetto, tu
t'abbi con disperazione a darti malinconia."

Cédice Arundel, folio 131 r, Solmi, p. 183, $ CXV.

"Infra le granrdezze delle cose, che sono infra roi,

l'essere del Nulla tiene il principato, e 'l suo offizio
c'estende infra le cose, che non hanno 1l'sssere, e la

sua essenza risiede appresso del tempc, infra 'l preterito
e 'l futuro, e nulla possiede del presente."

Codex Atlanticus, 71 r. Solmi, p. 206, ¢ {LII.

Codex Atlanticus, 12 v. Solmi, pp. 204-205, §XXXVI.

"Non c¢i manca modi, ne vie di compartire e misurare
questi nostri miseri giorni, i quali ci debba ancor piacere
di non ispenderli e trapassargli indarno e sanza alcuna
loda, e sanza lasciare di seé alcuna memoria nelle menti
de' ‘mortali. Arcio che questo nostro misero corso non
trapassi indarno."

ERNST CASSIRER, Individuc e cosmc nella filosofia del
Rinascimento. Florencia, La Nuova Italia, 1974, pp. 246-251.

CESARE LUPORINI, Ia mente di Leonardo. Florencia, Sansoni,
1953, pp. 1482154,

RODOLFO MONDOLFO, op.cit., rp. R25-39.

ERWIN PANCFSKY, Artist, Scientist, Genius. In: "Renaissance

News", V, n®l, 1952 (Conferencia pronunciada en el Simposio

organizado por el Museo Metropolitano cde Nueva York y rea-
lizado entre el 8 y el 10 de febrero de 1952).

LUIGI SALERNO, Arte, scienza e collezionil nel Manierismo.

In: "Seritti di storia dell'arte in onore di Mario Salmi",
vol, ITI, pp. 193-274.
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(56)

RAFFAELLO BORGHINI, I1 Riposo, in cul della pittura e della
scultura si favella., la. ed.: Florencia, 1584. Ed. accesible:
MilAn, 1807 ("Classici italiani").

Seventeenth Century Science and the Arts. Princeton, 1961.

La metdfora del Libro de la naturaleza fue usada pcr Galileo

en el Saggiatore (véase pp. 42-43) y, desde entonces, gene-

ralmente aceptada. Pero, parece haber sido Francisco Bacon
quien la empled por primera vez en los tiempcs modernos; en

el De augmentis scientiarum (I, I, 3), obra publicada en

1605, Bacon instdé a los hombres a progresar en el conocimien-
to del "Libro de la palabra de Dios" y en el conocimiento
del "Libro de Sus obras". En Italia Tommaso Campanella utili-

z6 la figura en la Apologia de Galileo, escrita en 1616.

Campanella dijo alli:
"... cum enim veritas veritati non contradicat, ...nec liber
sapientiae Dei creantis libro sapientiae Dei revelantis..."
"... ex rerum natura, qui est liber Dei, Dei Scripturam
longe melius declarans,..." (De GIORDANO BRUNO e TOMMASO
CAMPANELLA, Opere, Milén-N&poles, Riceciardi, 1956, pp. 1257
y 1261).
E1l filésofo calabrés, que volvid sobre la metdfora en un so-
neto que comienza:

"Il mondo & il libro dove il Senno eterno

scrisse i propri concetti,..."
(BRUNO-CAMPANELLA, Opere, ed.cit., p. 791)

confesd haberse topado con la idea de la doble revelacién

divina en las obras de San Juan Crisdstomo (De gentilismo

non retinendo. Paris, 1629, p. 4).




PARTE I.

E1l estado de la cuestidn.

"Los doctos no sblo cuando estdn vivos
instruyen y ensefian a los amantes del es-
tudio de su propia época, siro que hacen
lo mismo, después de la muerte, con los
libros que dejan". .

CICERON, De officiis, I, 156 (1)

"Bernardo de Chartres solia compararnos
a enanitos encaramados sobre los hombros de
gigantes., Decia que vefamos mds y mds lejos
gue nuestros predecesores no porque tuviéra-
mos mds aguda visidén o mayor altura sino
porque las gigantescas proporciones de aquéllos
nos elevan y sostienen",

JUAN DE SALISBURY, Metalogicon (2).




Las ideas de Galileo sobre las artes pldsticas y la posibilidad
de una relacidén estrecha entre el pensamiento galileano general y
las vertientes de la estética de su tiempo han sido cuestiones exami-
nadas, desde diversos puntos de vista, durante los Gltimos cien afios.
1. Wilhelm Dilthey (1900).

Nada menos que Wilhelm Dilthey, en un ensayo publicado en 1900(3)
tuvo las primeras intuiciones luminosas del papel fundamental de la
estética en las reflexiones de Galileo. Para Dilthey, el gran arte y
la poesia del Renacimiento abrieron las mentes de los hombres al auto-
conocimiento, al estudio del prdéjimo y a la captacidn objetiva de la
naturaleza; arte y poesia formaron "el 4rgano principal para captar

la realidad", antes de que se constituyera la ciencia moderna.

"EL Ultimo destellc de este arte se mezcla en las primeras
décadas del siglo XVII con el orto del espiritu ecientifico, que
concibe intelectualmente la realidad partiendo de sus propios
hechos" (4).

Es mds, segln Dilthey, los primeros representantes del nuevo
saber se hallaban dominados por una suerte de "fantasia cientifical,
Kepler, por ejemplo, buscaba las relsciones numéricas entre los cursos
de los astros porque ellas expresaban la armonia del cielo; vale decir
¢l problema bdsico de la ciencia consistia en encontrar las leyes
explicativas de la belleza del Universo, belleza que se impone por si
misma, que es el punto de partida de todas las indagaciones del espi-
ritu,

Dilthey subraya que un idealismo objetivo semejante, guiado
también por la inspiracidn estética, dominaba la obra de Galileo sobre
los sistemas del mundo. Dilthey acota:

"La vida de Galileo se halla iluminada por el resplandor del
gran arte. Su padre era misico y la poesia, la misica y el dibujo
se repartian la atencidén del discipulo del convento de

Vallombrosa junto con los estudios matemdtices y mecdnicos" (5).



Dilthey destaca que, en la idea galileana de un Universo
regido por leyes matemdticas, subyace el concepto del mundo como
obra perfecta de un artista creador. El hombre no puede acceder al
conocimiento de todas esas leyes, pero si puede comprender unas pocas,
tan perfectamente cuanto la propia fuerza creadora. Dilthey alude a
los parlamentos finales de la primera jornada del Didlogo sobre los
fistemas:

"Este parentesco del espiritu humano con el divino nos

lo muestra Galileo con el ejemplo del arte de Miguel Angel,

Rafael y Tiziano, quienes con una mezcla de colores pueden

presentar sobre una tela o sobre un muro todo el reino de lo

visible, con el poder que tienen los misicos de llenar el alma

de una alegria inefable por relaciones reguladas entre los tonos.

Esto le llena de confianza en sus investigaciones" (6).

2. Un "paragone" atribuido a Galileo.

Mayores precisiones acerca del asunto surgieron, mds tarde, de
la discusidén en torno a la autenticidad de un documento galileano.
En el archivo Masetti, en Florencia, existe un cdbdice caratulado
"Cartas de Galileo" donde se conserva una copia manuscrita, realizada
tal vez en la segunda mitad del siglo XVII, de una presunta carta
del cientifico al pintor Ludovico Cardi, llamado el Cigoli (7). La
misiva estd fechada en Florencia el 20 de junio de 1612, Aparentemente
el pintor habia pedido, por medio de un pariente suyo que servia en
la corte medicea (8), la opinidn de Galileo sobre la excelencia rela-
tiva de la pintura y de la escultura. Galileo habria respondido con
la earta de marras, la cual fue considerada aplecrifa hasta que Erwin
Panofsky propuso una demostracidn de su autenticidad en el ensayo

titulado Galileo como critico de arte, publicado en 1954 (9).

Antes de analizar la critica interna que Panofsky hace del docu-
mento destacando la coherencia conceptual entre lo alli expresado,
explicitamente o entre lineas, y las principales directrices del pen-
samiento galileano, efectuemos un resumen de la carta controvertida,

El Autor parte de la discusidén de una sentencia, comin en aque-
llos dfas, sobre la superioridad de la escultura: este arte es més

admirable que la pintura porque su relieve es real, no engafioso, y
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verificable por medio del tacto. Sin embargo, tal aserto es falso
-dice el Autor- ya que, si aceptamos la definiecidn de la pintura
como la "facultad que con lo claro y con lo oscuro imita la natura-
leza" y si.comprobamos que Ja escultura tendrd mayor relieve cuanto
mayores sean la claridad en una parte y la oscuridad en la otra

(el Autor sugiere realizar la experiencia de pintar con blanco las
superficies oscuras y de oscurecer con pintura las superficies ilumi-
nadas: se comprueba que el efecto de relieve desaparece), entonces
es evidente que el relieve de la escultura procede de lo que ésta
tiene en comin con la pintura y no de lo que tiene de propio y pecu-
liar. Por lo tanto, al engafiarnos la pintura mostrédndonos un relieve
donde no lo hay, resulta ella mds admirable que la escultura, y.més
aln si agregamos sus colores "naturalisimos", que estdn ausentes de
la escultura, o su capacidad para representar "la lejania de un pai-
saje, y una extensién de mar, de muchas, muchas millas". |

En cuanto al hecho de que el relieve escultdérico es verificable
por el tacto y este sentido descubre, en cambio, el engano de la pin-
tura, el Autor replica que esculturas y pinturas han sido hechas para
ser vistas y no para tocarse, amén de que el tocar una estatua con los
ojos cerrados tampoco haria creer a nadie que se estd en presencia de
un hombre vivo.

El Autor aporta un nuevo argumento al destacar que el ojo sblo
percibe dos de las tres dimensiones de un cuerpo Opaco, la longitud y
el ancho; la profundidad no puede ser captada por el ojo "por si y
absolutamente sino por accidente y con respecto a lo claro y 1lo
oscuro", elementos ambos que, en la escultura, los proporciona la natu
raleza, pero que, en la pintura, son engendrados por el arte mismo.

Tanto més excelente es un arte cuanto mds lejos estdn sus medios
imitativos de las cosas a imitar. "Muy artificiosa imitacidn serd la
que representa el relieve en su contrario, esto es el plano. M4s mara-
villosa parece, por eso en tal aspecto, la pintura que la escultura'.

Por fin, los escultores imitan las cosas como son y ellas no son
mds que de una manera, mientras que los pintores representan las cosas
como aparecen y ellas aparecen de infinitos modos, con lo cual se acre

cientan la dificultad y el valor de la pintura.



3. FErwin Panofsky (1a54) .

N 4 ’ .
i i a g ici ica de la
Panofsky insecribe esta larga carta en la tradicion clasi

) ' i i0; ci antiguos os gue trataron
Guyre:G:® o disputatio; cita autores antiguos y modern q

desde Luciano de Samosata,

el tema de la comparacién entre las artes, \
Benedetto Varchi (11,

Dion Crisbstomo y Filostrato hasta Leonardo (10),

y Raffaele Borghini (12). La carta a Cigoli es otro paragone mds que

. ‘I » « 7
incluye algunos topol caracteristicos del género: la cuestion del

engafio de las imdgenes pldsticas, las mayores posibilidades represen-

tativas de la pintura, lo tdctil y lo visible, el sery la apariencia.
'd . . . =

Tras referirse a los amplios intereses, humanisticos, literarios y ar

volcados en sus comentarios sobre La Gerusalemme

t{sticos de Galileo,
Liberata (13), a su amor por la poesfia de Ariosto y a la amistad con
Cigoli, Panofsky centra el andlisis en tres tdépicos de la carta que
constituyen la prueba de la autenticidad de su atribucidn a Galileo(14)
El1 primer punto es la idea, nada original por cierto pero amplia-
mente desarrollada y luego refutada en la epistola, de la "veracidad"
de la escultura; ocurre que esta idea se halld expresada sintéticamente
en un autbgrafo aislado de Galileo: "La escultura no engafia en abso-
luto ni os hace creer jamds aquello que luego no es tal" (15).
Los dos puntos siguientes llevan la impronta de origiralidad
del pensamiento galileano. Uno es la experiencia que el Autor de la
carta imagina para hacer desaparecer el efecto de relieve en la escul-

tura, y que Panofsky relaciona con un pasaje del Tratado de la pintura

en el que Leonardo afirma que una estatua en medio de la niebla carece
de todo relieve (16). Pero Panofsky hace notar con razén que, en tanto
Leonardo piensa en un fendmeno natural, Galileo propone la realizacién
de un experimento.

El otro punto original en el marco de un paragone entre la pintu-
ra y la escultura es"el principio de la lejanfa de los medios artis-
ticos con respecto a las cosas que se quiere imitar", tomado como un
signo de la perfeccidn del arte. Panofsky cree que en ese criterio de
excelencia artistica hay un eco de la polémica, encendida en los siglos
XVI y XVII, sobre las relaciones siempre dificiles entre misica y
texto en el canto litirgico y profano.

En efecto, Virncenzo Galilei, el padre de nuestro Galileo, en su



(31)

(32)
(33)

matematico ma come pittore scrivere di queste cose. Quelli
col solo ingegno, separata ogni matera, mesurano le forme
delle cose. Noi, perché vogliamo le cose essere poste da
vedere, per questo useremo quanrto dicono piu grassa

Minerva... .
"2. Dico in principio dobbiamo sapere il punto essere segno
quale non si possa dividere in parte. Segno qui appello
qualungue cosa stia alla superficie per modo che 1l'occhio
possa vederla, Delle cose quali non possiamo vedere, neuno
nega nulla apartenersene al pittore. Solo studia il pittore
fingere quello si vede..." ,
PIERO DELLA FRANCESCA, De prospectiva pinsendi. Ediciédn a
cargo de G. NICCO FASOLA. Florencia, Sansoni, 1942, p. 65.
"Puncto & la cui parte non &, secondo i geometri dicono

essere inmaginativo; la linea dicono avere lunghezza senza
latitudine.

"Et perché questi non sono aparenti se non & a l’intelleg
to et io dico tractare de prospectiva con dimostrationi
le quali voglic sieno comprese da l'ochio, perho e
necessario dare altra definitione. Dird adunqua puncto
essere una cosa tanto picholina quanto & rosibile ad ochio
comprendere; la linea dico essere extensione da uno punto
ad un altro, la cui larghezza & di simile natura che e il
puncto..."
PIERC DELLA FRANCESCA, op.cit., p. 65, nota .1.
Manuscritos de la Biblioteca Real de Windsor, folio 19151 p,
Citado y comentado por AUGUSTO MARINONI, L'essere del nulla.
In: "Letture Vinciane I-XIT (1960-1972)" Florencia,
Giunti-Barbera, 1974, p. R2.

"Difinizion dell'esser della linis.- La linia non & in
sé materia o sustanzia alcuna, ma si pud nominare pid presto
cosa spirituale che sustanzia, e per essere lei cosl condi-
ziorata, essa non ocupa loco. Adunque le intersegazioni
d'infinite linie si pud imaginare esser fatte in punto, il
quale & sanza mezzo e prer grossezza (se grossezza ei pud

nominare) equale alla grossezza d'una sola linia."



Carracci en Bolofia y al de Domenichino en Roma (21). Estos pintores
de la éeneracién antimanierista y nuestro Galileo fueron todos amigos
y corresponsales de monsefior Giovanni Battista Agucchi, hombre de
gran cultura e inspirador de una teoria artistica del "justo medio"
(mezzanitd), que fue el antecedente directo de la estética de

Bellori (22).

Panofsky se sirve de estas deducciones con respecto al gusto
galileano para echar nueva luz sobre la concepcidén astrondmica de '
Galileo y sobre sus relaciones con Kepler ean torno a la cuestidn de
la forma geométrica de las 4rbitas planetarias. E1 Florentino aparen-
temente ignord las investigaciones de Kepler que culminaron en la
enunciacidén de las leyes del movimiento eliptico de los planetas.

Los cientificos se asombraron a menudo de este presunto desconoci-
miento por parte de Galileo; Albert Einstein llegd a decir:

"Que el progreso decisivo realizado por Kepler no dejara
ninguna huella en la obra de Galileo es una ilustracidn grotesca
del hecho de que, frecuentemente, los espiritus creadores no
son receptivos en modo alguno" (23).

Sin embargo, Panofsky cita una carta de Federico Cesi a
Galileo, de fecha tan temprana como el 22 de julio de 1612, en la que
Cesi se refiere a las drbitas elipticas de Kepler. Por eso, Panofsky
rechaza la tesis de la "ignorancia", aunque tampoco le satisface la
explicacidn de Koyré segln la cual Galileo excluyd toda discusidn de

las leyes keplerianas en su Didlogo sobre los dos méximos sistemas

del mundo para no confundir al honn€te homme al que la obra iba diri-

gida. Antes bien, Panofsky piensa que el "clasicismo" o "purismo" de
Galileo ancld su mente a la idea de la perfeccidn del movimiento cir-

cular, padeciendo as{ una verdadera hantise de la circularité de

acuerdo con la expresidn acuilada por Koyré.

Panofsky se enfrenta a una paradoja cuando reflexiona gue
Galileo, un '"empirista progresista", adhirid fuertemente a la vieja
idea de la circularidad, en tanto que Kepler, idealista y animista
"conservador", revoluciond la astronomia con la introduccidn de las
elipses. Pero la paradoja no es tal, porque una de las mAs notables
innovaciones galileanas, la de la negacidén del axioma idealista por

el cual existirfa una diferencia ontolbgica entre figuras geométricas
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y cuerpos fisicos (para Galileo, las ideas de la esfera y del circulo

estédn realizadas en cada esfera o circulo materiales), esa "geometri-

zacidén de la naturaleza" -o, mejor dicho, esa "materializacidn de 1la
geometria"- fue el factor que impidid gque Galileo rechazara el status

privilegiado de la circularidad en la fisica y en la astrononia.
Kepler, al contrario, platénico mids estricto, mantuvo. el hiato onto-
légico entre la "idea inteligible del circulo"™ y la "érbita real de
un planeta" como cuerpo celeste, dotado de un alma con sus propias
inclinaciones. Kepler aceptd la forma de la elipse abandonando un
prejuicio matemdtico y estético, pero lo hizo en nombre de una inter-
pretacién animista de la naturaleza, heredada del neoplatonismo y del
neopitagorismo.
"Fue quizéd precisamente porque Kepler partidé de una cosmo-
logia esencialmente mistica, pero tuvo la fuerza de reducirla
a aserciones cuantitativas, por lo que fue capaz de convertirse
en un astrdénomo tan 'modernq' como lo fue Galileo en cuanto
f{sico., Libre de todo misticismo, pero sujeto a sus prevenciones
de purista y clasicista, Galileo, el padre de la mecdnica moder-
na, fue, en el 4mbito de la astronomia, un explorador més que
un demiurgo" (24).
Alexandre Koyré aceptd las conclusiones del andlisis de Panofsky,
en un articulo aparecido en 1955 (25). Uniendo la repulsa de las dérbi-
tas elipticas y lo dicho por Galileo contra la anamorfosis en sus

Consideraciones sobre el Tasso (26), Koyré sintetizd la concordancia

entre la actitud estética y la actitud cientifica del Florentino en
las siguientes frases: .
"Se podria casi decir... que Galileo sentfa por la elipse
la misma invencible aversidn que experimentaba por la anamor-
fosis; y que la astronomia de Kepler era para é1 una astronomia
manierista" (27).

4. E1 noveno Curso de la Fundacidn Giorgio Cini (1967).

En 1967, la Fundacidn Giorgio Cini de Venecia realizd el noveno

"Curso internacional de alta cultura" dedicado al tema Representacidn

artistica y representacidn cientifica en el 'Siglo de las Luces' (28),

El nombre de Galileo aparecid una y otra vez en casi todas las ponen-

cias y hubo deos trabajos especificamente centrados en su figura.
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E1l primero de ellos, Galileo entre el arte y la ciencia, es obra de

Giorgio de Santillana, el historiador que mejor ha relatado los ava-

tares del proceso de Galileo (29). E1 segundo, La nueva ciencia y la

"yisidén de los objetos", fue escrito por Ezio Raimondi y resultd ser

uno de los capitulos mds novedosos y alrayentes del Curso (30). Exa-
minémolos por orden.

Santillana parte de la carta que, el 24 de agosto de 1609,
Galileo escribid a Leonardo Donato, dux de Venecia, para presentar
ante la ReplUblica Serenisima el anteojo que acababa de construir (31).
Santillana sefiala que Galileo hacia derivar el instrumento "de las més
recénditas especulaciones de la perspectiva" y colocaba asi su inven-
cidén, merced a la palabra mdgica, "perspectiva", en el 4mbito de la
éptica experimental que Brunelleschi habia fundado unos doscientos
afios antes, al armar la tablita milagrosa del Baptisterio de Florencia.

Pero he aqui que la tal perspectiva, entendida como una dptica
prédctica, es para Santillana la primera manifestacidén-de la ciencia
moderna. Pues ademds de ser un instrumento y, por lo tanto, una téc-
nica aplicable a lo concreto del mundo material, de la naturaleza, es
una teoria que culmina en la geometrizacidn absoluta del espacio por
la proyeccidén sistemdtica de la medida y de la proporcidn a todo lo
visible. Dice Santillana que la perspectiva fue "una generalizacidn
audaz del Sistema Pitagbrico". Y, si bien los artistas-pensadores del
Quattrocento, Alberti, Uccello o Piero, no alcanzaron a percatarse,
con entera lucidez y conclencia, de la operacién mental que realiza-
ban, ella actud siempre como una "intuicidn creadora" en los grandes
maestros.

La generalizacidn del pitagorismo habrfa consistido en lo
siguiente. La doctrina original aceptaba la existencia absoluta de los
entes de la geometria, el circulo, el tridngulo, el cubo, la Quinta
Arménica, y buscaba en el mundo de las cosas las presencias manifies-
tas de aquellos absolutos. Las imitaciones evidentes eran, por fuerza,
escasas, de manera que la ciencia se limitaba a la misica y a la astro-
nomfia. Si, en cambio, nuestro pensamiento discurre en términos proyec-
tivos -éste fue el caso de la perspectiva en las artes plédsticas del
Renacimiento-, nos es posible descubrir el circulo en la elipse, el

cuadrado en el rombo, y convertir las formas absolutas en un conjunto
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de relaciones abstractas, expresadas matemiticamente. "Lo que se
nos aparece es una visidén proyectiva del sistema pitagdrico que,
de golpe, se ha hecho universal e inunda la realidad" (32),.

Este avance, que el arte logrd, por sobre la barrera entre el
ser absoluto de la matemdtica y el ser aparente del mundo fisico,
abrié la nueva via del conocimiento que Galileo transitd y convirtid
en la ciencia moderna.

La fisica galileana es de esencia matemdtica: son los entes
matemdticos los que se realizan en la naturaleza. De modo que la cien-
cia de Galileo surge también ella de una generalizacidén del pitago-
rismo, salvando la brecha entre las construcciones racionales del
espiritu y el mundo de los cuerpos. Esto explica, para Santillana,
el porqué del enfrentamiento con la Iglesia. Galileo insistia en que
la descripcidn copernicana del Universo no era un simple modelo mate-
mdtico para dar cuenta de los fendmenos celestes y afinar el arte
de la prediccidn astrondmica, sino que el sistema heliocéntrico res-
pondia a la realidad del mundo fisico. Si las Sagradas Escrituras

contradecian el copernicanismo, contradecian ipso facto la realidad

natural que era la obra primigenia de Dios, anterior a las mismas
Escrituras. Por lo tanto, el Libro de la naturaleza debia servir, no
para corregir las verdades eternas e indiscutibles de la fe, conteni-
das en el Libro de la Revelacidn (aquéllas que conciernen "al culto
divino y a la salud de las almas" (33)),sino para reinterpretar los
pasajes meramente descriptivos de cosas naturales en las Escrituras.
Galileo dice:
"Las cuales proposiciones, asi como, al dictarlas el
Espiritu Santo, fueron enunciadas de tal guisa por los escri-
tores sagrados para acomodarse a la capacidad del vulgo bastan-
te inculto e indisciplinado, en forma equivalente es necesario
que los sabios expositores averiguen, para quienes merecen ser
separados de la plebe, los verdaderos sentidos de los mismos
pasajes y que sefialen las razones particulares por las que
fueron enunciados con esas palabras" (34).
La Iglesia no pudo admitir este criterio que Galileo proponia
para conciliar la nueva astronomia con la tradicidén biblica, ya que

haberlo aceptado hubiese sido dar un paso en favor de la interpreta-
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cidén libre de los textos sagrados y socavar la autoridad del magis-
terio eclesidstico (35).

Por otra parte, el método galileano tenia consecuencias alar-
mantes en el campo de la metafisica. La "deduccidén matemdtica de lo
real" era un "imponer necesidad" a la naturaleza, era atreverse a
creer que ¢l pensamiento mismo de Dios serfa develado., Y la Iglesia
rechazd esta soberbia de querer trazar deductivamente el orden real
del Universo. Santillana escribe:

"Y este 'imponer necesidad' es exactamente la palabra fatal
del pensamiento cientifico; es lo que lo hace nacer de la 'selva
salvaje' del pensamiento renacentista..." (36),

Pero, se pregunta Santillana, lhabré sido consciente Galileo de
que el punto de partida y la base de la revolucidn cientifica habian
quedado sentados por el arte del Renacimiento? Su respuesta es negati--
va a pesar -dice él- de las "disquisiciones sutiles de Panofsky".

"Galileo habfa reflexionado mucho sobre el arte. Pero lo
hizo esencialmente como patricio florentino y conocedor culto
de su tiempo, nada mas" (37).

Pasemos ahora al trabajo de Ezio Raimondi, que se ocupa de la
funcidn cultural del sentido de la vista, examinando, en primer lugar,
las posiciones de varios pensadores sobre el asunto: Lucien Febvre(3v),
Gaston Bachelard (39), Michel Foucault (40), Merleau-Ponty (41),
Marshall McLuhan (42) y Walter Ong (43). Todos coinciden en sefialar
que, alrededor del 1500, el hombre europeo comenzb a relevar a sus
sentidos del ofdo, olfato y tacto del papel de vehfculos principales
de su relacidn con el mundo. La realidad aclstico-olfativo-tdctil
fue progresivamente reemplazada por una realidad visual; la nueva
gravitacidn dada al ojo posibilitd el distanciamiento del observador
con respecto a las cosas, la objetividad consciente y, con ella, el
surgimiento de la cilencia moderna. La vista, al buscar y establecer
relaciones entre formas distinguibles, reinstaurd la geometria en el
seno de lo real. McLuhan y Ong enfatizan que la aparicidén de la impren-
ta y la difusidén del libro impreso, con su organizacidn racional de
un espacio gque es recorrido por la vista y en el que las palabras
escritas encierran méds que nunca el valor de simbolos objetivados de

las cosas, acrecentaron la tendencia hacia la constitucidén de una
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mentalidad y de una cultura visuales. Tal como la visualizacidn del
mundo llevd al reordenamiento de la realidad en un continente homo-
géneo y mensurable -el espacio tridimensional de la geometria-, del
mismo modo el libro impreso produjo una "espacializacidn de la
nente .

En este contexto, Raimondi analiza las notas esenciales del
pensamiento galileano. La metdfora del Libro de la naturaleza es una
pieza clave de la interpretacidn y, aunque muy repetido y citado, ese

pasaje del Saggiatore adquiere connotaciones inéditas a la luz del

estudio de Raimondi.

"La filosoffa estd escrita en este grandisimo libro que
continuamente estd abierto ante nuestros ojos (me refiero al
Universo), pero al que no se puede comprender si antes no se
aprende a comprender la lengua y a conocer los caracteres en
los cuales estd escrito. Ese libro estd escrito en lengua mate-
mética, y los caracteres son tridngulos, circulos, y otras
figuras geométricas, siendo mue sin estos medios resulta huma-
namente imposible entender una sola palabra; sin ellos, todo es
un vano dar vueltas por un oscuro laberinto" (44).

El mundo se abre como un libro al sentido de la vista, y se
hace comprensible sélo si se conoce el cédigo matemdtico en el que
estd escrito. Visualizacidn y geometria son las condiciones necesarias
de la ciencia; la una implica a la otra y el debilitamiento de una
cualquiera deja a la mente prisionera en un "oscuro laberinto". La
realidad es impenetrable y opaca a un ver que no posea la llave racio-
nal de la medida y de las relaciones cuantitativas. Y la geometria
requiere un contacto sistemdtico con las cosas, una nueva fidelidad
hacia ellas, una atencidn continua a los fendémenos, la "curiosidad
artesanal del experimento", para nc entrar en conflicto con nuestra
vitalidad y la de lo que nos rodea. La matemdtica galileana enriquece
el didlogo entre el hombre y la naturaleza. La ciencia nace de una
doble visidn, sensitiva e intelectual, que Galileo definid en la
carta a Piero Dini del 21 de mayo de 1611:

"... los primeros inventores encontraron y adquirieron los

conocimientos mds excelentes de las cosas naturales y divinas

con los estudios y contemplaciones realizadas sobre este gran-



disimo libro que la naturaleza tiene continuamente abierto

ante quienes poseen ojos en la frente y en el cerebro..."(45).

El ojo doble impuso muy pronto, en el libro-objeto, el contra-
punto del discurso y de la ilustracidn, del orden mental y de la
imagen clara, descriptiva, construida segin la proporcidén visible de
las partes con el todo y un amor escrupuloso por el detalle. Mucho

del Impacto que el Sidereus Nuncius produjo en el tiempo de su publi=

cacién (1610), se debid a la inclusidn de los dibujos de la Luna,
vista a través del anteojo, que realizd el propio Galileo.

Raimondi descubre que la consagracidn definitiva de la ilustra-
cibén cientifica se produjo en el ambiente, muy galileano por cierto,

de la Accademia del Lincei.Ya en vida del Florentino, la Academia

trabajaba, a instancias de su fundador, Federico Cesi, en la publica-

cién del Tesoro mexicano, un atlas de las especies vegetales y anima-

les, vinculadas a la farmacologia, que existian en las tierras de la
Nueva Espafia. Su autor era un médico espaﬁoi, Francisco Herndndez, y
la Academia habia adquirido los derechos de edicidn del texto en
latin y de las ilustraciones. Varios académicos participaron en la
revisién y ampliacidén de la obra, principalmente Fabio Colonna para
la parte botdnica y Giovanni Faber para la parte anatdmico-zooldgica.
La publicacién pudo finalizarse sélo en 1651 (46).

En la carta a Piero Dini de mayo de 1612, Galileo £z refiere

ya a los dibujos del Tesoro mexicano y lo hace con el propdsito de

refirmar su fidelidad a los fendmenos naturales por si{ mismos, sin
preguntarse nada acerca de la utilidad o inutilidad de esos fendmenos
en el mundo, con lo cual refuta el argumento levantado por los astrd-
logos, de gue la "inutilidad" de los satélites de Jlpiter demostraria
su lnexistencia.
" ,Acaso debia yo, cuando, dias pasados y en casa del

Tlustrisimo y Excelentisimo sefior marqués Cesi, mi Sefior,

vi las pinturas de quinientas plantas indianas, afirmar

que esa obra era una ficcidn, negando a la vez que tales

plantas pudieran encontrarse en alguna parte del mundo, o

bien que, aunque existieran, ellas eran inttiles y super-

fluas pues ni yo ni nadie de los circunstantes conocia sus

cualidades, virtudes y efectos?" (47)



Raimondi cita a muchos académicos que combinaban discurso
cientifico, dibujo y experimentacidén y, entre ellos, al personaje
singularisimo que fue Cassiano dal Pozzo (48): gran conocedor de
la pintura de su época y protector de artistas, se mostraba muy
interesado en la ilustracidn cientifica, al punto de hacerse dibujar
los "retratos" de los animales raros y extravagantes que tuvo ocasidn
de ver durante sus viajes por Europa. El caballero queria esas
estampas "para darlas a gozar a los amigos" (49).

Por fin, el "experimento galileano" es, para Raimondi, el
ejemplo por antonomasia de la confluencia de visualizacidn y mate-
mdtica. La primera se transforma en la reconstruccidén dindmica del
fenémeno, la cual se vuelca a su vez en un discurso descriptivo.

En éste, la blsqueda de constantes y de reglas es el hilo conductor
que lleva a la formulacidén de la ley rectora del proceso reproducido
en el experimento. Raimondi escribe:

"Transferido al mundo de todos los dfias, en medio de los
encuentros y de los didlogos que se producen como suscitados
por la cuestidn, el experimento fija también un procedimiento
comin para medir los objetos, para destacarlos desde un punto
de vista morfolégico4y geométrico, que no suprime sin embargo,
en virtudde la propia dialéctica interna, la vitalidad y el
color del evento" (50)

Medida y vitalidad son también las componentes paradojales de
las pinturas de Uccello y de Piero, de los frescos de Peruzzi en la
Villa Farnesina o de Veronese en la Villa Maser, e incluso del techo
pintado por los Carracci, en la Galeria del Palacio Farnese. El expe-
rimento parece reproducir los caracteres de aquella creacidn artistica
en la que la matemdtica rige necesariamente la visualidad del mundo
pero le otorga, a la vez, esa dimensidn imaginaria en la que cada

contemplador ejercita la libertad de la fantasia.

Con el articulo de Raimondi, ponemos punto final a nuestra
revisién de los distintos enfoques desde los cuales ha sido abordado
el problema de las relaciones entre el pensamiento galileanc y las

artes fizurativas. Creemos que la posicidn estética de Galileo quedd



definida en el trabajo de Pancfsky y que la identidad profunda
entre las actitudes del arte del Renacimiento y de . la clencia gali-
leana con respecto a la naturaleza fue demostrada en las ponenclas
del Curso de Venecia.

Pero subsiste alin la pregunta sobre el grado de conciencia
que Galileo tenfa de su deuda enorme con las realizaciones del arte
de los dos giglos que lo precedieron. Dilthey atisbdé el camino hacia
una respuesta positiva al hablar de las fuentes de la "confianza'
en Galileo. Nuestro trabajo irntentard mostrar que Galileo era plena-
mente consciente de que las artes figurativas le habian franqueado
el camino hacia la nueva ciencia racional, matemdtica y empirica,
hija por igual de la vista y del intelecto.

Efectuaremos una relectura de la obra galileana y centraremos
nuestro estudio en dos aspectos principales:

1) Galileo no sblo conocié y usdé la perspectiva artificialis

de los artistas, sino que la perspectiva significd para é1 un sélido
fundamento tedrico-prédctico de la verdad de sus descubrimientos
astrondémicos, el arma principal en la batalla contra los peripaté-
ticos. |

2) Las realizaciones del arte del siglo XVI fueron la garantia
de que la ciencia concebida por Galileo podfia descubrir y recons-
truir un sistema de leyes, coherente con la realidad sensible, apli-
cable a ésta y capaz de aprovecharla. El "simil del artista creador"
es mucho mds que una figura literaria frecuente en los escritos gali-
leanos, es el diseflo de un arquetipo, el simbolo de una nueva dispo-

sicidn, descubridora y creadora, del hombre frente a la naturaleza.
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NOTAS

(1)

(4)
(5)
(6)
(7)

(11)

"Docti non solum vivi atque praesentes studiosos discendi
erudiunt atque docent, sed hoc idem etiam pcst mortem monu-
mentis literarum assequuntur".

Libro III, cap. IV (Ed. Webb 186).

"E]l pantef{smo histdrico-evolutivo segln su conexién histérica
con los sistemas panteistas antiguos". In: WILHELM DILTHEY,
Hombre y mundo en los siglos XVI y XVIT. México, Fondo de

Cultura Econdbmica, 1944. pp. 325-402.
W. DILTHEY, op.cit., p. 338,

Ibidem, p. 359

Ibidem, p. 360.

Sobre Cigoli, véase pp. 53-57 y 65-66.

La carta es la nidmero 21 en: CIGOLI-GALILEI, Carteggioc (1609-
1613). A cargo de Anna MATTEOLI. San Miniato, 1959. El1 frag-

mento mds significativo de la carta ha sido transcripto en el

Apéndice de este trabajo.

Véase: Opere, XI, pp. 340 y ss. En adelante, citaremos la "edi-
cidén nacional" de las obras de Galileo, dirigida por Antonio
FAVARO y publicada en 21 volGmenes de 1890 a 1909, en la forna
siguiente: Opere, n° del volumen en romanos, nfimero de piginas.
Se trata de Andrea Cioli (1573-1641) quien 1llegd a ser primer

secretario del gran duque Fernando II.

ERWIN PANOFSKY, Galileo as a critic of the arts., La Haya,
Martinus Nijhoff, 1954.

Es el famoso Paragone que generalmente encabeza las ediciones

del Tratado de la pintura de Leonardo desde la ediciép de 1817,
obra de Guglielmo Manzi y primera transcripcidn del Codex
Urbinas de la Biblioteca Vaticana.

BENEDETTO VARCHI, Due lezioni di... nella prima delle guali

si dichiara un sonetto di M. Michelagnolo rBuonarroti. Nella

seconda si disputa quale sia pil nobile arte la Scultura, o

la Pittura con una lettera d'esso Michelagnolo, et piu altri




(12)
(13)
(14)

(15)

(16)

eccellentiss. pittori, et scultori, sopra la guistione

sopradetta. la. ed.: Florencia, 1549. Ed. accesible: Milén,

1834 ("Biblioteca enciclopedica italiana", vol. 38),
JULIUS SCHLOSSER MAGNINO, op.cit., pp. 228-232,

Véase nota 56 de la Introduccidn.

JULIUS SCHLOSSER MAGNINO, op.cit., pp. 349-354.
Considerazioni al Tasso. In: Opere, IX.

GALILEO GALILEI, Opere letterarie. Milédn, Sonzogno, s/f.

Nuestro aporte a la discusidén sobre la autenticidad del documen-

to puede verse en la p. 75
Opere, VIII, p.642. (Bibl. Nac. de Florencia. Mss.Gal., Par.III,
T. 1, car., 118 t,, autédgrafo de Galileo).

"La scultura non inganna punto, ne vi fa creder mai quello
che poi non sia tale".
Trat., ¢€36. G.G., p. 83. Borzelli, I, p. 43.
Sobre la relacidn entre la iluminacidén uniforme y la desapari-

cidén del relieve, existen otros pasajes esclarecedores de

Leonardo: Carnets, II, pp. 194, 266, 283; examen del fendmeno

(17)

(18)
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en el paisaje a pleno sol, p. 287; examen del efecto que pro-
ducen los reflejos en la nieve, p. 295.

VINCENZO GALILEI, Dialogo di... nobile fiorentino della musica
antica e della moderna. Mildn, Aless. Minuziano, 1947. pp. 155-
159.

Ibidem, p. 161,

"... osservino, di grazia, in qual maniera parla, con gual voce

circa 1l'acutezza e gravité, con che quantitd di suono, con qual
sorte d'accenti e di gesti, come profferite quanto alla velocita
e tarditd del moto, l'uno con 1l'altro gquieto gentiluomo.
Attendino un poco la differenza che occorre tra tutte quelle
cose, quando uno di essi parla con un suo servo, overo 1l'uno

con 1'altro di questi; considerino guando cid accade al Principe
discorrendo con un suo suddito e vassallo; quando al Supplicante
nel raccomandarsi; come cio faccia 1l'infuriato o ccicitato;

come la donna maritata; come la fanciulla; come il semplice

putto; come l'astuta meretrice; come l'innamorato nel parlare



(23)
(24)
(29)

con la sua amata mentre cerca disporla alle sue voglie; come
quelli che si lamenta; come quelli che grida; come 11 timoroso;
e come quelli che esulta d'allegrezza".

BENEDETTO VARCHI, op.cit.

GIOVANNI GAETANO BOTTARI e STEFANC TICOZZI, Haccolta di lettere
sulla Pittura, Scultura ed Architettura scritte da-piﬁ celebri
personaggzi dei sec. XV, XVI e XVII. Mildn, 1822-1825, I, p. 20,
WALTER FRIEDLANDER, Mannerism and Anti-mannerism in Italian ‘

painting. Nueva York, Schocken, 1965, pp. 47-83.

Ibidem, pp. 51-52, 61-62, 66, '

JULIUS SCHLOSSER MAGNINO, op.cit., pp. 517, 612.

ERWIN PANOFSKY, Idea. Contribucidn a la historia de la teoriadel
arte. Madrid, Cdtedra, 1977. pp. 93-101,

ERWIN PANOFSKY, Galileo... E1l Apéndice II contiene una noticia

sobre Monsefior Agucchi (1570-1632) y sus relacicnes con Galileo;

incluye la transcripcidén del Discorso Accademico del Mezzo,

preparado por el arzobispo con la probable ayuda de Galileo a
fines de 1611, en el cual se postula la aplicacidn del prin-
cipio de la mezzanitad a la astronomfa. A partir de ello, Agucchi
concluye que el sistema de Tycho Brahe es la mejor descripcidn
de un cosmos que ha de estar centrado en Dios y organizado sobre
el nimero cuatro. Los cuatro satélites de Jlpiter, descubier-
tos por Galileo, parecen ser la obra més perfecta del Universo,
materializacidén de aquella mezzanita. El1 Discorso se encuentra
también en Opere, XI, pp. 225-249.

Cit. en ERWIN PANOFSKY, Galileo..., p. 23.

Ibidem, p. 31.

"Actitud estética y pensamiento cient{fico". El artfculo, apare-
cido en "Critique", pp. 835-8,7, septiembre-octubre de 1955,

fue inclufdo en: ALEXANDRE KOYRE, Estudios de historia del.

pensamiento cientifico. México, Siglo XXI, 1978. pp.261-273.

Opere, IX, p. 129.
Véase pp..76 y 118-120.

ALEXANDRE KOYRE, op.cit., p. 269.

RAPPRESENTAZIONE artistica e rappresentazione scientifica nel




(29)

(30)
(31)

(32)
(33)

(34)

(35)

"Secolo dei Lumi". Revisidn y compaginacidn de Vittore BRANCA.

"Civilta europea e civiltd veneziana. Aspetti e problemi", nl 6.
Florencia, Sansoni, 1970,
Fn RAPPRESENTAZIONE..., pp. 1-22.
La obra clésica de G. DE SANTILLANA es Processo a Galileo.
Mildn, 1960 (en inglés, fue publicada en 1955).
En RAPPRESENTAZIONE..., pp. 453-505.
Opere, X, pp. 250-251,
"Galileo Galilei, umilissimo servo della Serenitad VZ,...

compare al presente avanti di quella con un nuovo artifizio

di un occhiale cévato dalle piﬁ recondite speculazioni di
prospettiva..."

GIORGIO DE SANTILLANA, Galileo tra l'arte e la scienza..., D2

Carta a la Granduguesa Madre Sefiora Cristina de Lorena, 1615,

In: Opere, V, p. 316,
Sobre las relaciones entre el texto biblico y la ciencia de la

naturaleza, puede verse también la Carta a Benedetto Castelli

(Florencia, 21 de diciembre de 1613) y la Carta a Monsefior

Pietro Dini (Florencia, 23 de marzo de 1615). In: Opere, V,
pp. 281-288 y 297-305,

Carta a la Granduguesa... Opere, V, p. 315,

"... le quali proposizioni, sl come, dettante lo Spirito Santo,
furono in tal guica profferite dagli scrittorl sacri per accomo-
darsi alla capacita del vulgo assai rozo (sic) e indisciplinato,
cosl per quelli che meritano d'esser separati dalla plebe &
necessario che 1 saggi espositori ne produchino i veri sensi,

' siano sotto

e n'addittino le ragioni particolari per che e
cotali parole profferiti; ed & questa dottrina cosl trita e
specificata appresso tutti i teologi che superfluo sarebbe il
produrne attestazione alcuna',

Para un examen radicalmente distinto, pero también brillante,
del enfrentamiento entre Galileo y la Iglesia, véase

GUIDO MORPURGO-TAGLIABUE, I processi di Galileo e 1l'epistemo-

logia. Milén, 1963, Este autor afirma que, a partir de 1624,

Galileo abandondé la pretensidn de que el sistema copernicano

fuera real y aceptd su cardcter hipotético, claro que entens=



diendo por real lo que es absoluto y, por lo tanto, de fide,
mientras que lo hipotético se confundia con la certeza de una
experiencia racional alejada de todo absoluto metafisico.
"Hipdtesis matemdtica significa ahora directamente hipbtesis
racional, o sea hipltesis cient{fica: realidad. Realidad cien-
tifica, experimental y racional, en contraste con la realidad
absoluta y metafisica" (p. 82). Morpurgo-Tagliabue ve en
Galileo un defensor de la autonomia de la ciencia, "de una
ciencia hipétetica, toda ella teoria representativa, no expli-
cativa, en la cual sblo la explicacidén de la experiencia cons-
tituye su conexidén total" (p. 84). La Iglesia segufa, en cambio, |

considerando lo hipotético como suppositio non vera; de ahi

nacid el equivoco que culmind en la condena de 1633,

(36) GIORGIO DE SANTILLANA, Galileo tra l'arte..., p. 22.
Ibidem, p. 6. '

(38) Le probléme de l'incroyance au XVIe. siécle. La Religion de
Rabelais. Paris, 1947.

(39) La formation de l'esprit scientifigue. Paris, 1938.
(40) Les mots et les choses. Paris, 1966,

(41) L'oeil et 1'esprit. Paris, 1964.

(42) The Gutenberg Galaxy. Londres, 1962,

(43) The Presence of the Word. New Haven, 1967,

(44) Opere, VI, p. 232.

"La filosofia € scritta in questo grandissimo libro che
continuamente ci sta aperto innanzi agli occhi (io dico 1'uni-
verso), ma non si puc intendere, se prima non s'impara a inten-
der la lingua e conoscer i caratteri ne'quali ¢ scritto. Egli
6 scritto in lingua matematica, e i caratteri son triangoli,
cerchi ed altre figure geometriche, senza i quali mezzi &
impossibile intenderne umanamente parola; senza questi € un
aggirarsi vanamente per un oscuro laberinto",

(Hay traduccidn espafiola: El ensayador. Buenos Aires, Aguilar,
1981 , p. 63) ﬁf‘ ;_{“ %\rwtl’ - ,7II ji ’2{( =l CL( T:&‘f@.‘\/t‘ ,T&,{,‘g‘((‘r =y “‘t!‘-" . ‘Ll 'Q" .. \_,':nL‘/
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(45) Opere, XI, p. 112. {

"
¢ ..

i primi inventori trovarono ed acquistaronc le cognizioni
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(46)

(47)

(48)
(49)

(50)
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pil eccellenti delle cose naturali e divine con gli studii e
contemplazioni fatte sopra questo grandissimc libro che essa
natura continuamente tiene aperto innanzi a quelli che hanno
occhi nella fronte e nel cervello;..."

EZIO RAIMONDI, op.cit., pp. 475-476, 479-484.

Novae Hispaniae thesaurus seu plantarum animalium mineralium
mexicanorum historia. Roma, 1628, 1630, 1651. 3 vol.

Opere, XI, p. 107.
"Adungue dovevo io 1i giorni passati, quando in casa d'Illmo.

ed Eccmo. signor marchese Cesi, mic Signore, veddi le pitture
di cinquecento piante indiane, affermare, o quella essere una
finzione, negando tali piante ritrovarsi al mondo, o vero, se
pur fossero., essere frustratorie e superflue, poi che né io ne
alcuno dei circostanti conosceva le loro qualita, virtu ed
effetti?"

Véase pp. "79-80. ,

Cit. en EZIO RAIMONDI, op.cit., p. 481,

Ibidem, pp. 490-491.



PARTE TI.

Las "recdénditas especulaciones de la perspectiva",

"Entre los estudios de las causas y razones natu-
rales, la luz deleita més a los contempladores; entre
las cosas grandes de las matemdticas, la certeza de

_la demostracidén eleva més preclaramente el ingenio
de los investigadores.

"La Perspectiva entonces debe ser antepuesta a

todos los tratados y disciplinas humanas; en su campo,
la 1linea radiante es complicada por los modos de las
demostraciones y, en ella, se encuentra la gloria no

T™

tanto de la Matemdtica cuanto de la Fisica, aparecién-

dose adornada con las flores de la una y de la otra..."

LEONARDO, Codex Atlanticus, 203 a (1)

"0 bien las relaciones exteriores entre los objetos,
como por ejemplo sus formas con respecto a la capta-
cidn visual, cambian con sus modificaciones de ubica-
cidn, o bien han de cambiar sus relaciones internas.
Si ocurriera el Gltimo caso, no habria homogeneidad
del espacio ni uniformidad de la naturaleza, y la
ciencia y la tecnologia como ahora las concebimos
dejarian necesariamente de existir. Por eso la pers-
pectiva, debido a su reconocimiento 1légico de la inva-
riancia interna a través de todas las transformaciones
producidas por cambios en la ubicacidn espacial, puede
ser considerada como la aplicacidén a propdsitos picté-
ricos de los dos supuestos bdsicos de todas las gran-
des generalizaciones cientificas o leyes de la natura-
leza',

BERTRAND RUSSELL, Ensayo sobre los fundamentos de

la geometria (2),




1. Aprendizaje y ensehanza de la perspectiva.

y uno
cosas
“desde

Ya en el siglo XVII, Vincengzo Viviani, discipulo de Galileo

de sus primeros bidgrafos, puso de relieve el interés por las
del dibujo y de la perspectiva que el sabio habia manifestado
los tiempos de su juventud. Viviani narra que Galileo:

"... se entretenfa también en el dibujo, con gran deleite y
admirable provecho; y demostrd en ello tan grande genio y talento
que él1 mismo solfa decir .luego a los amigos que, si en aquella
edad hubiese podido elegir su profesidén, su decisién habria
recaido absolutamente sobre la pintura. Y, por cierto, tan natu-
ral y propia fue en &l desde entonces la inclinacidén hacia el
dibujo, y adquirid con el tiempo tal exquisitez en el gusto,

que el juicio que él pronunciaba acerca de las pinturas y dibu-
jos era preferido mds que el de 1los principales profesores por
esos mismos profesores del arte, como Cigoli, Bronzino, Passig-
nano, Empoli, y otros famosos pintores de su época, muy amigos
de Galileo, los cuales a menudo solicitaban el parecer suyo en
cuanto al orden de las historias, la disposicién de las figuras,
las perspectivas, el colorido y toda otra parte concerniente a
la perfeccidén de la pintura, reconociendo asi en Galileo un
gusto tan perfecto y una gracia sobrenatural en torno a las
cuestiones de tan noble arte, como nunca pudieron encontrar en
ningln otro, aun cuando fuera profesor; de ahi que el famosi-
simo Cigoli, considerado por Galileo el primer pintor de su
tiempo, atribufa en igran parte cuanto hacfa de bueno a los
dptimos documentos del mismo Galileo, y particularmente se pre-
ciaba de poder decir que, en las perspectivas, sbélo é1 habia
sido su maestro" (3).

Este pasaje deja bien sentada la familiaridad de Galileo con

los pintores florentinos de su generacidn, Empoli (4), Passignano (5)

y nucvamente Cigoli (6). En los dltimos afios del Cinquecento, todos

ellos

gquerian sumar los refinamientos del color veneciano a un res-

cate del viejoc disefio florentino preocupado por la claridad de las

figuras y del armazdén perspectivo (7). Asf, los tres artistas citados



formaban fila en el movimiento de reaccidén "antimanierista", que tan
bien definidé Friedlander y que Panofsky vinculd con la estética de
Galileo.

En cuanto al Bronzino, que Viviani hace comparecer en el relato,
no puede ser de ningln modo Agnolo di Cosimo Tori, el primer pintor

conocido por aquel nombre y autor de la famosa Venus, Cupido y el

Tiempo de la National Gallery de Londres (8). Es muy probable que se
trate, en cambio, de Alessandro Allori (9), alumno del primer Bronzino
y miembro de una generacidn anterior, la de los maestros de Passignano,
Empoli y Cigoli, que, educada en el culto de la maniera de las acade-
mias, luego volvid directamente las miradas a los modelos del Alto
Renacimiento (Repetimos que el ejemplo més conspicuo de esa actitud
fue, tal vez, Santi di Tito (10)). La inclusidn de Alessandro Allori
entre los amigos de Galileo podria verse entonces como un indicio més
del repliegue de los Ultimos "manieristas" hacia los ideales de clari-
dad compositiva de las primeras décadas del siglo XVI (11).

Ahora bien, tenemos derecho a pensar que las referencias de
Viviani al saber de Galileo en materia de arte surgieron poco menos
que de confesiones directas del personaje biografiado, pues existe
una coincidencia notable en cuanto a lo dicho por Viviani sobre la
devocidn que Galileo sentfa hacia Cigoli y lo expresado por el propio
Galileo en dos de sus cartas a Marco Velseri sobre las manchas solares,
donde Cigoli es llamado "famosisimo pintor y arquitecto"™ (12) o bien
es convocado junto a "otros pintores ilustres" para dar testimonio en
una situacidn imaginaria (13).

En consecuencia, podemos considerar que es muy grande la credi-

bilidad del Racconto istorico en este punto y legitimamente preguntar-

nos con quién y en qué libros Galileo estudid la perspectiva. Aqui
reaparece la figura de Cigoli, pues éste y nuestro cientifico tuvieron
un maestro comin de matemdticas: Ostilio Ricci da Fermo, quien fue
también profesor de los principes de la Casa Medici, amigo de Vincenzo
Galilei y, desde 1590, docente en la Academia florentina del Dibujo(14,
Ostilio escribid un pequefio manual sobre el uso del arquimetro, un
aparato para medir distancias y alturas por la comparacién de trién-

sulos semejantes (15); compuso ademds un libro de Problemas geomé-
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tricos, en el que Gltimamente ha sido reconocida la influencia de

Leon Battista Alberti (16), y un Tratado de Arquitectura del que

Gnicamente se conserva el primer libro sobre las fortificaciones(17).
Anna Matteoli piensa que Cigoli usé las obras de Ricci da Fermo como

fuentes para su Tratado de perspectiva prdctica, todavia inédito y

conservado en el Gabinete de Dibujos y Estampas de los Oficios (18),
Vale la pena que nos detengamos en el contenido de este tratado ya
que las enseflanzas de Ostilio y las de ese condiscipulo aventajado
de Cigoli, que era Galileo, han de encontrarse allf.

La obra consta de tres libros. El primero define y desarrolla
los elementos bdsicos del dibujo: principios de geometria, plantas y
alzadas de cuerpos regulares y de algunos cuerpos especlales como la
cruz, la mandolina o la esfera, sus proyecciones ortogonales y sus
sombreados. E1 segundo libro trata sobre las reglas de la perspec-
tiva: la construccidén "legitima" o brunelesquiana, los puntos de fuga

(punti di concorso) y la construccidn con el punto de distancia,

aplicada a las figuras planas simples, a cuerpos complejos y a estruc-
turas arquitectdénicas. Los cinco érdenes de la arquitectura aparecen
dibujados en perspectiva y sombreados. Siguen capitulos dedicados

a la escena y a los instrumentos para trazar perspectivas, evidente-

mente basados en los grabados de Durero de la Instruccidn sobre la

medida con regla y compéds (19). E1 tercer libro analiza las partes y

medidas de los cinco drdenes arquitectdnicos, tomados de los mejores
autores y ejemplos del arte.

Luigi Vagnetti, uno de los mds eruditos e intecligentes estu-
dicscs de la perspectiva en nuestro siglo, destacd que el grdfico del
folic 49 wv. del manuscrito de Cigoli muestra una construccidn con los
cuatro puntos de distancia (20). Este método ya era conocido por

Vignola, segin se desprende de un grabado de su obra Las dos reglas

de la perspectiva (Fig. 2) (21), pero -acota Vagnetti- en el caso de

Cigoli los cuatro puntos han sido integrados en el circulo de la dis-

tancia, elemento ignoto hasta esa época.

Es sabido que los dos puntos de distancia de la horizontal son
los puntos de fuga de las rectas que, contenidas en planos horigzonta-
les, cortan a 452 el plano de proyeccidn de la perspectiva. Los dos
puntos de distancia de la vertical que pasa por el centro de visién

son los puntos de fuga de las rectas gque, contenidas en planos verti-
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cales, cortan a 452 el mismo plano de proyeccidn. Aparentemente fue
Vignola el primero en aplicar el recurso para dibujar las diagonales
de los cuadrados verticales. Cigoli se habria percatado de que las
diagonales de los cuadrados normales al plano de proyeccidén y para-
lelos entre si, pero oblicuos con respecto al horizonte, convergen
siempre en puntos situados sobre la circunferencia determinada por
los cuatro puntos de distancia principales, los dos horizontales y
los dos verticales. Este corolario es de gran aplicabilidad en el
dibujo de construcciones militares por los numerosos taludes y ram-
pas (22) que es necesario representar en tales casos (Fig. 3).

Las especulaciones sobre el circulo de la distancia pudieron
haber surgido delambiente de Ostilio Ricci -recordemos su libro sobre
las fortificaciones- e involucrar también a Galileo. Entre 1592 y
1593, Galileo escribid, para sus estudiantes de Padua, una Breve Ins-

truccidén sobre la arquitectura militar (23) y, en 1610, redactd un

tratado de Las Matemdticas en el arte militar (24) donde, al enumerar

los "conocimientos que a un perfecto caballero y soldado se requie-
ren, y que dependen de las Ciencias Matemdticas", el sabio exhortaba
al estudic de "alguna regla exacta para dibujar en Perspectiva cada
cosa vista o imaginada, por la cual las fortalezas y todas sus partes,
como también cualquier médquina e instrumento bélico, puedan ser re-
presentadas y puestas ante los ojos" (25).

Por otra parte, el interés galileano por los asuntos militares
aparecid también asociado con un instrumento Sptico-geoméirico, el
compds para medir distancias y alturas con la vista, que Galileo
perfeccioné y cuyos uso y modo de construccidn é1 expuso en un 1libro
de 1600, dedicado al granduque Cosme II de Toscana (26).

En cuanto a aparatos dépticos, existe también una referencia
insélita a cierta invencidn de Cigoli. E1l padre Nicéron, en la ver-
sién latina de su tratado sobre la perspectiva "curiosa", escribe
acerca de la coleccién de maravillas de Monsieur Hesselin, "consejero
del rey y maestro de la cémara de los denarios, uno de los hombres
mds raros del mundo, cuya casa es un gabinete perpetuo" (27). Este
extrafio personaje posefa un instrumento para construir "todo tipo
de perspectivas", atribuido a Luis Cigoli, el "excelente pintor de

e

Florencia". Quizas Galileo conociera ese artificio concebido por su



amigo y corresponsal.

Es méds que probable entonces que, durante las lecciones priva-
das del "albertiano™ Ostilic Riceci, impartidas en casa del arquitecto
Bernardo Buontalenti (28), Galileo frecuentase la préctica y la re-
flexidén sobre la perspectiva y se vinculase con la tradicidén floren-
tina de una matemdtica inescindible del arte, que se remontaba a
los tiempos heroicos del Quattrocento.

Existe un testimonio muy directo de las fuentes literarias
que Galileo consultd acerca del tdépico inagotable de la perspectiva.

En la Breve Instrucciédn que ya citamos (29), Galileo dice:

"El modo de describir el pentdgono lo tomaremos de
Alberto Durero: y serd éste" (30).

Esto indica que Galileo habfa lefdo la Instruccidén sobre la

medida en cuyo segundo libro Durero tratd las construcciones apro-
ximada y exacta del pentdgono regular (31). Inevitablemente, el
Florentino debid de conocer los métodos de la representacién en
perspectiva y el uso de los instrumentos ad hoc, tal como estaban
expuestos en la Ultima parte de la obra de Durero.

Es dable suponer que, por las fechas y lugares en los que
fueron publicados, por la difusidn que alcanzaron y por la mencidn
segura que Ostilio Ricci habrd hecho de los dos primeros durante
sus lecciones, los ‘tratados de Vignola (32), de Barbaro (33) y de
Sirigatti (34) no eran desconocidos para Galileo. Por desgracia, la
"biblioteca de Galileo" que Antonio Favaro tratd de reconstruir no
habria inclufdo ningln trabajo especifico sobre la perspectiva (35).
Sabemos tan sélo que Galileo poseyS un ejemplar de la primera edicidn

de los Cuatro Libros de la Arguitectura de Andrea Palladio (36),

pero este manual, a diferencia del de Serlio, no contiene parte
alguna consagrada a los principios de la perspectiva (37).

Por fin, en aquellos afios alrededor del 1600, en los cuales
se sitlan la obra prdctica, militar y perspectiva de Galileo y el
tratado inédito de Cigoli (Vagnetti lo ubica en la primera década
del siglo XVII (38)), el sabio florentino mantuvo un contacto epis-
tolar asiduo con Guidobaldo Burbon del Monte, célebre matemdtico de

la Escuela de Urbino y autor de unos Seis Libros de la Perspectiva

(39}




. ~ . . . . 2
Esta obra, publicada en el afio 1600, dic la primera explicacidén pura-
mente cientifica del fendmeno de la convergencia de las paralelas en

el punctum concursum que fue definido como imagen proyectiva del punto

situado en el infinito y comln a todas las rectas paralelas de un haz
determinado., La convergencia, observada empiricamente, adquiria asi su
fundamento matemdtico a partir del concepto de limite. Poco después,
en 1602, Galileo escribia una carta a Guidobaldo sobre las limitacio-
nes de signo contrario que matemdtica y experiencia imponian al trata-
miento de las cuestiones fisicas:

"Cuando nos enfrentamos con circunstancias materiales, encon-
tramos que la materia altera aquellas proposiciones consideradas
en modo abstracto por el gedmetra. Cuando tales proposiciones son
modificadas asi, no pueden ser tenidas por ciertas, pero tampoco
el matemdtico puede ser hecho a un lado [por semejantes discre-
pancias} mo(40). .

Galileo habia de estar, en aquel tiempo, en plena bﬁsqueda de
argumentos que le permitiesen superar el divorcio aristotélico entre
la natemdtica y la fisica o ciencia del mundo material. Guidobaldo 1lo
ayudaba al revelar los principios geométricos de la convergencia visi-
ble de las paralelas. Con ello, una construccidn racional y puramente
matemdtica no sélo demostraba ser Gtil para explicar un fendmeno de la
realidad sensible, sino gque la misma construccidn eidética aparecia
materializada como constituyente de las cosas. El prélogo de la fisica-
matemdtica galileana fue esta geometrfia actuante en el mundo de los ob-
jetos, a la que Guidobaldo habia dado sistematicidad y coherencia cien-
tificas y cuya posibilidad de ser herramienta del conocimiento y de la
accién de los hombres habfa sido concretada, mucho antes, por la pers-
pectiva en la obra de arte.

2. Optica y perspectiva.

Es necesario que precisemos ahora el significado y el alcance
de las palabras. ;Qué entendia Galileo por "perspectiva"? j Coincidia
con los arquitectos y artistas en cuanto al uso del vocablo? ;A qué
aludia precisamente cuando vinculaba el telescopio y sus aplicaciones
inéditas al estudio del cielo con las "recdnditas especulaciones de
la perspectiva"? Giovanni Gentile, por ejemplo, interpretd este pasaje

de la carta a Leonardo Donato en un sentido restringido, identificando
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"perspectiva" con "Sptica" (41). jAcaso Galileo dejaba alli premedita-
damente de lado la perspectiva aplicada, el milagroso descubrimiento
de los artistas y pilar de la mimesis? Hagamos algunas acotaciones
sobre el punto.

Durante el Medioevo, la palabra perspectiva era la traduccidn
latina de la cwTixe griega; designaba la ciencia de la luz y de la
visidn y comprendia el discurso sobre la naturaleza de la luz, su pro-
pagacidn, su contacto con los objetos y con el ojo humano, los procesos
de la visidn, el papel de ésta en el conocimiento de las "formas" de
las cosas, la razén de las apariencias y de las ilusiones. La perspec-
tiva medieval, a la que llamamos communis por el titulo de un tratado
de Johannes Peckham muy difundido desde el siglo XIII hasta bien entra-
do el Renacimiento (42), fue tanto una metafisica en el Pseudo Avicena,
Roberto Grosseteste, Witelo y Roger Bacon (43), como una sutilisima
ciencia empirica entre los nominalistas seguidores de las teorias del
drabe Alhazen (44).

La ciencia de la vieidn se basaba en la vieja tradicidn de 1la
égtica euclidiana, en sus postulados y en las proposiciones derivadas
de la relacién de proporcionalidad establecida entre los &ngulos sub-
tendidos desde el ojo por los objetos y el tamafio aparente de éstos(45).
En el siglo X, Alhazen vislumbrd la importancia de la determinacidn
de las distancias para la aprehensidén de los tamafios efectivos de las
cosas, y constatd que las imdgenes aparccen mids nitidas cuanto més
cerca del "rayo perpendicular" de la pirdmide visual se forman (46).

Fue, por cierto, en el campo de la perspectiva communis donde los nomi-

nalistas, partiendo de Alhazen, comenzaron a delinear la nocidn segﬁn
la cual la matemdtica es el modelo cientifico de la "filosoffia de la
naturaleza", Biagio Pelacani da Parma llegd mds lejos que nadie en la
elaboracidén de una teoria matemdtico-experimental de la visién (47):
fildésofo y 1ldégico muerto en 1416, &1 afirmé la reduccidn homogénea de
las medidas en funcidén de la distancia (48) y la convergencia de las
paralelas (49). Es posible gque Filippo Brunelleschi tuviese noticia
de los descubrimientos de Pelacani por intermedic del matemdtico

Paolo dal Pozzo Toscanelli, quien de seguro conocia las Quaestiones

super perspectivam escritas por el parmesano (50).

Pero eso si, nunca nadie, hasta comienzos del siglo XV, habfa



cortado la pirdmide visual con un plano vertical para analizar qué
ocurria. El primero en hacerlo fue Filippo Brunelleschi, alrededor

de 1417, sobre la tabla perspectiva donde representdé el Baptisterio de
Florencia, visto desde las puertas del Duomo (51). Brunelleschi pro-
yecté el perimetro y las aristas del edificioc octogonal sobre un plano
vertical, tomando como vértice de proyeccidn uno de sus ojos y aplicandc
integramente las proposiciones elementales de la Optica geométrica a
esa representacidén de la realidad visual. Mediante el "artificio" de
interponer una pantalla entre el ojo y el objeto, obtuvo una imagen
regida por las leyes matemdticas de la visidén monocular. Habfia nacido
as{ la perspectiva moderna, la que, casi un siglo méds tarde, Viator

llamaria artificialis, porque procedia del artificio del plano de

proyeccién (52). Contraponiéndose a la perspectiva communis o naturali.

del Medioevo que querfa tan sélo explicar los fendmenos de la visidn,
la nueva perspectiva, aplicada, préctica, era también una forma de
accién sobre el mundo por medio de la representacidn, por medio de la
obra de arte.

- . 7 ) , o ’ .

Mas no sucedid entonces que quedase una Optica tedrica, una
ciencia apartada, por encima de su concrecidén técnica en el arte, sino
que los resultados asombrosos de la propia prédctica hicieron que la

dptica antigua fuese absorbida y transformada por la perspectiva

artificialis. Las relaciones entre dngulos, de compleja y ardua cuanti-

ficacidn, cedieron ante las razones mds sencillas entre distancias y
segmentos de proyeccidén (53), vale decir, los elementos netamente pro-
yectivos que surgian del "artificio" milagroso de la "pantalla", "velo",

"cuadro" o "ventana", del experimento de interseccidén de la pirdmide

visual. Me atrevo a decir que la tablilla perspectiva fue el primer

experimento moderno, esto es, la primera accidn especulativa que empren-

dia la ciencia desde los tiempos de Arquimedes.

El punto de partida era una construccidén mental: pirdmide, vér-
tice, rayo céntrico, entidades que los nominalistas consideraban obje-
tos de mero pensamiento (Para Ockham, el punto no es una cosa positiva,
sino una pura negatividad, una abreviatura de la nocidn de una linea
que no sobrepasa una cierta longitud (54)). E1 acto de interponer el
plano vertical y de medir distancias implicaba la transferencia de lo

ouramente matemdtico al mundo fisico (Ya en el siglo XIV, un comentador
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anénimo del De visu de Euclides pensaba que dos puntos épticos son
indistinguibles entre si, salvo cuando se tienen en cuenta las dis-
tancias. Retornando a las tesis de Alhazen, el Andénimo superaba la
concepcidén euclidiana, restringida a la comparacidén entre &dngulos
visuales, y vefa en la posibilidad de determinacidén de la distancia
una garantia para usar la experiencia sensible como instrumento verasz
del conocer (55)). E1 dibujo, representacidén u obra constituia un
agregado material del hombre a la naturaleza. Pero no era Unicamente
una resultante de la accidn, sino una herramienta cognoscitiva que
penetraba en el mundo fisico y lo hacfa compatible con el orden eidé-
tico de la matemdtica.

Es mds, en el siglo XVI, la perspectiva artificialis generd

una nueva teoria que, poco a poco, se desprendid del marco experimen-
tal y fue formando las ramas del saber matemdtico que hoy llamamos
gseometria descriptiva y geometria proyectiva (56). A la Escuela de
Urbino cupo un papel principalisimo en esa reconversidén de la perspec-

tiva artificielis a términos exclusivamente especulativos. As{i,

Federico Commandino, en su comentario a los procedimientos de proyec-
cién estereogréfica de Tolomeo y de Giordano Nemorario, publicado en
1558 (57), enuncid en forma tedrica el método del rebatimiento del

cuadro sobre dos planos de proyeccidn ortogonales y adecuadamente ele-

gidos (58). M4s tarde, Guidobaldo del Monte, en sus Seis Libros de

Perspectiva (59), proporcicné como ya dijimos una demostracidén de la

existencia del punto de fuga por medio del concepto de limite; explicd
también la reconstruccidén geométrica de puntos de los cuales se cono-

. « 2 . 5 - s 2 . s 2
ciese su proyeccidn perspectiva, y la determinacion de la posicidn
del punto de vista a partir de dos rectas conocidas, siendo una de
éstas la proyeccidn perspectiva de la otra (60).

En el siglo XVII, el matemdtico francés Girard Désargues desarro-

116 lo que vodriamos denominar "vertiente tedrica y abstracta" de

la perspectiva artificialis hasta casi un punto de ruptura. Vale decir

que el método propuesto por Désargues de buscar las proyecciones pers-
pectivas de las coordenadas cartesianas de cada punto significativo

del objeto gue se quiere representar (pratiguer la perspective

conformement au geometral), usando la transformacidén de les escalas

axonométricas de puntos equidistantes sobre los tres ejes de coorde-
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nadas (échelles de petit pieds) en escalas decrecientes construidas

sobre el cuadro (échelles perspectives), y mds ain el teorema célebre

sobre los tridngulos homblogos que lleva su nombre, habrian bastado
para dejar fundadas las geometrfas descriptiva y proyectiva como disci-
plinas por completo auténomas de la perspectiva artistica (61). Sin
embargo, es notable constatar que, en un oplsculo de 1640, el propio
Désargues se negaba todavia a separar la préctica perspectiva de la
especulacidn geométrica. E1 lionés escribia:

"No hay ninguna diferencia entre la manera de figurar,
reducir o representar cualquier cosa en perspectiva, y la
manera de figurar, reducir o representar en geométrico,
porque geométrico y perspectiva no son mds que dos especies
del mismo género, que pueden ser enunciadas y demostradas
juntas, con las mismas palabras" (62).

Sélo en 1798, Gaspard Monge sancionaria el divorcio entre préc-

tica y teoria en sus lecciones de Geometria descriptiva (63) y, poco

después, en 1822, Jean Victor Poncelet crearfa una geometria proyec-
tiva independiente a partir de la obra resucitada de Désargues (64).
Pero es hora de que volvamos a nuestro Galileo. Acerca de é1
nos preguntdbamos si tomaba o no en cuenta la préctica artistica
cuando escribia la palabra "perspectiva". Sin duda, del pasaje de
Viviani y de lo que hemos aventurado en el apartado antericr acerca
de las fuentes que Galileo debid de conocer, es fédcil deducir que la

perspectiva artificialis estaria dentro del horizonte de significados

a los que é1 querfa aludir toda vez que usaba el vocablo. Pero tendria-
mos que buscar pruebas convincentes por medic del andlisis intrinseco
de los textos galileanos, y no sbélo atar cabos con testimonios y
circunstancias extericres al discurso propiamente dicho.

Examinemos los pardgrafos del Sidereus Nuncius referidos a la

construccidn y uso de ese nuevo "artificio" que era el telescopio (65).
En verdad, los razonamientos discurren sobre temas de dptica pura sin
que nada se diga de procedimientos de representacidén. No obstante, esa
éptica estd dominada por una "idea proyectiva", la de comparar longi-
tudes medidas en un plano de proyeccién. Por ejemplo, el método para
calibrar el telescopio consiste en comparar los didmetros de dos circu-

los desiguales, observando el méds pequefio a través. del instrumento
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y el mds grande a ojo desnudo hasta que ambos se vean iguales.
"A fin de cerciorarnos, con poca mclestia, de la multipli-
cacidn del instrumento, recdrtense dos circulos o cuadrados

de papel, uno de los cuales sea cuatrocientas veces mayor que

el otro, lo que se logrard cuando el didmetro del mayor sea

veinte veces mds largo que el didmetro del menor. Fijando luego

ambas superficies en una misma pared, y observdndolas a la dis-
tancia, la menor con un ojo aplicado al anteojo y la mayor con

el otro ojo libre -lo que cémodamente puede hacerse al mismo

tiempo abriendo ambos ojos-, entonces las dos figuras parecerédn

de la misma magnitud, si es que el anteojo multiplica los objetos
de acuerdo con la proporcidén deseada" (66), |

Adviértase que las relaciones de proporcionalidad se establecen
entre los didmetros y las distancias aparentes, o sea, entre longitu-
des, y que la comparacidén de un circulo con el otro implica una opera-
cién de proyeccidn, "lo que cdmodamente puede hacerse al mismo tiempo
abriendo ambos ojos". En efecto (Fig. 4), el circulo pequefio y el
circulo grande se encuentran sobre un plano en la posicidén real A. El
circulo pequerio es acercado por el telescopio, hacia el observador, a
la posicidn virtual B. Si se toma entonces el ojo colocado en el ocular
del telecospio como punto de vista (punto 0) y se proyecta el didmetro
del circulo pequefio desde su posicidn virtual hasta el plano que con-
tiene el circulo grande y que se encuentra en la posicidén A tal que
OA = 20 x OB, siendo que los didmetros reales de los circulos se en-
cuentran también en la proporcidén 1:20, ¢l didmetro del circulo peque-
fio proyectado sobre el plano en A serd igual al didmetro del circulo
grande ubicado en el mismo plano.

Pocos renglones mids adelante, Galileo explica la manera de medir
las distancias angulares entre dos puntos vistos a través del teles-
copio y ubicados ambos a la misma distancia (lineal) conocida del
ocular,

"... supongamos el tubo ABCD (Fig. 5). El ojo del observador
se halla en E. Los rayos de luz, mientras no se apliquen las
lentes al tubo, alcanzaran el objeto FG segin las lineas rec-
tas ECF y EDG; pero, si aplicamos las lentes, lo alcanzarén

sezin las li{neas refractadas ECH y EDI: aqui se ha producido



una reduccidn, pues si en el primer caso los rayos se dirigian
libremente al objeto FG, ahora abarcan tan sélo la parte HI.
Hallada luego la relacidén entre la distancia EH con respecto a
la 1linea HI, mediante la tabla de los senos se averiguarid la
medida del &ngulo formado en el ojo por el objeto HI, el cual
como podremos comprobar, solamente medird algunos minutos" (67).
Comprobamos que lo que se mide concretamente son longitudes;
las medidas angulares se obtienen por el cociente entre aquéllas y la
bisqueda del arco correspondiente en la "tabla de los senos". Galileo
propone luego aplicar al objetivo "algunas delgadas laminillas, perfo-
radas con orificics de diversa abertura; colocando ya unas, ya otras,
segln convenga, formaremos a voluntad diversos édngulos que abarcarén
mds o menos minutos; mediante los cuales fécilmente podremos medir
los espacios existentes entre las estrellas -distantes a su vez unas
de otras algunos minutos- con error menor de unc o dos minutos" (68),
E1l dngulo que subtiende cada abertura del reticulo puede calcu-
larse conociendo la longitud de dicha abertura y la longitud del teles:
copio. La distancia entre dos estrellas surgird de la comparacidn
entre la proyeccidn, sobre el plano del reticulo, del arco tendido de
una a otra, y las marcas del reticulo: Son pues longitudes las que
se comparan y la medida angular se calcula automdticamente a partir
del 4ngulo, ya conocido, que subtiende cada abertura del reticulo.
Queda claro que, para Galileo, resultaba fundamental la posibi-
lidad de operar con longitudes en un plano de proyeccidn. Ultimamente
dos cienti{ficos norteamericanos, Stillman Drake y Charles T. Kowal,
llamaron la atencidén sobre las anotaciones del diario de Galileo en
las que el sabio mencionaba "un instrumento para medir intervalos. y
distancias de manera exacta, aunque el artilugio en cuestidn no estéd
construfdo ain de modo muy preciso" (enero de 1612) (69)., Giovanni
Alfonso Borelli, discipulo de Galileo, realizd una descripcidn scmera
del aparato en el aflo 1660; dijo que se trataba de un retfculo al que
se superponfia Spticamente la imagen telescdpica. Con estos elementos,
los norteamericanos reconstruyeron el micrdmetro y explicaron cdémo
Galileo se servia de é1 (70). La precisidn del instrumentc fue asom-
brosa, lo cual aumentd la confianza en las observaciocnes asentadas

en el diaric. Asi, al verificar que una "estrella", registrada allf{
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y considerada por Galileo como una estrella fija, se encontraba en

una posicién sorprendentemente préxima a la deducida por extrapola-
cidén para el planeta Neptuno en esa fecha (enero de 1612) (71), Drake
y Kowal afirmaron que Galileo habfa observado Neptuno 234 afios antes
de que se lo descubriera oficialmente. Existe sin embargo, una discre-
pancia de casi un minuto de arco entre la posicidén registrada por
Galileo y la calculada retrospectivamente segin Jla Srbita de Neptuno
que hoy se acepta como correcta. Drake y Kowal dicen:

"Tras realizar todo tipo de ajustes razonables y dejar un
margen al error de observacidn, la discrepancia es lo suficien-
temente grande como para dudar acerca de la exactitud de 1la
érbita aceptada. Todo ello sugiere que alguna masa aln por iden+
tificar puede estar perturbando el movimiento de Neptuno. Una
posibtilidad puede estar constituida por la existencia de un pla-
neta no descubierto todavia. El nuevo planeta deberia encon-
trarse mds alld de Neptuno ya que, de otro modo, afectaria de
modo significativo a laé drbitas de los planetas interiores" (72).
Si pensamos que el reticulo cumple idéntica funcidn a la del

plano de proyeccidén en la perspectiva artificialis y reproduce pun-

tualmente las caracteristicas técnicas del "velo" y de los aparatos
perspectivos de Durero, debemos concluir que, gracias a su experiencia
en materia de prdctica artistica, Galileo pudo convertir su telescopio
en un instrumento de medicidn tan perfecto que aln hoy, con los resul-
tados por él obtenidos, resultaria positle corregir nuestros datos més
recientes sobre los movimientos de los astros.

Que la "idea proyectiva" era moneda corriente en el circulo de
Galileo y sus amigos lo prueba también una carta, escrita por Cigoli
y dirigida al sabio desde Roma, el 14 de julio de 1612 (73). En aquel
momento, sin que se hubiese apagado todavia la polémica en torno a los
descubrimientos anunciados en el Sidereus, Galileo se hallaba inmerso
en un acre debate con el padre Scheiner de Ingolstadt sobre el hallazgo
de las manchas solares y la naturaleza de éstas. En Ronra, Cigoli y su
amigo Passignano efectuaban observacicnes del fendmeno con un teles-
copio propio; Cigoli escribia cartas a Galileo informéndole paso a
paso los resultados y arriesgando algunas hipdtesis (Aparentemente

Passignano pensaba que las manchas eran cuerpos que se movian en el
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interior del Sol, "como corplUsculos dentro de una jarra" (74), y que
se hacian visibles al acercarse a la superficie de la heliosfera.
Cigoli, en cambio, crefa que se trataba de astros que se interponian
entre el Sol y la Tierra). La carta del 14 de julio comenzaba con un
paralelo entre Galileo y Miguel Angel, atacado el primero por sus li-
cencias con respecto a las doctrinas aristdételicas y criticado el se-
gundo por sus licencias "fuera de Vitruvio". Seguia luego con el rela-
to de un "experimento" hecho por el mismo Cigoli y su sobrino Cosme:

sobre una pared de un cuarto oscurecido, ambos habfan proyectado la

imagen del Sol, formada por los rayos que atravesaban el anteojo, y
habfan visto claramente las manchas solares. El disco brillante, pro-
yectado sobre la pared, era el producto de la interseccidén de la piré-
mide luminosa invertida con un plano (el muro); un posible dibujo

de lo visto a través del telescopic, segﬁn las reglas de la perspec-

tiva artificialis, habria sido el resultado de la interseccidn de

la pirédmide visual con otro plano, paralelo al muro. Disco proyec-
tado y dibujo podian considerarse imédgenes iguales.

La controversia astrondmica suscitada por la aparicidn de tres
cometas en 1618 (75) proporciond a Galileo mlltiples ocasiones para
discutir cuestiones de dptica y esgrimir argumentos derivados de los

avances de la perspectiva artificialis. Desde la Antiguedad, el tema

de los cometas se ublcaba en las fronteras del conocimiento. No sélo
. . . . . « /2 ’

por el temor que inspiraba, en el vulgo supersticioso, la aparicidn

. . . ’
caprichosa de esos astros de cola luminosa, sino porque su caracter
errdtico y sus trayectorias inverosimiles tornaban dudosas todas las
teorfas del cosmos, basadas precisamente en la regularidad e inmuta-
bilidad de los movimientos celestes. Ademds, la idea de las esferas,
entes materiales cuya sustancia era la quintaesencia (76) y que,
encastradas las unas dentro de las otras, giraban llevando consigo
los astros y planetas fijos en ellas, era la Unica idea factible para
explicar los movimientos del cielo en el marco de una fisica como la
arictotélica, la cual no admitfa el vacfo ni concebfa el movimiento
sino por la aplicacidn, directa o materialmente trasmitida, de una
fuerza al mdévil (77). Pero los cometas parecian atravesar las esferas
transparentes y sélidas. jCdémo conciliar entonces la aparicidn, el

movimiento y la desaparicidn de los cometas con el mecani.mo aceptado
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del Universo? La tnica solucidn era pensar que los cometas fueran
masas de gases que se movian en el mundo sublunar, en el lugar del
cambio y de la corrupcidn, del nacimiento y de la muerte. Asi{ razo-
naron los astrbénomos desde Tolomeo hasta el siglo XVI.

En 1577, un gran cometa surcd el cielo y fue observado por
Tycho Brahe, el astrdnomo mds célebre de la época (738). Si el astro
pertenecia al mundo sublunar, seguramente podrfa medirsele una para-
laje: las visuales trazadas desde dos puntos de la Tierra al objeto
no serian paralelas sino que formarfan un 4ngulo medible, debido a
que la distancia cometa-Tierra seria menor que la distancia
Tierra-Luna y ciertamente la Luna presentaba una paralaje apreciable.
Tycho no encontrd ninguna paralaje; la conclusidn era clara: el
cometa estaba mucho mds alld de la drbita de la Luna.

El astrdnomo dedujo enseguida la imposibilidad de la existencia
de las esferas, ya que entes materiales rigidos, como se suponia que
ellas eran, no podian ser atravesados por cuerpos en movimiento como
los cometas. Pero Tycho no se detuvo alli: atribuyé a esas estrellas
errantes una trayectoria curva y cerrada en torno al Sol, a la vez

que hizo mover a é&ste alrededor de la Tierra y a los planetas alrede-
dor del Sol, interesante fdérmula de compromiso entre el sistema tole-
maico y el copernicano.

De modo que, al reiniciarse las discusiones sobre los cometas
en 1018, las observaciones y deducciones de Tycho volvieron con gran
fuerza a la palestra. Galileo participd en el debate, pero no fue
capaz de separar la idea, acertadisima, de la trayectoria supralunar
de los cometas, del sistema ticdnico, totalmente errdneo para un
copernicano como él. As{ que Galileo rechazd de plano la lejania de
los cometas e insistid en la falsa afirmacidn de que se trataba de
"objetos aparentes", fendmenos de refraccidén de la luz solar, produ-
cidos por emanaciones gaseosas que salian de la Tierra y llegaban
hasta méds alld de la 8rbita lunar (79).

La primera intervencidén galileana en el asunto no fue directa.
El sabio dio a conocer su opinidén mediante un discipulo suyo, Mario
Guiducci, quien leyé un discurso en la Academia Florentina en
1619 (80) refutando las tesis ticdnicas expuestas, poco tiempo antes,

por el padre Grassi en el Colegio Romano de los Jesuitas (81). Hoy se
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considera que el Discurso de los Cometas de Guiducci es, en gran par-

te, obra directa de Galileo; como guiera que sea, argumentos e ideas
fueron todas inspiradas y revisadas por el maestro. De manera que
las citas que haremos del texto reflejan acabadamente fuentes, méto-
dos y connotaciones del pensamiento galileano.

Para Tycho, la curvatura que solfa presentar la cola de los
cometas era una apariencia causada por el hecho de que las extremida-
des del cometa se hallaban a diferentes distancias del observador.

En realidad,vsegﬁn mostraron Guiduccl y Galileo, este aserto derivaba
de una mala interpretacidén de propcsiciones de Witelo y Alhazen por
parte de Tycho (82). Los dos cientificos medievales habian analizado
los indicios por los cuales "nuestra capacidad de juicio comprende
cudndo una superficie plana, vista por nosotros, estd expuesta recta-
mente y en majestad ante nuestros ojos, o bien oblicuamente y en
escorzo" (83). Habfan concluido que, si el objeto estd "en majestad"
el rayo perpendicular del dngulo visual cae en el medio del objeto y
los dos extremos del mismo, a derecha e izquierda, son vistos con
igua%/"distincién" (nitidez) por encontrarse ambos a la misma distan-
cia del ojo (84). En cambio, cuando el objeto estd puesto oblicua-
mente frente a nosotros, vemos muy nitido su extremo mds prdximo y
luego las partes del objeto se van haciendo cada vez méds confusas a
medida que se alejan del ojo. Pero, ni Alhazen ni Witelo, puntuali-
zaban Guiducci y Galileo, decian que el objeto se viese curvo, como
pretendia Tycho, sino oblicuo, que equivale "a lo que nosotros llama-

mos en escorzo o al bies" (85).

El "nosotros" puede entenderse como "los modernos", con lo
cual Guiducei y Galileo querian tal vez diferenciarse de Witelo y
Alhazen, o bien como "los italianos" y entonces la distincidn se
hacia con respecto a "los alemanes", Tycho, Kepler, e incluso Durero.
Porque la palabra "escorzo", scorcio, era un término indudablemente
extraido del vocabulario usual de la prdctica y de la critica artfs-
ticas italianas. Cristoforo Landino habria sidoc el primero en usarlo
al definir los estilos de Andrea del Castagno y de Uccello, diciendo
que Andrea era "amante de las dificultades del arte y de los escorgzod"

y que Paolo era "h4dbil en los escorzos porque entendia muy bien la



perspectiva" (1481) (86), Leonardo empled el vocablo, y también los
criticos venecianos y Vasari (87), siempre asociado al ilusionismo
(87 bis) y a la capacidad de asombrar que los artistas desplegaban en
sus proezas perspectivas.

Guiducci y Galileo trafan luego a colacidén pruebas de la vida
cotidiana, contrarias a la interpretacidn de Tycho sobre la curvatura
aparente de los objetos vistos oblicuamente:

"... Y son tantas y tan frecuentes las experiencias que nos

muestran la falsedad de esa conclusidn [de Tycho} , que mucho

me maravillo de que alguien, aun dotado de mediocre sentido,
haya podido permanecer enganado. j No vemos acaso continuamente
vergas, picas, calles, torres, campanarios y otras mil cosas
rectas, que desde ningln punto de vista, por mds que se busque
el escorzo, nunca se nos aparecen curvas? Es méds, a tal punto
es falso que una cosa recta pueda enganarnos y -parecernos
arqueada cuando una de sus extremidades estd méds cerca de noso-
tros que la otra, que es imposible captar mejor su cardcter
rectilineo que poniendo uno de sus extremos lo més cerca posi-
ble del ojo y el otro extremo cuanto més lejos se pueda: de
este modo, los carpinteros comprenden, con una simple ojeada,

si un lefio es o no recto..." (88).

El ejemplo nos lleva al centro mismo de la prictica artesanal
y artistica, y pone en evidencia las dos "simplificaciones" bédsicas que

entrana el método de la perspectiva artificialis, a sater: reducciédn a

una visidn monocular y preeminencia de las imdgenes formadas cerca del
rayo central. Al discutir y criticar los argumentos sobre la sustancia
de los cometas, para comprender y explicar, en Oltima instancia, ese
fendmeno celeste, Galileo empleaba una dptica regida por las abstraccio-

nes que la perspectiva artificialis exigia para concretar una represen-

tacidén vdlida de lo tridimensional. La conviccidén del sabio ya era abso-
luta: la naturaleza se hacia legible si y sbélo si el pensamiento aceptaba
una simplificacidn matemdtica de lo visible, la misma que habia engendra-
do tantas ilusiones pasmosas de la realidad en las obras de arte rena-
centistas.

La disputa en torno a los cometas continud; los contrincantes

afinaron su punteria y elevaron el tiro. El padre Grassi, bajo el seudd-
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nimo de Lotario Sarsi, contestd a Guiducci, e indirectamente a Galileo,

con la Libra astronomica ac Philosophica, obra publicada en el mismo afio

de 1619 (89). Grassi trataba de aportar nuevas pruebas a favor de las
tesis de Tycho sobre los cometas y la organizacidn del Universo; insistia
abundantemente en las observaciones telescédpicas y en lo que de ellas
podia deducirse. Galileo fue llevado a su propio terreno. Tuvo gue res-

ponder sin intermediarios y lo hizo, en 1623, con el Saggiatore (90),

libro muy complejo en el que fue desmontando y criticando uno a uno los
argumentos de Grassi.

Estd claro que Galileo persistid en la defensa de su idea errdnea
sobre los cometas: una pura apariencia producida por refraccidén de la luz
solar en la superficie de emanaciones gaseosas; pero usé para ello un
clmulo de ideas, métodos y razonamientos que nunca dejarf{an de ser guia

y modelo de la investigacidn cientifica. Recordemos que al Saggiatore

pertenece el pasaje famoso del Libro de la naturaleza, que hemos citado
y comentado a propdsito del trabajo de Raimondi (91). M&s adelante, vol-
veremos al tema, pero ahora nos interesa examinar el fragmento'en el que
Galileo discute una afirmacidédn del padre Grassi, alias Sarsi, sobre la
disminucidn de los dngulos visuales. Decia Sarsi que los &ngulos visuales
subtendidos por un objeto menguan en proporcidn inversa a la distancia
entre el objeto y el observador, hasta un cierto alejamiento después del
cual tan poco varfia el dngulo que la disminucidén resulta imperceptible.
Veamos qué arguye Galileo:
"... yo opirno de diferente manera que Sarsi. Me parece que en
sustancia pretende que el &ngulo visual, al alejarse el objeto,
va disminuyendo continuamente, pero siempre y sucesivamente con
menor proporcidén, de modo que a una gran distancia y por mucho
que el objeto se aleje aln, muy poco disminuye ya el dngulo; yo
pienso de manera distinta y afirmo que la disminucidn del é&ngulo
se va realizando siempre con mayor proporcidn a medida que se
aleja el objeto. Para explicarme fédcilmente, observo en primer
lugar que el querer determinar las magnitudes aparentes de los
objetos visibles por las cantidades de los dngulos bajo los que
aquéllas se nos representan, estarfa bien hecho al tratar de
partes de alguna circunferencia en cuyo centro estuviera colocado

el observador; pero, tratdndose de todos los demés objetos, es un



error, pues las magnitudes aparentes se deben determinar, no

por los dngulos visuales, sino por las cuerdas de los arcos

correspondientes a dichos dngulos; estas cantidades aparentes

van disminuyendo exactamente con la proporcidn contraria a la

de las distancias; de modo que el didmetro, por ejemplo, de un

circulo visto a una distancia de cien brazos se me representard
exactamente la mitad del que se me apareceria a la distancia de
cincuenta brazos, y visto a una distancia de mil brazos, me pare-
cerd el doble que si estuviera a dos mil, y asi{ siempre con todas
las distancias; nunca sucederd que por grandisima que sea la dis-
tancia, me aparezca tan pequefio, que aun asi no me parezca la
mitad que a una distancia doble. Pero si queremos determinar las
aparentes magnitudes por la cantidad de los &dngulos, como hace
Sarsi, el hecho serd siempre desfavorable para él, pues tales
dngulos no disminuirdn ya con la proporcién con que aumentan las
distancias, sino con una menor. Lo que contraria lo dicho por
Sarsi, es que paragonados los dngulos entre sf, disminuyen con
mayor proporcidn en las distancias mayores que en las menores;
asi, por ejemplo, si el dngulo de un objeto situado a una distan-
cia de cincuenta brazos, es al dngulo del mismo objeto situado

a una distancia de cilen brazos, como cien es a sesenta, el éngulo
del mismo objeto a una distancia de mil, serd al éngulo a una
distancia de dos mil, como cien es a cincuenta y ocho, y a dis-
tancias de cuatro mil y ocho mil respectivamente, serd como cien
a cincuenta y cinco, y a las distancias de diez mil v veinte mil

v

respectivamente, serd como cien a cincuenta y dos, y siempre la

disminucidén del 4ngulo se ird haciendo mayor proporcionalmente,

sin gque por ello llegue a hacerse nunca con la misma proporcidn

que las distancias..." (92).

Galileo rechazd aqui explicitamente la proposicidn euclidiana que

relaciona el tamario
den. La proposicidn
blecer, a partir de
distancias. Galileo

I -
angulos subtendidos

aparente de las cosas con el &dngulo que éstas subtien-
no es en absoluto falsa, sélo que es impecsible esta-
ella, una proporcionalidad entre tamafios aparentes y
tomé la cuerda de los arcos correspondientes a los

per los objetos, perque queria encontrar una propor-

. 7 . . . .
cion sencilla y constante (una ley cuantitativa) en la que estuviera com-

prendida la distancia. Era la misma norma bédsica de la perspectiva arti-

ficialis e, igual que los artistas que habian inventado el artificio para



representar lo percibido con un poder de ilusidén nunca antes conocido,
Galileo reducia la complejidad de lo visible para medir, calcular y des-
cubrir la estructura intima de lo real, para leer claramente en el Libro
de la naturaleza (92 bis).

Por el lado del arte, la simplificacidén matem&tica habla conduci-
do paraddjicamente al dominio mégico y casi absoluto de la ilusidén visual;
por el lado de la ciencia, culminaria en el conocimiento claro, sistemati-
co, progresivo, de los engranajes del Universo y, mids tarde, en el aprove-
chamiento cabal de estos resortes por parte del hombre, quien habria de
convertirse, al fin, en el senor de la realidad.

3. La perspectiva y la verdad cientifica.

Tanto que usa los sentidos y, sin embargo, la ciencia irremedia-
blemente ha desconfiado de ellos. El pensamiento antiguo, por ejemplo,
nunca aceptd que un saber auténtico pudiera asentarse sobre los datos de
la sensibilidad aun cuando, a veces, haya considerado al oido y a la vis-
ta como puertas abiertas hacia el conocimiento de verdades més altas. Es
cierto que Platdén elogid en el Timeo (93) el sentido de la vista porque
¢l nos permite mirar hacia las estrellas, pero las verdades absolutas,
inmutables, siguieron siendo ajenas al mundo sensible, el cual era tan
s6lo un reflejo o una degradacidén de la realidad esencial.

No examinaremos aqui el papel asignado a los sentidos en el cono-
cimiento humano a través de la historia, pues eso seria "tarea de Romanod"
que excede los limites de mi capacidad por donde se la mire. Trataremos
s1 de examinar la cuestidn en el 4mbito del pensamiento galileano y de
analizar, en forma mis especifica todavia, las relaciones entre el conoci-
miento sensible, segin lo concebia Galileo, y los logros de la perspecti-
va artistica.

Ya nos hemos referido al interés que los fildsofos nominalistas

demostraron por la dptica o perspectiva communis. Ocurria que la ciencia

de la luz y de los fendémenos de la visidén era para ellos una prueba cons-
tante de la posibilidad de aunar la matemitica y la filosoffa de la natu-
raleza y de producir un saber vilido cuyas fuentes se encontrasen tanto
en la razdén cuanto en la sensibilidad. Al andénimo comentador del De visu
de Euclides y a Biagio Pelacani (94), podriamos agregar los nombres de
varios maestros parisinos del siglo XIV que se ocuparon de la perspectiva
vieron en ella el modelo de la ciencia matemitico-empirica que deseaban

construir.
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Enrique de Langestein, autor de unas Quaestiones perspectivae,

buscaba la integracién de la perspectiva y de la astronomia en una sola

disciplina (95); Domingo de Chivasso, en sus Quaestiones super perspec-

tivam, afirmaba el principio de la evidencia sensible del conocimiento
vy concedfa el mdximo valor a la vista, "operacidén que presupone todas
las funciones espirituales del hombre y que nos da la experiencia de
todos los fendmenos del mundo" (96); Nicolds Oresme escribia largamente,

en el De visione stellarum, sobre las posiciones de las estrellas y su

apariencia, concluyendo que "es veraz la experiencia en la que la razén

concuerda con la sensibilidad y la sensibilidad no se opone a la razdén"

(97).

La revolucidn astrondémica hubo de resucitar las disquisiciones

acerca de la credibilidad de la experiencia visual en relacidn con el
estudio de los movimientos celestes. Lo notable es que un adalid de 1la
nueva ciencia como Kepler fue consciente de la importancia de la tradi-
cién medieval en tal sentido y, en 1604, cuando enfrentd cuestiones de

éptica, lo hizo remitiéndose a la obra de Witelo con sus Ad Vitellionem

paralipomena (98). A11{i, ademds, Kepler introdujo ideas y problemas de

la prdctica artistica (99), por ejemplo la discusidén sobre la represen-
tacién adecuada de las lineas rectas en el cuadro, y de ese modo agregd
principios y fundamentos novedosos a la ciencia 6ptica.

Desde ya que los descubrimientos telescdpicos de Galileo encen-
dieron mucho mAs, si cabe, las disputas en torno a la confianza que podia
otorgarse a lo visible. Apenas conocié el Sidereus, Kepler se construyd
un telescopio, repitid las observacicnes de Galileo y escribid una

Disertacidén en apoyo del Florentino (100). Kepler se preguntaba a quiénes

debia més la ciencia astrondmica, si a los que sin sacar un pie de
Grecia habfan predicho las caracteristicas del dia y c¢e la noche en las
o o . I . . i .
zonas frias o bien a César que, con las experiencias que ordend realizar
durante sus campafias, habia corroborado aquellas predicciones; si a
Platdén, Plutarco y Séneca que hablaron de un mundo nuevo mds alld del

océano o bien a Coldén y a Vespucci (Argonauta ille florentino) gue proba-

ron materialmente su existencia; si a Pitdgoras, Platdén y Euclides
que intuyercn racionalmente la presencia de los cinco cuerpos regulares
en el Universo o bien a Copérnico, el propio Kepler y, por supuesto,

Galileo que habian mostrado cbémo se manifestaban modo genuino et
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verissimo los cuerpos perfectos en el sistema del mundo. Kepler creia
que la gloria correspondia a unos y a otros, a los que anticipaban los
hechos coa la sola fuerza del pensamiento y a los que, luchando contra
la resistencia de los elementos hacian patentes esos hechos a los ojos
y permitian el hallazgo de sus causas (101).

El astrdnomo alemén siguid su campafia a favor del nuevo instru-
mento: Publicd, en 1611, un tratado de Didptrica (102) donde desarrolld
la teorfa dptica del telescopio y garantizd, mediante razones matemdti-
cas, la "realidad" de los objetos que a través de él1 se observaban.
"Amigo lector -escribia Kepler al final del prefacio- tienes, en conse-
cuencia, y por el testimonio de un alemdn ademéds, confirmada la fe en
la observacidén de las novedades celestes con el anteojo" (103).

Pero, a pesar de todo el apoyo que Galileo recibidé nada menos
que del astrdénomo de Su Majestad Imperial, en Italia no cesaron los ata-

gques de los peripatéticos contra las conclusiones del Sidereus. En 1612,

Giulio Cesare Lagalla escribid una Discusidn fisica sobre los fendmenos

descubiertos en la Luna por Galileo Galilel con el empleo del nuevo

telescopic (104), obra que basaba su impugnacién de las observaciones

galileanas en la imposibilidad de conciliar la matemdtica con la fisica,
entendida ésta como ciencia de la realidad sensibtle. Lagalla argumen-
taba:

"Si ademds la consideracidén es de orden puramente matemé-
tico, ella se abstrae de las condiciones sencibles y particu-
lares; pero si se sigue el juicio de la sensibilidad, se cae
en el error; de lo cual tenemcs una prueba muy cierta, pues
son grandes las ilusiones y engafios que suceden en la dptica
prédctica y armbnica, no por cierto a causa del drgano o del
medio, sino a causa del objeto, como fdcilmente constatamos
en las pinturas que se construyen con la perspectiva, ya que
en ellas, desde una proporcionada distancia, los ojos de todos
ven las cosas de modo diferente a lo que son: asi, en una super-
ficie plana y pareja, vemos muchas asperezas, elevaciones, pro-
fundidades y abismos" (105),

El peripatético Lagalla puso este ejemplo trillado, pero siempre

iwpreeionante, del ilusionismo pictérico para demostrar la incongruen-
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cia de razonamiento matemfitico y de experiencia sensible. Pues, pensaba
&1, si sblo tenemos en cuenta la representacidén del cuadro, regida por
las leyes matemdticas de la perspectiva, lo percibido nos resultard
coherente aunque abstraido de las "condiciones particulares" del objeto
cuadro. Y si examinamos, en cambio, la pintura exclusivamente como un
objeto fisico, la construccién apoyeada en la matemdtica cobrard el cardc-
ter de una ilusidén pura. Galileo anoté y glosd un ejemplar del libro de
Lagalla que todavia se conserva. Con respecto al pasaje que acabamos de
citar, nuestro sabic escribid lo siguiente:
"Si estos engafios son producidos por la perspectiva,

jquién mejor los enmendard y entenderd que los propios expertos

en la perspectiva?" (106),

Vale decir que, para Galileo, el conocer las leyes de c¢onstruc-
cién de la perspectiva llevaba a comprender qué habia ocurrido verdade-
ramente en el cuadro, qué hacia que él nos mostrase, permaneciendo liso
y parejo, esa apariencia de relieves y profundidades.

Otra glosa completd, mds adelante, la refutacibén del sofisma de
Lagalla:

"El ojo no se engana en absoluto al recibir la imagen

rota del lefio puesto en el agua, porque no menos verdadera y real

mente rota y torcida viene ella del agua, que por el aire

derecha; pero el engafio reside en el discurso que ignora que
las imdgenes se refractan en los distintos medios didfanos" (107).

O sea que el discurso o razonamiento debe distinguir entre las
afirmacicnes sobre la constitucidén material de los objetos , las afir-
maciones gque se refieren al orden de lo visible, que son tan védlidas y
verdaderas como las primeras. El conocimiento de las leyes matemdticas
de la éptica permite establecer la correlacidén de las unas con las otras
y llegar a determinar lo real concreto (material) a partir de lo visual
aparente.

(Se puede advertir un eco de la distincidn entre lo tdctil y 1lo
visual en el argumento que Galilec esgrime, en la carta a Cigoli, contra
quienes acusan de ilusoria y engafiosa a la pintura: ésta -dice el sabio-
es creada para ser vista y no tocada. Tal vez hayamos encontrado entonces
una prueba mds que fundamente la atribucidén a Galileo de la carta men-

cionada).
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Un ejemplo breve de cdmo disipar las dudas sobre lo que el
telescopio mostraba, lo dio Galileo adelanténdose a una objecidn hipo-
tética de Lagalla. E1l glosador expresa:

"Si el Autor dijese que los pirntores pueden hacer aparecer
carnes y colores segin las diversas posiciones del ojo del
observador",

esto es, si se pensase que las imdgenes telescdpicas pueden pertenecer

al tipo de las anamorfosis (Fig. 6), seria fédcil ver que tales engaﬁoé
"no tendrian lugar en la Luna, con respecto a la cual nuestro ojo nunca
cambia su punto de vista, sino que siempre la mira bajo los mismos dngu--
los™"(108).

La traduccidén del pasaje es dificil. Galileo no queria decir que
el ojo no pudiese cambiar de posicidn en la Tierra para observar la Luna
~-cosa evidentemente absurda- sino que cualquiera fuese el cambio de posi-
cién en la Tierra, la Luna se mostraria siempre bajo el mismo dngulo
debido a la distancia que la separa de la Tierra. Fsto no tiene relacidn
alguna con la paralaje del satélite, que es fécilmente mensurable pues
no depende del dngulo subtendido por el didmetro lunar (pricticamente
constante), sino que es el dngulo determinado por los rayos centrales de
dos pirdmides visuales formadas desde dos puntos de vista lo suficiente-
mente alejados entre si.

Conocidas y aplicadas las leyes de la déptica, se btornaba vdlida
la correlacidén entre fisica y matemdtica y ridicula toda negacidn de las
correspondencias matemdtico-sensibles. Pero téngase en cuenta que la
dptica de Galileo, dominada por la "idea proyectiva", confundia sus prin-

cipios y proposiciones con los de la perspectiva artificialis. En tal

sentido, me atreveria a efectuar la siguiente generalizacidn: durante

el Medioevo y hasta el siglo XV, la perspectiva communis fue sbélo bptica,

pero del siglo XV al XVII (desde el descubrimiento de Brunelleschi hasta
la formulacién de las teorfas ondulatoria y corpuscular de la luz por
parte de Huyghens y de Newton respectivamente), la déptica fue sélo teoria

de la perspectiva artificialis (109),.

De modo que la fe en la posibilidad de una ciencia fisico-mate-
mdtica auténtica, es decir, de un saber en el gque la verdad brotase de la

congruencia entre el intelecto y la visidn, se asentaba para Galileo en



las realizaciones de la perspectiva, que habfan consagrado al sentido

de la vista como herramienta inexcusable del conocimiento. El1 Libro de la

naturaleza develaba sus secretos a los ojos "de la frente y del

cerebro™ (110); de la garantia que unos prestaban a los otros, nacfan

la evidencia y la verdad de la ciencia natural.
Galileo coincidia asombrosamente con Leonardo en burlarse de

aquel fildsofo que anhelaba la ceguera para no caer en el error.

Leonardo habia escrito en el Paragone:
"... Y si td me dices que la vista impide la detenida y sutil
reflexidn con que se penetra en las divinas ciencias y que tal
impedimento llevd a un fildsofo a privarse de ver, a esto te
responderé diciendo que tal ojo, como sefior que es de los senti-
dos, cumple con su oficio impidiendo los discursos, que no cien-
cias, confuscs y falaces, en los que siempre se disputa con gran -
clamor y gesticular de manos... Y si el tal fildésofo se arrancd
los ojos para despejar de obstdculos sus discursos, piensa enton-
ces que este acto era compafiero de su razbén y de sus discursos,
pues todo fue locura;..." (111),

Lagalla adhirié a aquel menosprecic de la vista en la disputatio

y Galileo le replicd con una glosa en la que, por primera vez, propuso
que el trabajo del artista sirviera de modelo para el método de la filoso-
fia natural. Galileo anotd:

"Por lo que dice el Autor [Lagalla] » 8i los hombres hubiesen
sido ciegos, la filosofia habria alcanzado mayor perfeccidn;
pues no existirian en ella muchas cuestiones falsas que por el
sentido de la vista han sido captadas...

"Entre el filosofar y el estudiar filosoffa, hay la misma
diferencia que entre el dibujar del natural y el copiar dibujos:
asi como, para acostumbrarse a manejar la pluma o el ldpiz con
orden y en buen estilo, estd bien comenzar por retratar los bue-
nos dibujos hechos per los artifices excelentes, asi también,
para excitar y enderezar la mente al buen filosofar, es Gtil ver
y Cbservar las cosas ya investigadas por otros gue filosofaron,
y en particular las verdaderas y seguras, las cuales son princi-

palmente las matemdticas. E igual que aquél que nunca se aviniese



a retratar del natural, sino que siempre continuase copiando
dibujos y cuadros, no s6lo no podria transformarse en un pintor
perfecto, mas ni siquiera en buen juez de las pinturas, al no
haberse acostumbrado a distinguir lo bueno de lo malo, lo bien
imitado de lo mal representado reconociendo en la propia naﬁu-
raleza, por mil y una experiencias, los efectos verdaderos de

los escorzos, de los contornos, de las luces y sombras, de los
reflejos, y las infinitas mutacicnes de los diferentes puntos de
vista; del mismo modo ocurriria con el ocuparse siempre y el ago-
tarse sobre los escritos de los otros sin levantar jamds los ojos
hacia las obras mismas de la naturaleza... No creo que vosotros
estimaseis por buen pintor a uno que hubiese hecho una gran préc-
tica en los papeles y en las tablas de todos los pintores, de
manera que rdpidamente él pudiera reconocer la manera de éste y
la de aquél, y que esta actitud procede de Miguel ﬁngel, la otra
de Rafael, aquel grupo de Rosso, el de mids alld de Salviati, ni
aun cuando el pintor de marras supiese también copiar todas estas

cosas" (112).

El pasaje nos recuerda las exhortaciones de Leonardo a la imita-
cién directa de la naturaleza (113), pero hay algo extracrdinario en el
texto galileano y es la pretensidén de trasladar una actitud, nacida y
triunfante en el campo del arte, al admbito de la ciencia: lo que hemos
llamado el "simil del artista creador",

Las figuras de Leonardo y Galileo han sido frecuentemente asocia-
das y adscriptas a una miesma corriente, ora llamada matemético-empirica,
ora naturalista, cra racional, del pensamiento europeo moderno. Un

Leonardo precursor de Galileo en cuestiones particulares de la ciencia y
también en la concepcidn general del saber, es un lugar com@n que
encierra bédsica y pesitivamente mucho de verdad. Croce (114), Cassi-
rer (115), Garin (116), Luporini (117) e incluso Koyré (118), cada uno
con un énfasis y un sesgo distintos, han aceptado la existencia de gran-
des coincidencias entre Leonardo y Galileo en el terreno de las ideas,
de los propbsitos y de los métodos cientificos. Pero, ; pudo Galileo
conocer la obra escrita de Leonardo, las notras y dibujos esparcidos en

sus manuscritos, sobre tantas cosas "del Cielo y de la Tierra"? En el
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Didloso sobre los midximcs sicstemas del mundo, escrito entre 1624 y 1630,

publicado en 1632, Galileo aludid a los que "pcseen todos los preceptos
del Vinci y no sabrian después pintar una banqueta" (119),
Pocdemos figurarnos entonces que, en la década del '20, Galileo

tenfia centonces noticia cierta, por lo menos del Tratado de la pintura

que ya circulaba como tal, en copia manuscrita, desde mediados del siglo
XVI (120). Es improbable que Galileo haya sabido del Tratado antes de
aquellos afios en los que componfa su Didlogo, a pesar de lo que suge-
rirfan algunas expresiones de la carta a Cigoli, escrita en 1612, Si hay
parecidos entre el Paragone de Leonardo y esa carta, se deben méds bien a
la difusidn de antiguas ideas, rastreables ya en la teoria del
Quattrocento, que la obra de Vasari habfa contribuido a transformar en
topoi de la literatura artistica (121). Y decimos que es improbable
porque, nunca antes del Didlogo, Galileo menciond el nombre de Leonardo,

siendo que los nombres de Miguel Angel y de Rafael fueron citados por el

sabio, y pcr sus amigos en textos que le conciernen directamente, desde
los afios de las polémicas suscitadas poer el Sidereus (122),
Ademés, en el afio 1622, se produjc el ingreso de Cassiano dal

Pozzo a la Accademia dei Lincei y comenzaron las relaciones asiduas

entre este personaje y nuestro Galileo (123). Cassiano, gran connaisseur

y dilettante de cosas de la ciencia y del arte, viajd a Paris en 1625

acompanando al cardenal Francisco Barberini, sobrino del Papa Urbano VIII
En Francia, el académico linceo se interesd vivamente por la pintura de

Leonardo y, al regresar a Roma, conservé su admiracidén hacia la obra del
vinciano; tal vez date de los afios 1626 a 1630 su primer contacto con el

manuscrito del Tratado de la pintura que se conservaba en la Biblioteca

Barberini y que, en 1635, el propio Cassiano comenzé a transcribir per-
sonalmente con el objeto de hacerlo publicar (124).

No es inverosimil entonces que Galileo conociese la obra escrita
de Leonardo por intermedio del ambiente linceo, pero debid de tratarse
sélo de los textos sobre pintura y no de otros. Por lo que es casi segurc
que las notas de Leonardo sobre mecdnica (125) permanecieron desconocidas
para Galileo y, si hay puntos de contacto entre lo intuido por el uno
y lo desarrollado por el otro, ello fue el resultado de compartir ambos

actlitudes muy semejantes con respecto a la posibilidad de alcanzar un
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conocimiento verdadero de la naturaleza.
En pdginas luminosas acerca del tema de las relaciones
Leonardo-Galileo, Cassirer escribid:
"... fue la ‘'visién' artistica la que primero conquistd a la
abstraccidn cientifica su derecho y la que le prepard el
Camino. ..
"Vale la pena detenerse algo mds en el paralelismo absoluto

que existe entre teoria del arte y teoria de la ciencia, porque

er é1 se nos muestra uno de los motivos mis profundos de todo
el movimiento espiritual del Renacimiento. Se puede decir que
todos los descubrimientos de éste se juntan en aquél como los
rayos en el focc de una lente, que casi todos esos hallazgos

tienen sus raices en una nueva actitud ante el problema de la

forma y en una nueva sensibilidad hacia ésta" (126).
Y, mids adelante, sobre la conciencia que Galileo tenia de su
deuda con el arte:
"... incluso Galileo, incluso el gran cientifico del andlisis,
que quiere siempre distinguir cuidadosamente lo empirico de lo
metafisico, lo lbégico de lo estético, también é1 tiene concienci:
de que existe una raiz comin del espiritu cientifico y artis-
tico. Estos son, para él, modos distintos del formar, con 1lo
cual acaba por reconocer, sin dudas ni envidias, a la potencia
de formacidén que vive en los grandes artistas, la precedencia
sobre la pura observacidén teorética. En el mismo pasaje en el
cual lleva a cabo la audaz equiparacidn entre el intelecto
humano y el divino, se remite ante todo, para probar esa nobleza
del espiritu humano, a la productividad de los artistas, la cual
serfa muy superior a la de los teoréticos..." (127).
Cassirer cita luego el parlamento en el que Sagredo ensalza,
exultante, la potencia del intelecto humano tal como se manifiesta en
la obra del artista (128). Ya hablaremos del pasaje cuando tratemos la
cuestién del "simil del artista creador", pero ahora quisiera confesar
cudnto me hizo temer la lectura y relectura de la obra de Cassirer que
las conclusicnes de éste, mi trabajc, no fueran mids que un volver a

cosas sabidas. Sin embarge, creo haber demostrado dbénde se apoyaba con-
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cretamente el "derecho de la abstraccidn cientifica", conquistado prime-
* o 2 ’ %, & ~ . ’ ’ .
ro por la visidn artistica y cuyc origen Galileo no s0lo conocia sino

que exaltaba como prueba anticipada del triunfo de la nueva ciencia.

Agquel derecho emanaba de la teoria de la prictica de la perspectiva
y p 3

artificialis, de la capacidad de ésta para leer el Libro de la natura-

leza y, lo que era mis importante alin, para ro-escribirlo en forma inte-
ligitle sin que por ello perdiera nada de su inagotable variedad y
belleza.

Asimismo, pienso que, aunque Cassirer subrayd la importancia
del "problema de la forma" en las teorias de la ciencia y del arte del
Renacimiento, é1 se referia a una "forma" que es mucho mids una species

intelligibilis que visibilis, sobre todo en el caso de la ciencia.

Y, por eso mismo, a la vez que destacaba la dependencia consciente de
Galileo con respecto al hacer de los artistas, Cassirer también afirmaba
que Galileo habia separado netamente la verdad objetiva de la naturaleza
del mundo del arte:
"De hecho, cuando Galileo traza la linea que separa la

verdad objetiva de la naturaleza del mundo de la fédbula y de la

ficeidn, coloca la poesia, coloca inclusive el arte dentro del

ltimo" (129).

Tal vez el fildsofo alemdn tenia in mente las palabras del

Saggiatore que preceden el pasaje célebre del Librc de la naturaleza,

a caber:
"... Me parece, por lo demas, gque Sarsi tiene la firme conviccidn
de que para filosofar es necesario apoyarse en la opinidn de
cualquier célebre autor, de manera que si nuestra mente no se
desposara con el razonamiento de otra, deberis quedar estéril e
infecunda; tal vez piensa que la filesoffa es un libro y una

fantasfa de hombre, como la lliggg y el Orlando Furioso, libros

en los cuales lo menos importante es que aquello que estd escrito
sea verdadero" (130).

Pero Galileo ya habia escrito en sus Consideraciones sobre el

Tasso que la "verdad" de la poesia no es literal sino alegdrica y que,

e .
pcr eso, las alegorias han de ser siempre claras (no como las rebuscadas
de Tasso) para no caer en "lo fatigoso, forzado, artificinso y fuera de

propdsito™ (137), para que pueda resplandecer la verdad -una verdad
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humana, por cierto, diferente de la verdad mecidnica de la naturaleza-
detrds del bello ropaje de la ficcidn poética.

Cassirer no otorgd a la visidn el peso que realmente tuvo en
el "problema de la forma" en le ciencia galileana. El criterio de verdad
de la nueva ciencia residia en la posibilidad de ejecucidn de dos actos
por parte del sujeto cognoscente:

1- El que la species intelligibilis pudiera vincularse a una

species visibilis en la experiencia (correlativamente, el espacio mate-

madticamente construido de la perspectiva se realizaba en la obra mate-
rial del arte y se integraba al 4mbito fisico concreto del contemplador
al extremo de asombrarlo).

2- E1 que la species visibilis debiera necesariamente ser

captada en esencia, como la species intelligibilis construida por el

pensamiento a partir de los caracteres matemdticos elementales del

Libro de la naturaleza (correlativamente, toda representacidén artistica,
para ser clara, reconocible e ilusoria, habia de someterse a las reglas
de la perspectiva sin ir mds alld de un cierto ndmero de férmulas ele-
mentales, fuera de las cuales la representacidn se tornaria caprichosa e
ininteligible).

De ahi que las frases siguientes del Didlogo no sean incompa-
tibles:

a) "... perque nuestros discursos han de ser en torno al mundo

sensible y no sobre un mundo de papel" (es Salviati =1 que

habla) (132).

b) "Salviati. Yo, sin la experiencia, estoy seguro de que el

efecto ocurrird como os lo digo, porgque asi es necesaric que

ccurra; y ademas agrego que vos mismo también sabéis que no
putede ocurrir de otra manera, si bien fingf{e, o simuldis fingir

y no saberlo..." (133).

El método cientifico consiste en resolver esta paradoja balan-
ceando lo concreto fisico con lo abstracto matemdtico merced a la hipé-
tesis de la materializacidén de lo matemético; el procedimiento fue impe-
cablemente descripto en los pardgrafos del Didlogo donde se discute
cobre el plano tangente a una esfera:

"Salviati. Por lo tanto, siempre que vosotros aplicdis, en con-



creto, una esfera material a un plano material, vocotros apli-

cAdis una esfera no perfecta a un plano no perfecto; y de éstos

decis que no se tocan en un punto. Pero yo os digo que también
en abstracho una esfera inmaterial, que no sea una esfera per-
fecta, puede tocar un plano inmaterial, que no sea un plano
perfecto, y no en un punto sino con parte de su superficie; de
modo que, hasta aqui, lo que ocurre en concreto, ocurre de la
misma manera en abstracto: y seria por cierto una novedad que
los cdlculos y razones hechas con nUmeros abstractos no respcn-
dieran luego a las monedas de oro y plata y a las mercaderias
en concreto. éPero sabéis vos, sefior Simplicio, lo que sucede?

Asi como si se desea que los cdlculos den bien tratdndose de

dulces, sedas y laras, es necesario que el contador %tenga en

cuenta las taras de los cajones, telas y otros envoltorios, asi
también, cuando el fildsofo gedmetra gquiere reconocer en con-
crecto los efectos demostrados en abstracto, se necesita que
suprima los impedimentos de la materia; que si esto supiera
hacer, vo os aseguro que las cosas concordaridn no menos ajusta-
damente que los cdédmputos aritméticos. Los errores entonces no
provienen ni de lo abstracto ni de lo concreto, ni de la geome-
tria, ni de la fisica, sino del que calcula que no sabe hacer
bien las cuentas. Pues, si vosotros tuviéseis una esfera y un
plaro perfectos, aunque fuesen materiales, no dudéis que se

tocarian en un punto;j..." (134).

Lo que sigue es una demostracidn de la posibilidad de encontrar
"un cuerpo material y sdlido", vale decir, un cuerpo perteneciente
a la experiencia visual y tédctil, de forma esférica "tan perfecta cuanto
sea posible" (135),

Me arriesgo a decir que también Alexandre Koyré minimizd el
papel de la visidn en la constitucidén de la ciencia galileana, al real-
zar el hecho de la vuelta a Platén que ella entrafiaba (136). Perc, si
leemos la versidn latina original del Sidereus, por ejemplo, comproba-
remos cudn grandes eran la alegria y la admiracidén de Galilec frente a
todo lo que su instrumento descubria a "los ojos de la frente"; los
sustantivos y adjetivos que el cientifico usé son, en su mayoria, pro-

ducto de la experiencia visual:
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Scbre el telescopio. "... propter Organum, cuius beneficio
se

eadem sensui nostro obviam sese fecerunt".

Sobre las estrellas descublertas. "... alias innumeras

superaddere oculisque palam exponere,..."

Sobre la superficie de la Luna. "Pulcherrimum atque visu

iucundissimum est,lunare corpus, per sex denas fere terrestres

semidiametros a nobis remotum, tam ex propinguo intueri, ac si

per duas tantum eadem dimensiones distaret;... ex quo deinde

sensata certitudine quispiam intelligat, Lunam superficie leni

et perpolita neguagquam esse indutam, sed aspera et inaequali;

ac veluti ipsiusmet Telluris facies, ingentibus tumoribus,

profundis lacunis atque anfractibus undiguaque confertam

existere’.
Otra vez sobre las estrellas: "... Stellas tum fixas, tum

vagas, incredibili animi jucunditate saepius cbservari;..."(137)

Incluso en el Saggiatore, cuando narra la fédbula del hombre

que va descubriendo siempre nuevos instrumentos y animales que generan
sonidos que ensanchan inesperadamente su experiencia, Galileo parece
rendirse ante una naturaleza grévida de efectos, los cuales sblo llegan
a nosotros por la via de los sentidos (138),

Ahora bien, el giro epistemoldgico hacia la formulacidn de una
ciencia fisica hipotética, esto es, una ciencia que "involucra en 1lo
hipotético todo el orden estructural de la experiencia" (139), ese
cambio, tan bien analizado por Morpurgo-Tagliabue, que los equivocos
de la cuestidén copernicana impusieron a Galileo un poco a pesar suyo,
implica que, a partir de la redaccidn del Didlogo, predomind, en cuanto
a la formécién de un criterio de verdad, el scgundo acto del sujeto
cognoscente que acabamos de définir y relacionar con la perspectiva
artistica. Pero, este vinculo con lo vicual y con el mundo del arte
siguid siendo, para Galileo, la garsntia por excelencia de la inteligi-
bilidad de la naturaleza y de la accidn humana sobre ésta.

Eugenic Garin explicéd muy bien en qué consistfa el equilibrio
entre lo intelectual y lo visible en la ciencia galileana:

"La filosofia de Galileo es 'ciencia', o sea fruto de la

Pd . .
_razdn y de la experiencia, y es plenamente vdlida en una esfera
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destinada a ampliarse progresivamente, sin barreras, pero en

sus propios campos, vale decir, en dimensiones distintas a las

de lo absoluto y lo divino. Es una ciencia que no busca esencias

Gltimas y que nada sabe -como tal- del absoluto infinito ni nada

juzga acerca de él. Por esto, no puede oponerse a cuanto dice

la fe, que tiene otros instrumentos, otros objetos, otro libro.

Pues el libro de la razén y de la naturaleza, de la matemitica

y de la experiencia, de la realidad que vemcs con los ojos y pen-

samos con la mente, con el perfeccionamiento de los sentidos por

medio de los instrumentos y de la razdn por medio de los célcu-
los; el libro del fildsofo es Unico y es éste: mundano, que en-
cuentra en si las garantias y las medidas, en el cual el actuar

v el conocer se entrelazan, en el cual el saber Sin las obras

es estéril" (140).

Galileo sabia que los artistas habfan abierto el Libro de la
naturaleza mucho antes que él, estaba seguro de que ellos eran capaces
de leer y repfoducir ese libro con mayor perfeccidn que la gque la cien-
cia habia alcanzado hasta entonces.

G. Nicco Fasola desarrolld, en su esclarecedor ensayo introduc-

torio a la De prospectiva pingendi de Piero della Francesca (141), 1la

idea de que, durante los siglos XV y XVI, los objetivos del arte y de
la ciencia fueron idénticos: "conocer y hacer cognoscibles las obras

de la naturalegza" (142). La estudiosa afirmé también que Galileo produjo

el divorcio entre la ciencia y el arte cuando se rebeld contra los
"privilegios" de algunas figuras geométricas y liberd a la ciencia de
contenidos imaginativos y metafisicos (143). Pero, si tien Galilec con-
cedidé a las artes plésticas el uso del sentido alegdrico y la facultad
de tejer ficciones en torno a verdades morales y metafisicas -aunque la
alegoria fuera, para é1, mids bien el terreno propio de la poesia-,
siempre considerd que el gran arte estaba consagrado a revelar el majes-
tuoso Libro de la naturaleza "a los ojos de la frente y del cerebro",
en un modo que debia servir de ejemplo a la nueva ciencia.

Por eso, aquel divorcio no existid en el caso de Galileo y
cabria preguntarse cuéndo acaecid la escisidn definitiva entre el arte

y la ciencia en la historia moderna, o si mAs bien no ha habido méds que



rupturas temporarias de esa asociacidén (en la estética romdntica, en el
simbolismo, en el movimiento dadd) y modificaciones en la acentuacidn
de uno de los términos del binomio arte-ciencia, que parece formar

parte de los supuestos bidsicos en la relacién del hombre moderno con la

naturalegza.
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NOTAS

(2)

(2)

G.G., pp. 95-96. Solmi, p. 91, 9LXV. El pasaje es una traduccid:

del prélogo a la Perspectiva de Johannes Peckham.

"Intra 1i studi delle naturali cause e ragioni, la luce
diletta piu i contemplanti; intra le cose grandi delle matema-
tiche, la certezza della dimostrazione innalza pil preclarament
l'ingegno dell'investiganti. |

"La Prospetﬁiva adunque & da essere preposta a tutte le

trattazioni e discipline umane, nel campo della quale la lina
radiosa e complicata dai modi delle dimostrazioni, nella quale

si truova la gloria non tanto della Matematica, quanto della

Fisica, ornata co' fiori dell'una e dell'altra..."

BERTRAND RUSSELL,'An Essay on the Foundations of Geometry.
Cambridge, 1897. Cit. en WILLIAM M. IVINS Jr., On the rationali
zation of sight. Nueva York, 1938, pp. 9-10.

"Either the exterior relations of the objects, such as their

fecrms for visual awareness, change with their shifts in locatio:
or else tbtheir interior relations do. If the latter were the cas
there could be neither homogeneity of space nor uniformity of
nature, and science and technology as now conceived would
necessarily cease to exist. Thus perspective, because of its
logical recognition of internal invariances throughall the
bransformations produced by changes in spatial location, may

be regarded as the'application to pictorial purposes of %wo
basic assumpticns underleying all the great scien®%ific generali
zations, or laws of nature".

Opere, XIX, p. 602,

"... brattenevasi ancora con gran diletto e mirabil profitto ne
disegnare; in che ebbe cosl gran genio e talento, ch'egli medes
mo poi dir soleva agl'amici, che se in quell'etd fosse stato in
poter suo l'eleggersi professione, averebbe assolutamente fatto
elezione della pittura. Ed in vero fu di poi in lui cosl natu-
rale e propria l'inclinazione al disegno, et acquistovvi col
tempo tale esquisitezza di gusto, che'l giudizio ch'ei dava

delle pitture e disegni veniva preferito a quello de'primi



(4)
(%)

(6)

(7)

(9)

prcfessori da' professori medesimi, come dal Cigoli, dal
Bronzino, dal Passignano e dall'Empoli, e da altri famosi pl'tori
de' suoi tempi, amicissimi suoi, i guali bene spesso lo richie-
devano del parer suo nell'ordinazicne dell'istorie, nella dispo-
sizione delle figure, nelle prospettive, nel colorito et in
ogn'altra parte concorrente alla perfezione della pittura,
riconoscendo nel Galileo intorno a sl nobil arte un gusto cosl
perfetbto e grazia sopranaturale, quale in alcun altro, benché
professore, non seppero mai ritrovare a gran segno; onde'l
famosissimo Cigoli, reputato dal Galileo il primo pittcre de'
suol tempi, ettribuiva in gran parte quanto operava di buono
alli ottimi documenti del medesimo Galileo, e particolarmente
pregiavasi di poter dire che nelle prospettive egli solo gli

era stato il maestro".

Jacopo Chimenti da Empoli. Florencia, 1554c. - 1640,

Domenico Cresti, llamado el Passignano. Passignano, 1558/60 -
Florencia, 1638,

Ludovico Cardi, llamado el Cigoli. San Miniato, 1959 - Roma,1613
Alumno de Alessandro Allori y de Santi di Tito, "fue el primero
en despertar a la nacidén florentina hacia un estilo mds noble",
segin dijo Baldinucci. Trabajd en Florencia y en Roma, lugar
éste donde realizé sus obras més significativas: los frescos de
la Villa Arrigoni, hoy Muti, y los frescos para la clpula de la
Capilla Paolina en Santa Maria la Mayor. En estos Gltimos, repro-
dujc uno de los dibujcs del Sidereus para representar la Luna
csobre la cual se yergue la figura de la Virgen de la Asuncidn
(Fig. 1). Véase pp. 33 y 65-06,

SIMONEYTA PROSPERI VALENTI RODINO, Catdlogo de la muestra "Di-

segni fiorentini 1560-1640" (Roma, Villa della Farnesina alla

Lungara, 1977). Roma, De Luca, 197Y. pp.30-41.

Agnolo di Cosimo Tori, llamado el Bronzino. Monticelli, 1507 -
Flerencia, 1572, Pintor de la corte medicea, participé en la
decoracidén del Studiolo de Francisco I de Medici y de la capilla
para Eleonora de Toledo en el Palazzo Vecchio en Florencia.
Alessandro Allori. Florencia, 1535 - 1007.

ANNA MATTEOLI, Studi intorno a Lodovico Cardi Cigoli. "BRollet-




(10)
(11)

(12)
(13)
(14)

(15)

(10)

(17)

(18)

(19)

(20)
(21)

tino degli Euteleti", nl 43, 1974, Nota 9.

Santi di Tito. Sansepolecro, 1536 - Florencia, 1603,

CATHERINE MONBEIC-GOGUEL, Il manierismc fiorentino (De la serie
"I disegni dei maestri"). Mildn, Fabbri, 1971, pp. 20-21,
Opere, V, p. 140.

Opere, V, p. 191,
ANNA MATTEOLI, Studi intorno a... Cap. 1: "La aplicacidn a las

ciencias exactas y Ostilio Riceci da Fermo'.
L'uso dell'archimetro (1590). Ms. Florencia, Bibl. Nacional,
Magl. VII, 380. Exhitido en la gran exposicidén de 1980 del

Consejc Cultural de Europa, realizada en Florencia, sobre el

tema "Florencia y la Toscana de los Medici en la Europa del
Cinquecento". Muestra: "E1l Renacimiento de 1la Ciencia".,Catélogo
Electa, 1980. pp. 145-146,

Florencia, Bibl. Nacional, Galil. 10. Exhibido en la muestra

"El Renacimiento de la Ciencia". Catdlogo... p. 145.

Médena, Bibl. Estense, Coleccidén Campori.

Prospettiva pratica di fra L.C.C., cava., della Sacra e I11l.

relig. di S. Giovanni Hierosolimitano. Dimostrata con tre regole

e la descrizicne di dua strumenti da tirare in procpettiva e

modo di adoperarli. Et i cinque ordini di architett. con le loro
misure. Ms. Oficios A 2660.
Véase LUIGI VAGNETTI, De naturali et artificiali perspectiva.

"Studi e Documenti di Architettura", n. 9-10., Florencia,

Cétedra de composicidn arquitectdénica I A de la Facultad de
Arquitectura de Florencia, marzo de 1979, pp. 379-380,.

Underweysung der Messung mit dem Zirkel und Richischeyt, in

Linien, Ebenen und gantzen Corporen. Nuremberg, 1525, La traduc-

cibén latina del tratado de Durero tuvo un éxitc fulminante, como
lo prueban las tres ediciones parisinas del 1532, 1534 y 1535,
que eran, por otra parte, las mds difundidas en Italia.

LUIGI VAGNET®I, op.cit., pp. 353, 379-380.

JACCPO BAROZZI, llamado VIGNOLA, Le due recole della prospettiva

pratica di M.J.B. da V., con i commentari del R.P.M. Egnatio

Danti dell'ordine dei Predicatori, Matematicoc dello Studio di

Belogna. Roma, F.Zanetti, 1583 (ed. facsimilar, Vignola 1973).




(22) La nomenclatura actual de la perspectiva llama "puntos de fuga

de rampas" a los puntos de distancia verticales.

b
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Breve instrugzione all'architettura militare. In: Opere, II.

Le matematiche nell'arte militare. In: Opere, II.

OQQI‘Q, II, po 6070
"... Cognizioni che a perfetto cavaliero e soldato si richieggono
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le quali hanno dependenza dalle Scienze Matematiche".

"Alcuna regola esatta per disegnare in Perspettiva ogni cosa
veduta o immaginata, per la quale le forteézze e tutte le loro
parti, come anche ogni machina e strumento bellico, si possa
rappresentare e porre avanti gli occhi”.

(26) Le operazicni del compasso geometrico e militare. Padua, Pietro

Marinelli, 1606, En la exposicidn florentina de 1980, se exhibid
el mcompds de proporciones" que se supone fabricd el propio
Galileo para regalarlo a Cosme II de Medici (Floregncia, Museo de
Historia de la Ciencia, inv. 2430).

(27) JEAN FRANCOIS NICERCON, Thaumaturgus opticus... Parfs, 1646-1651,

Citado por M. POUDRA, Hictcire de la perspective ancienne et

moderne. Paris, Corréard, 1864, pp. 421-422.

(26) Bernardo Buontalenti. Florencia, 1531 - 1608, Arquitecto y urba-
nista, disefié numerosos palacios en Florencia. Su obra mis signi-
ficativa es, tal vez, el Fuerte del Belvedere, construido a la
vera de la puerta medieval de San Jorge, a2l otro lado del Arno.

(29) Véase nota 24.

(30) Opere, II, p. 20.

nI1l modo di descriver il pentagono lo piglieremo da Alberko

Durero: e sara tale".

(31) DAN PEDOR, La geometria en el arte. Barcelona, Gustavo Gili,
1979. pp. 57-60.

(32) Véase nota 19.

(32) DANIEL BARBARO, La pratica della prospettiva di Monsignor D.B.

eletso Patriarca d'Aguileia, opera molto utiles a Pittori, a

Scultori, et Architetti. Venecia, 1568.
(34) LORRNZC SIRIGATTI, La pratica di prospettiva del Cavaliere L.S.,

al Serenissimo Ferdinando Medici Granduca di Toscana. Venecia,

1596, Wdtese que este manual fue publicado cuando Galileo ya se
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(35)

(36)
(37)

(28)
(39)

(40)

(47)

(42)

(43)

encontraba en Padua.

ANTONIO FAVARO, La libreria di Galileo Galilei, descritta ed
illustrata da A.F. Roma, 1887.

I quattro libri dell'Architettura. Venecia, 1570

No resisto la tentacién de nombrar varias de las obras que compo-

nian la "biblioteca" galileana: el Heptaplus de Pico de la

Mirandola ( §39), la Disputatio de Caelo de Cesare Cremonini($55),

la Opera Platonis con los comentarios de Ficino (§77), los

Siete Libros de la Astrologfa de Campanella ($177), una gufa de

de Venecia hecha por Girolamo Bardi ( ¢ 191) y las traducciones

italianas del Quijote (& 456), del Lazarillo de Tormes (8§ 458) y

de la Historia del PerQl de Torrentino ( §493) (La numeracidn

corresponde a la catalogacién de Favaro).
LUIGI VAGNETTI, op.cit., p. 380.
GUIDUBALDO BURBON DEL MONTE, Guidi Ubaldi e Marchionibtus Montis

Perspectivae Libri sex. Pesaro, 1600.

Carta de Galileo a Guidobaldo del Monte, 29 de noviembre de
1602. Opere, X, 97-100. Cit. en PAUL LAWRENCE ROSE, The italian

Renaissance of mathematics. Studies on humanists and mathemati-

cians from Petrarch to Galileo. Ginebra, Droz, 1975. p. 227.

GALILEC GALILEI, Frammenti e lettere (Con introduccidn y notas
de Giovanni GENTILE). Florencia, Sansoni, 2a. ed., s/f. p. 200,

e 3

Perspectiva Communis Libri tres, obra compilada entre 1277 y

1279, impresa por primera vez en Mildn en 1482. Véase LUIGI
VAGNETTI, op.cit., pp. 189-190.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., cap. IV.

GRAZIELLA FEDERICI VESCOVINI, Studi sulla prospettiva medievale.
Turin, 1965. §I, II y IV.

GRAZIELLA FEDERICI VESCOVINI, op.cit., §VI-XII.

DAN PEDOE, op.cit., pp. 109-122, especialmente pp. 113-114.

ERWIN PANOFSKY, La perspectiva como "forma simbdlic..". Barcelona,
1913, pp. 15=17.

GRAZIELLA FEDERICI VESCOVINI, op.cit., pp. 120-121 y 186.

Ibidem, pp. 240-267.




(47)

(48)

(49)

(50)

(51)

Ibidem, pp. 240-267.
ALESSANDRO PARRONCHI, Studi sulla "dolce" prospettiva. Milén,
1964. "Le due tavole prospettiche de! Brunelleschi', pp.226-295.

Biagio Pelacani escribid unas Quaestiones super perspectivam,

que se encuentran en un manuscrito de la Biblioteca Laurenciana
en Florencia, el Ms.Laur. 29, 18, ff. 1-83 »rb.

unaest. XVI, art. II, concl. 6. Cit. en ALES.PARRONCHI,
opscit., p. 259
I, Quaest. VII, art. I, corol. 2. Cit. en ALZS.PARRONCHI, op.cit,
p. 247,

"Cum lineae equidistantes et oculus fuerint in eadem super-
ficie, extimatur lineas illas debere concurrere et nullomodo
esse equidistantes".

Paolo dal Pozzo Toscanelli (1397-1482) fue un médico y matemé-
tico florentino, amigo de Brunelleschi, Alberti, Regiomontano y
Nicolds de Cusa. Estudid los cometas de 1433, 49-50, 56, 57

1y 72. En una carta que escribid al candnigo portugués Fernan

" Martins, se refirid a la posibilidad de alcanzar el Asia por

el Atldntico. Colén transcribid esa carta de su pufio y letra.

......

- -

{ Puede verse la hermosa semblanza del personaje que hizo Eugenio

GARIN en La cultura filosofica del Rinascimento italiano.

Ricerche e documenti. Florencia, Sansoni, 1961, pp. 313-334.
SAMUEL Y. EDGERTON, The Renaissance Rediscovery of Linear

Perspective. Nueva York, 1975. pp. 125-154.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 198-203.

JEAN PELERIN VIATOR, De artificiali perspectiva. Toul, 1505,
(Ed. critica en facsimil, Paris, 1978).

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 283-286, 311-314.

ERWIN PANOFSKY, La perspectiva como..., pp. 7-17, 70-74.
LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 43-4k4.

GRAZIELLA FEDERICI VESCOVINI, opn.cit., pp. R215-220.

Ibidem, pn. 221 ss.

El comentario andénimo se encuentra en la Bibl. Nac. de Florencia,
Manuscrito J.X.19 del fondo Conv.Sopp., San Marco. Véase nuestra

Introducecidn, p. 14.



(56)

(57)

GINO LORIA, Storia della Geometria Descrittiva dalle origini

sino ai giorni nostri. Milén, Ulrico Hoepli, 1921, pp. 11-19,.
LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 296-299, 302-305.

Debo llamar la atencién sobre el hecho de que, en la segunda

mitad del siglo XVI, persistia a veces el sentido medieval del
vocablo "perspectiva". Y llegaba a ocurrir en escritos de un
matemdtico como Egnazio Danti quien, por ctra parte, habia corre-
gido y completado la "perspectiva préctica" de Vignola. En

Las ciencias matemidticas reducidas a tablas (Bolonia, La

Coempagnia della Stampa, 1577. pp. 2-3), Danti construyd un
"4drbol de las disciplinas matemdticas": de la aritmética y de
la geometria, ciencias de las cantidades abstraidas de la materia
sensible -la una discontinua, la otra continua-, dependian las
ciencias subalternas, intermedias entre las matemdticas y la
ficica porque participaban de la cantidad abstracta y de la mate-
ria sensible; ellas eran fundamentalmente la mOsica, la astrono-
mia y la "perspectiva en general", "que considera las lineas
visuales, las que por rayos rectos se ven, y aguéllis que

se ven con rayos rotos, y reflejos cn los espejcs, y en los
medios diéAfanos aparccen'. (",..che considera le linie visuali,
che per raggi diritti si veggono, e quelle, che con raggi rotti,
e riflessi negli specchi, e nei Diafani appariscono").
Véase el Catdlogo (p. 143) de la muestra "El Renacimiento de la
Ciencia", de la exposicidn florentina de 1980.
FEDERICO COMMANDINO, Ptolomaei Planisphaerium, Jordani Planis-

phaerium, Federici Commandini urbinatis in Planisphaerium commen-

tarius... Venecia, 1558.

GINO LORIA, op.cit., pp. 11-12.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 296-298, 329-330.
Véase nota 39.

GINO LORIA, op.cit., pp. 15-18.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 303-305, 345-347.

El método fue expuesto por Désargues en su Example de 1'une des

maniéres universelles du 8.G.D.L., (Sieur Girard Dé&sargues

Lyonnois) touchant la pratique de la perspettive sans employer




(62)

(63)

(64)

aucun tiers point de distance ny d'zutre nature, qui soit hors

du champ de 1'ouvrage. Paris, 1636.

GINO LORIA, op.cit., pp. R4-26.

LUIGI VACNETTI, op.cit., pp. 356-357, 389-391.

El teorema fue enunciado y demostrado por Désargues en la sexta
memcria suya, agregada a modo de apéndice a la obra del artista

Abraham BCSSE, Maniére universelle de Mr. Désargues pour prati-

guer la Perspective par petit-pied, comme le Geometral...
Paris, 1648.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 403-405,

DAN PEDOE, op.cit., pp. 182-183.

GIRARD DﬁSARGUES, Brouillon project d'un exemple d'une maniére

universelle du S.G.D.L. touchant la pratique du trait a preuvec

pour la coupe des pierres en 1l'Architecture: Et de 1'esclaircis-

sement d'une maniére de reduire au petit pied en Perspective

comme en Geometral, et de tracer tous Quadrans plats d'heures

éoales au Soleil. Paris, 1640. p. 1.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 356 y 393.

Geométrie Descriptive. Legons données aux Ecoles Normales l'an
III de la République. Paris, 1798.

GINO LORIA, op.cit., pp.97-127.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 433-434, 461-462,

Traité des propriétés proiectives des figures. Paris, 1822.

GINO LORIA, op.cit., pp. 132-134.
DAN PEDOE, op.cit., pp.183-184.

Sidereus Nuncius. Venecia, 1610.

Se encuentra en Opere, III, la. parte, pp. 54 ss.

Tomaremos nuestras citas de la excelente traduccidén espafola de
J.Ferndndez Chiti: El mensajero de los astros. Buenos Aires,
Eudeba, 1964.

El mensajero..., pp. 38-39.

Opere, III, 1la. parte, pp. 61-62.
El mensajero..., pp. 39-40.

Opere, ITI, la. parte, p. 62.

El mensajero... p. 40.

Opere, III, Ta. parte, p. 62.



(69)

70)
71)
72)
73)
74)

Sl e ey peen. g

(75)

(76)

(77)
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STILLMAN DRAKE y CHARLES T. KOWAL, Calileo obrerva Neptuno.

En:"Investigacidén y ciencia", edicidén en espafiol de "Scientific

American", n2 53, Febrero 1981.

Ibidem. Ilustracidén en la p. 27.

Neptuno fue descubierto a comienzos del siglo XIX.

STILLMAN DRAKE y CHARLES T. KOWAL, op.cit., p. 30.
CIGOLI-GALILEI, Carteggio... Carta n2 23.

Ibidem. Carta n? 18. Cigoli a Galileo, Roma, 23 de marzo de 1612.
"...come bruscholi dentro una caraffa..."

MARIE BOAS, Il Rinascimento scientifico. 1450-1630. Milén,
Feltrinelli, 1973. pp. 282 ss.

Segﬁn los aristotélicos, cuatro elementos formaban todas las

cosas del mundo sublunar: la tierra, el agua, el aire y el fuego.
El mundo supralunar, inmutable y perfecto, estaba formado por un
quinto elemento o quintaesencia sutil, inexistente en estas regio-
nes inferiores de mutacidn perpetua.
STEPHEN TOULMIN y JUNE GOODFIELD, La trama de los cielos. Buenos
Aires, Eudeba, 1971,
ALEXANDRE XOYRE, Dal mondo chiuso all'universo infinito. Milén,
Feltrinelli, 1979.

, Estudios de historia... op.cit. "Las etapas

de la cosmologia cient{ifica", pp. 76-86. "Galileo y Platén",
pp. 150-179.

. 2 . . . . .
*La dindmica aristotélica, aunque equivocada, fue un triunfo de

la razdén cientifica sobre la creencia en propiedades ocultas e
inmateriales, transmitidas a distancia. A decir verdad, el pen-

samiento renacentista, al oponerse al dogmatismo de la escolés-

tica, contribuyé también a revitalizar aquella creencia mégico-

mistica y a replantearla en un 4mbito cientifico, como lo mues-
tran los casos de Bruno y de Kepler. Galileo y Descartes lucharon

contra toda explicacién dada por medio de la vis occulta e hicie-

ron de tal consigna uno de los estandartes de la ciencia mcderna.
Hasta el propio Newton hubo de enfrentar los reproches de que
habl{a resucitado las viejas propiedades inmateriales con su teo-

’ ” . . 2 . . .
ria de la gravitacion universal; y, si bien sus respuestas a las



(78)
(79)

(80)

(86)

(87)

objeciones tuvieron fundamentos racionales, éstos pertenecieron
por completo al orden de la metafisica y de la teologia.

MARIE BOAS, op.cit., pp. 94 ss.

MARIE BOAS, op.cit., pp. 282-284.

Véase el prdlogo de José Manuel REVUELTA a la traduccidén espa-

fiola, hecha por é1 mismc, de Il Saggiatore (citada en la nota 44

de la primera parte), pp. 9-25.
Es el Discocrso delle comete. In:0Opere, VI.

Se encuentra también en el primer volumen de las obras de
Galileo, publicadas por Salani (Florencia, 1935). Nuestras citas
estdn tomadas de esta edicidn.

De tribus cometis anni MDCXVIII disputatio astronomica publice

habita in Collegio Romano Societatis Iesu ab uno ex patribus

eiusdem Societatis. In: Opere, VI.

Discorso delle comete, ed. Salani, pp. 89-90.

Ibidem, p. 90.

"Quel che i detti autori cercano ne' luoghi addotti &, da
quali indizi la nostra virtu giudicativa comprenda quando una
superficie piana, veduta da noi, sia esposta rettamente e in
meestd alla nostra vista, o pure obbliquamente e in iscorcio:..."
WITELO, Perspectiva Libri X. Lib. III, 24, 31.

ALHAZEN, Percpectiva. Lib. II, prop. 28.

Discorso delle comete..., p. 91.

"... e la parola obbliquo non significa curvo, come richiede L

bisogno di Ticone, ma vale quel che noi diciamo in iscorcio e

a scanclo".
Landino definid concisamente los estilos de los maestros floren-
tinos del Trecento y del Quattrocento en el prélogo de su

Comentario sobre la Comedia de Dante Alighieri (Florencia, 1481).

£l pasaje estd ampliamente citado y comentado en MICHAEL
BAXANDALL, Painting and experience in fifteenth century Italy.
Oxferd, 1974. pp. 118 ss.

LEONARDO, Trat., § 35-36.

LODOVICO DOLCE, Dialogo della pittura, 1557. In: Trattati d'arte
del Cinquecento. Ed. a cargo de Paola BAROCCHI. Bari, 1960, v. I,

cp. 180-181.



GIORGIO VASARI, Le vite... ed. Salani. Proemio a la segunda
parte, p. 230. Vida de Paolo Uccello, pp. 253-254. Vida de Luca
Signorelli, p. 478. Proemio a la tercera parte, pp. 485-486.

(87 bis) Sobre las relaciones entre ilusionismo y perspectiva, véase el

(88)
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capitulo correspondiente en JOHN WHITE, Nascita e rinascita

dello spazio pittorico. Milédn, Il Saggiatere, 1971. pp. 250-267.
Discorso delle comete..., pp. 91-92.

"... Son poi tante e si frequenti le sperienze che ci mostrano
la falsitd di tal conclusione, che grandemente mi maraviglio
potere alcuno, ancor che di mediocre senso, rimanere ingannato.
Non veggiamo noi continuamente antenne, picche, strade, torri,
campanili e mill'altre cose diritte, le quali da nessuna veduta,
quanto si voglia in iscorcio, giammai curve non appariscono?
Anzi tanto e falso ch'una cosa diritta possa ingannarci e parcr-
ci inarcata, mentre una delle sue estremita c'é pilu dell'altra
vicira, ch'allo 'ncontro meglio non ci possiamc noi accertar di
sua dirittura, che co'l porre una delle sue estremitd quanto sia
possibil vicira all'occhio, e l'altra piu che si possa lontana:
e in cotal guisa i legnaivoli con una semplice occhiata compren-
dono la dirittura d'un legno..."

In: Opere, VI.

Una explicacidén muy completa sobre el perqué del titulo de la
obra se encuentra en el prdlogo de José Manuel REVUELTA...,
op.eit., pp. 17=21.

Véase pp. 42-43.

Hemos citado la ajustada traduccidén de José Manuel REVUELTA...,
cp.cit., pp. 127-129, E1 subrayado es nuestro. In: QOpere, VI,
Ep. R266-267.

"... 1o scon di parere molto diverso da questo del Sarsi. Imperoc-

ché a me pare ch'in sostanza ei voglia che 1l'angolo visuale,

nell'allontanarsi l'cggetto, si vada ben continuazmente diminuendo,

ma sempre succesivamente con minor proporzione, sl che oltre a

una gran lontananza, per molto che l'oggetto si dicscosti ancora,
< N . . . . . 5. .

poco piu si diminuisca l'angolo: ma io son di contrario parere,

e dico che la diminuzicne dell'angolo si va facendo sempre con



maggior proporzion, quanto pil l'oggetto s'allontana. E per piﬁ
facilmente dichiararmi, noto primieramente, che il voler determi-
nar le grandezze apparenti degli oggetti visibill colle quantitd
degli angoli sotto i quali quelle ci si rappresentano, & ben fatto
nel trattar di parti di alcuna circonferenza di cerchio nel centro
del quale sia collocato 1l'occhio; ma trattandosi di tutti gli al-
tri oggetti, & errore: imperocché l'apparenti grandezze, non dagli
angoli visuali, ma dalle corde degli archi suttesi a detti angoli
si deono determinare; e queste tali apparenti quantitd si vanno
sempre diminuendo puntualissimamente con proporzion contraria di
quella delle lontananze; sl che il diametro, v.g., d'un cerchio
veduto in distanza di cento braccia, mi si rappresenta giusto la
metd di quello che m'apparrebbe dalla distanza di braccia cinquan-
ta, e veduto in distanza di mille braccia mi parra doppic che se
sara lontano duemila, e cosl sempre in tutte le lontananze; ne mai
accadera ch'egli per qualsivoglia grandissima distanza m'apparisca
cosl piccolo, ch'ei non mi paia ancora la meta da duplicata lonta-
nanza. Ma se noi pur vorremo determinar l'apparenti grandezze dal-
la quantitd degli angoli come fa il Sarsi, il fatto seguira ancora
piu disfavorevole per lui; perché tali angoli non diminueranno gia
colla proporzione colla quale le lontananze crescono, ma con mino-
re. Ma quel che contraria al detto del Sarsi ¢ che, paragonati gli
angoli fra di loro, con maggicr propcrzicne si vanno diminuendo
nelle maggiori distanze che nelle minori; si che, se, v.g., 1l'an-
golo d'un oggetto posto in distanza di cinquanta braccia, all'an-
golo del medesimo oggetto posto in distanza di braccia cento ¢,
per esempio, come cento a sessanta, l'angolo del medesimo oggetto
in distanza di mille all'angolo in distanza di dumila sara, Veges
come cento a cinquant'otto, e quello in distanza di quattro mila

a quello in distanza d'ottomila sard come cento a cinquantacinque,
e quel della distanza di 10000 a quel di ventimila sara come cento
a cinguantadue, e sempre la diminuzion dell'angolo s'anderad facen-
do in maggiore e maggior proporzione, senza pero ridursi mai a

farsli colla medesima delle lontananze permutatamente prese..."

(92 bis)Una larga discusidén sobre el papel asignado a los é&ngulos y a
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(93)
(94)
(95)

(96)
(97)

(98)

(99)
(100)

(101)
(102)
(103)

(104)

(105)

las distancias en las teorfas del cilculo y de la representacidn,
se encontrard en nuestro Apéndice I, Nugae perspectivae.

Timeo, 45 b - 47 d.

Véase pp. 58-61.

GRAZIELLA FEDERICI VESCOVINI, cp.cit., pp. 170-172.

La obra de Enrique de Langestein, y las de Dominge de Chivasso

y Nicolds Oresme que luego citaremos, se encuentran todas en el
mismo c8dice misceldneo del fondo Conv.Sopp., San Marco, J.X.19,
de la Biblioteca Nacional de Florencia.
GRAZIELLA FEDERICI VESCOVINI, op.cit., p. 210
Ibidem, p. 200.

"Est igitur experientia veraciter quod ratio concordat sensui

et sensus non obviat rationi" (Ms. citado, f. 36v).

JOHANN KEPLER, Ad Vitellionem paralipomena, quibus astronomiae
pars optica traditur. Francfort, 1604. In: Qpefa omnia. Paris,
1868, II.

ERWIN PANOFSKY, La perspectiva..., pp. 64-66, n. 10-11.

Dissertatio cum Nuncio Sidereo. Praga, 1610. No debe confundirse

con la Dissertatio del 19 de abril de 1610, que Kepler no publicé

y envié a Galileo en forma de carta cuando aln no habia pecdido
efectuar observaciones telescdpicas. La obra editada en Praga
incluyé, en cambio, los resultados, coincidentes con los de
Galileo, de tales observaciones; se encuentra en QOpere, III,
la. parte.

Opere, III, la. parte, pp. 119-120.

Dioptrice. Augusta, 1611, In: Opera omnia. Paris, 1868,

"Habes i1gitur amice lector confirmatam perspicilli fidem in
observatione novarum coelestium unius insuper Germani testimonio"
IJULIT CAESARIS LA GALLA, De phaenomenis in orbe lunae novi teles-

copii usu a D.Gallileo Gallilec nunc iterum suscitatis physica

disputatio. Venecia, 1612, In: Opere, III, la. parte.
Opere, III, la. parte, p. 325. '
"... sl enim pure mathematica sit consideratio, a sensibilibus

et singularibus conditionibus abstrahit; si autem sensus iudicium

sequatur, fallitur; cuius rei certissimum habemus argumentum




actica et Harmonica, non gquidem ratione organi aut medii, sed
tione obiecti, ut im depictis tebulis, quae ex perspectiva
fiunt, facile videmus, in quibus etiam cum proportionata distan-
tia omnium oculi rem alio modo vident quam eit; in plana enim
et aequali omnino superficie multas asperitates, eminentias,
profunditates, voragines videmus'.
(106) Opere, III, la. parte, p. 325.

"Si deceptiones istae ex perspectiva fiunt, quis melius eas

emendabit et intelliget quam impsimet perspectivi?"
(107) Opere, III, la. parte, pp. 396-397.

"L'occhio non s'inganna punto nel ricever la specie del legng,
pcsto mezo in aqque, come rotta, perché non meno vera e realmen-t
te vien ella dall'agqqua rotta e inflessa, che dall'aria diritta;
ma l'inganro € nel discorso, che non sa che le spezie visibili
re i diversi diafani si refrangono".

(108)  Opere, III, la. parte, p. 394. Véase pp. 126-128.

"Nota se 1'Autor dicessi, che i pittori possino far apparir
carni e colori secondo le diverse positure dell'occhio del ri-
guardante; il che € falso e non arebbe luogo nella luna, sopra
la quale l'occhio nostro non muta mai aspetto, ma sempre la
riguarda sotto i medesimi angoli'.

(109) Sobre la perspectiva antigua, sigue abierta la pclémica acerca
de si fue Unicamente una éptica o si derivd también en una téc-
nica proyectiva de representacidén. Posicicnes opuestas al res-

pecto pueden verse en WILLIAM M. IVIIS Jr., Art and Geometry.

A study in space intuitions. Nueva York, 1946, y en ERWIN

PANOFSKY, La perspectiva..., pp. 19-27, cuyas ideas desarrolld
JOHN WHITF, Nascita e rinascita..., pp. 319-369.

(110) Véase p. 43.

(111)  Trat., $12. G.G., p. 44. Borzelli, I, pp. 10-11.

"... E se tu dirai che il vedere impedisce la fissa e sottile

cognizione mentale, con la quale si penetra nelle diverse scien-
ze, e tale impedimento condusse un filosofo a privarsi del vede-
re, a questo rispondo, che tal occhio come signore de' sensi fa

il suo debito a dare impedimento ai confusi e bugiardi, non
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(112)

(113)
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scienze, ma discorsi, per i quali sempre con gran gridore e
menar di mani si disputaj;... E se tale filosofo si trasse gli
occhi per levare l'impedimento a' suoi discorsi, or pensa che
tale atto fu compagno del cervello e de'!' discorsi, perché il
tutto fn pezgias.s"

Opere, TII, la. parte, pp. 395-396.

"Per detto dell'Autore, se gli uomini fossero stati ciechi,
la filcsofia carebbe in maggicr perfezione; perché mancherebbe
di molti assunti falsi, cha dal senso della vista sono stati
presi... ;

"Tra 'l filosofare e lo studiar filosofia ci & quella diffe-
renzia appunto che tra 'l disegnar dal naturale e 'l copiare i
disegni: e sl come per assuefarsi a maneggiar la penna o la
matita con ordine ed in buono stile & bene cominciare a ritrarre
i buoni disegni fatti da artefici eccellenti; cosl, per eccitar
e 'ndirizzar la mente al ben filesofare, e utile il vedere ed
osservar le cose gid da altri filosofando investigate, ed in
particolare le vere e sicure, quall sono principalmente le mate-
matiche. E come quelli che mai non venisse al ritrar dal natu-
rale, ma sempre continuasse in copiar disegni e quadri, non solo
non potrebbe divenir perfetto pittore, ma né anco buon giudice
delle pitture, non si essendo assuefatto a distinguere il buono
dal cattivo, il bene imitato dal mal rappresentato, col ricono-
scere ne 1 naturali stessi per mille e mille esperienze gli
effetti veri de gli scorci, de i dintorni, dei lumi, dell'ombre,
dei riflessi. e 1'infinite mutagzioni delle varie vedute, cosi
l'occuparsi sempre ed il consumarsi sopra gli scritti d'altri
senza mai sollevar gli occhi all'opere stesse della natura,...
To non credo che voi stimassi per buon pittore uno che avesse
fatta una gran pratica nelle carte e nelle tavole di tutti i
pittori, sl che prontamente riconoscesse le maniere di questo e
di quello, e quell'attitudine venir da Michelagnolo, quella di
Raffaello, quel gruppo dal Rosso, quell'altro dal Salviati, e
che anco le sapesse copiare'".

Trat., §73, 78.



(114)

(115)
(116)
(117)
(118)

(119)

(120)
(121)
(122)

(123)

(124)
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BENEDETTO CROCE, Leonardo filosofo (1906). In: Leonardo (Confe-

rencias pronunciadas por famosos especialistas en la obra de

Leonardo, en la primavera de 1906). Milédn, Garzanti, 1939.

pp. 205-206.

ERNST CASSIRER, Individuo e cosmo nella filosofia del Rinasci-
mento (1927). Florencia, La Nuova Italia, 1977. pp. 246-261,
EUGENIO GARIN, Scienza e vita civile nel Rinascimento italiano.
Bari, Laterza, 1965. p. 158. '
CESARE LUPORINI, La mente di Leonardo. Florencia, Sansoni, 1953.
pp. 16, 25, 43-45.

ALEXANDRE KOYRE, Estudios de historia..., pp. 99-102.

Opere, VII, p. 60.

",.. altri posseggono tutti i precetti del Vinci, e non sapreb-

ber poi dipingere uno sgabello".

JULIUS SCHLOSSER MAGNINO, La letteratura..., pp. 163-164.
GIORGIO VASARI, Le vite... Proemio a toda la obra.

Opere, III, la. parte, p. 396; VI, pp. 188-189,

CIGOLI-GALILEI, Carteggio... Carta n® 21, Galileo a Cigoli,
Flerencia, 26 de junio de 1612; carta n2 23, Cigoli a Galileo,
Roma, 14 de julio de 1612.

Sobre Cassianc, su circulo, las ideas que el grupo sustentaba en
materia astrondémica, sus relaciones con Kepler y Campanella,

véase: FRANCIS HASKELL, Mecenati e pittori. Studio sui rapporti

tra arte e societd italiana nell'etd barocca. Florencia, Sansoni
1966, pp. 164 ss. ANTHONY BLUNT, Nicolas Pcussin. Londres,
Phaidon, 1967. Vol. 1, pp. 352-353.

El1 manuscrito era el Codex Barberinus 832, una copia abreviada

del Codex Urbinas latinus 1270 que ingresb en la Biblioteca

Vaticana en 1626, Cassiano acudidé a Nicolds Poussin para que
ilustrase el texto de Leonardo. Poussin r=alizd alguncs dibujos
pero a desganc, pues decia no hallar nada itil en esos escritos
un tanto dispersos. Su opinidn debid de pesar en el &nimo de
Cassiano quien, en 1640, regald su copia del Tratado y los dibu-
jos de Poussin a Paul Fréart, sefior de Chantelou. éste los pasé

a su vez a Rafael du Fresne quien mandd imprimir el texto y los



(125)

(126)
(127)
(128)
(129)
(130)

(131)
(132)

(133)

grabados en Paris, en 1651.

Los escritos de mecédnica de Leonardo se encuentran principal-
mente en Jos Cddices del Instituto de Francia y en los Cdédices
de la Biblioteca Nacional de Madrid, reencontrados en 1967. En
vida de Galileo, los dos Gltimos eran ya propiedad de la corona
espariola y los que hoy pertenecen al Instituto formaban parte
de la coleccién de Galeazzo Arconati, rico milanés que, en 1637,
doné sus manuscritos vincianos a la Biblioteca Ambrosiana (de
alli salieron con destino a Francia en 1796, confiscados por
Napoledén Bonaparte).

ERNST CASSIRER, op.cit., pp. 250-251. Subrayadc en el original.
Ibidem, pp. 260-261. Subrayado en el original.

Opere, VII, pp. 130-131.

ERNST CASSIRER, op.cit., p. 248. Subrayado en el origiral.

He modificado levemente la autorizada traduccidn de José Manuel
REVUELTA... op.cit., pp. 62-63.

In: Opere, VI, p. 232.

"Parmi, oltre a c¢id, di scorgere nel Sarsi ferma credenza,
che nel filosofare sia necessario appoggiarsi all'opinicni di
qualche celebre autore, €l ~he la mente nostra, guardo non si
maritasse col discorso di un 2altro, ne dovesse in tutto rimanere
sterile ed infeconda; e forse stima che la filosofia sia un
libro e una fantasia d'un uomo, come 1'Iliade e 1'Orlando
Furioso, libri ne' quali la meno importante cosa &, che quello
che vi & scritto sia vero".

Opere, IX, p. 129, Véase pp. 126-127.

Opere, VII, p. 139,

", .. perché i discorsi nostri hanno a essere intorno al mondo
sensibile, e non sopra un mondo di carta".

Opere, VII, p. 171,

"Salviati. Io senza esperienza son sicuro che l'effetto
seguird come vi dico, perché cosl & necessario che sezua;j e piu
v'agegivngo che voi stesso ancora sapete che non pud seguire
altrimenti, se ten fingete, o simulate di fingere, di nor lo

sapere..."



(134) Opere, VII, pp. 232-233.

"Salviati. Adunque, tuttavolta che in concreto voi applicate
ura sfera materiale a un piano materiale, voi applicate una
sfera non perfetta a un piano non perfetto; e questi dite che
non si toccano in un punto. Ma io vi dico che anco in astratto
una sfera inmateriale, che non sia sfera perfetta, pu5 toccare
un piano inmateriale, che non sia piano perfetto, non in un
punto, ma con parte della sua superficie; talché sin qui quello
che accade in concreto, accade nell'istesso modo in astratto: e
sarebbte ben nuova cosa che i computi e le ragioni fatte in
nurneri astratti, non rispcndessero poi alle monete d'oro e d'ar-
gento e alle mercanzie in concreto. Ma sapete, Sig. Simplicio,
quel che accade? S1 come a voler che i calcoli tornino sopra i
zuccheri, le sete e le lane, bisogna che il computista faccia le
sue tare di casse, invoglie ed altre bagaglie, cosl, quando il
filosofo geometra vuol riconoscere in concreto gli effetti dimo-
strati in astratto, bisogna che difalchi gli impedimenti della
materia; che se cid saprd fare, io vi assicuro che le cose si
riscontreranno ron meno aggiustatamente che i computi aritmeticiu
Gli errori dunque non consistono né nell'astratto né nel con-
creto, né nella geometria o nella fisica, ma nel calcolatore,
che non sa fare i conti giusti. Pero, quando voi aveste una
sfera ed un piano perfetti, ben che materiali, non abbiate
dubbio che si toccherebbero in un punto;..."

(135) Opere, VII, p. 234.
"... si ridurrd in figura sferica, quanto piu sia possibile
perfetta,..."

(136) ALEXANDRE KOYRE, Estudios... op.cit., pp. 174-179, 192-195.

, Etudes galiléennes. Paris, Hermann, 1966,

B. 77=T79
137) Opere, III, la. parte, pp. 59-61. Los subrayados son nuestros.
138) Opere, VI, pp. 92-97.

—_~ o~ o~

139)  GUIDO MORPURGO-TAGLIABUE, op.cit., p. 81.
(140)  EUGENIO GARIN, Scienza... op.cit., pp. 163-164.
(141)  G. NICCO FASOLA, Introduccidn a: PIERO DELLA FRANCESCA, De pro-
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spectiva pincendi. Florencia, Sansoni, 1974.
(142) Ibiden, p. 10.
(143) Ibidem, p. 9.
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PARTE III.

El

I e s
S1ML

1l del artista creador".

"Todas las artes que conciernen a la cultura
intelectual del hombre tienen entre si un cier-

to vinculo reciproco, y casi un parentesco".

CICERON, Pro Archia, I, 2 (1).

"Si el pintor quiere contemplar bellezas que
lo cautiven, es muy dueiio de crearlas, y si
quiere ver cosas monstruosas y que espanten, o
bien bufonescas y risibles o, incluso, conmove-
doras, de ellas puede ser sehor y dios. Si
quiere crear parajes y desiertos, lugares umbro-
sos o sombrios para la estacién cédlida, puede
hacerlo, y también Jugarecs calurosos para la
estacidén fria. Si quiere valles o, desde las
altas cumbres de los montes, descubrir una vas-
ta campinia o, cdeade alli, divisar el horizonte
del mar, es muy duenio de hacerlo; y lo es si
desde los valles profundos quiere ver las altas
montahas o, desde las altas montanas, los  :
valles profundos y las playas. En efecto, todo
lo que en el universo es, por esencia, presen-
cia o ficcidn, serd primero en la mente del pin-
tor y después en sus manos. Y son aquellas co-
sas tan excelentes, que engendran una proporcio-
nada armonia con sélo contemplarlas un instante,

cual ocurre con la naturalegza'.

LEONARDO, Tratado de la pintura, 9. (2)



"Aqui estd Rafael, por quien, cuando estaba
vivo, la gran madre de las cosas (la naturaleza),
temié ser vencida; con quien, cuando moria,

ella también temid morir".

PIETRO BEMBO, Epitafio sobre la tumba de
Rafael (3).




1. El1 demiurgo.

Platén, el gran detractor del arte, rindidé homenaje a lo mismo
que rechazaba: el demiurgo que é1 imagind en el Timeo obraba como un
"artifice" plasmando formas a partir de modelos o "arquetiprs" para
crear el mundo sensible (4).

El cristianismo, por su par*te, concibid el proceso de la Crea-
cién a partir del doble relato del Génesis: la primera versidn, abstrac-
ta y teoldgica, de la fuente hoy llemada "sacerdotal", presentaba a Dios
engendrando el mundo mediante la palabra (5); la segunda versidén, mitica
y dremdtica, de fuente "yahvista", hacia de 1 un artista alfarero, pare-
cido al demiurgo platdnico (6).

Durante el Medioevo, prevaleci6 el punto de vista intelectual
sobre el que podrifamos denominar "fisico", con respecto a los actos de
creacién de la divinidad. La aceptacidén de que el lenguaje de las Escri-
turas era predominantemente figurativo (7) permitidé una interpretacidn
alegérica del segundo relato del Génesis, superando cuanto en é1 hubiesc
de aproximacidn de la accidn divina al hacer propio de las artes meca-
nicac. Por eso, San Agustin aconsejé al exégeta cristiano un conoci-
miento limitado de las artes mecdnicas, aquél que bastara para encontrar
el sentido adecuado de la Escritura "cuando emplea figuras de lenguaje
derivadas de esas artes" (8).

Santo Tom&s usdé a menudo la metdfera del artesano; por ejemplo,

en la quaestio XIV de la primera parte de la Summa Theologica, el £ilé-

sofo escribid:
"El conocimicnto de Dios es la causa de las cosas. Pues el
conocimiento de Dios es a todas las criaturas lo que el conoci-

miento del artifice es a las cosas hechas por su arte" (9).

Mas, en la discusién de ese mismo articulo, se distinguia el
obrar del artesano del obrar divino, porque el primero exigia el agregado
sobre la forma inteligible de una inclinacidén hacia un efecto a través de
la voluntad, mientras que la accidn de Dios era de esencia puramente

intelectual.
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"Entonces es manifiesto que Dios causa las cosas por Su inte-
lecto, pues Su ser es Su acto de comprensidn, y asi Su conoci-
miento debe ser la causa de las cosas por cuanto Su voluntad esta
unida a E£1" (10).

Santo Toméds negd al artifice y a toda criatura la capacidad misma

de creacidn, per se o per ministerium:

"Y sobre todo, es absurdo suponer que un cuerpo puede crear,
porque ninglin cuerpo actila si no es tocando o moviendo; y por
ende, requiere en su accidén alguna cosa pre-existente que pueda
ser tocada o movida, lc cual es contrario a la verdadera nocidn
de creacidn" (11).

A ese punto llegd el intelectualismo medieval.

Per otro lado, el Timeo fue ampliamente conocido y comentado
durante la Edad Media, sobre todo en el siglo XII por los pensadores de
la Escuela de Chartres (12).Es interesante constatar que,en ese ambiente?
tuvo vigencia 1la idea del Creador-artesano y que, ya en el siglo XII,
esos "platdnicos" (Abelardo, Guillermo de Conches) eran censurados pcr
su interpretacidn excesivamente "fisica" de las cuestiones teol{gicas

Como quiera que fuese, el demiurgo o creador planeaba siemp§é3 ).
por sobre la naturaleza y el mundo de los hombres, y la metdfcra del arte.
sano era sdlo un simil que acercaba realidades harto distantes para faci-
litar a la mente humana la comprensidén del elevado misterio de los ori-
genes del Ser. En fin, Dios descendia a mostrarse como un artifice y
provorcionaba al hombre un saber aproximado, a la medida de sus faculta-
des, sobre el obrar divino; perc nunca la accidn del artifice podia
ascender a equipararse por si micma con el acto creador.

El Renacimiento invirtid el sentido del parangdn: se reconocid
en las obras del artifice el cariacter de la cosa creada y el artista se
elevé a la categorfa divina (14).

Es probable que uno de los primeros pasos de esa inversidn haya
sido dado por Cennino Cennini, un pintor apegado a la tradicidén medieval,

que en su Libro del Arte, compuesto tal vez a comienzos del siglo XV (15%

asignaba a la pintura un pecder revelador de "cosas nunca vistas" y colo-
caba ese arte inmediatamente después de las ciencias especulativas, en

el cuadro gencral de las actividades humanas:
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"... un arte llamado pintura que se basa en la fantasia y en

la operacidén manual y que encuentra cosas nunca vistas, escon-
didas bajo el aspecto de naturales, para plasmarlas con la mano
mostrando asi que aquello que no esté, existe de algln modo. Y
con razdn merece ser sentada en el segundo puesto después de la
ciencia, y ser coronada de poesfa..." (16).

Por fin, la idea del artista-demiurgo fue enunciada y consagrada

por Alberti en el De pictura, escrito alrededor de 1435:

" $25,.. Tiene en si la pintura una fuerza divina...
"Zeuxis pintor comenzaba a regalar sus obras, las que, como

é1 mismo decia, no se podian comprar; y consideraba que no era

posible encontrar un precio apto para satisfacer al que, imitando

y pintando animales, se alzaba casi como un dios [entre los mor-

tales} e ‘

" §26. Por lo tanto, a la pintura cocrresponde esta alabanza,

que guien sea pintor maestro verid cédmo sus obras son adoradas, y

sentird que, casi cual otro dios, él es juzgado..." (17).

A partir de entonces, se engrandecid la figura del artista crea-
dor y, con ella, se enaltecieron todas las actividades humanas en el mun-
do de las cosas. La cita de Leonardo y la de Bembo sobre Rafael, en el
lema de esta parte de nuestro trabajo, son dos buenos ejemplos de cdémo se
expresaba la idea del demiurgo a menos de cien efios de la transformacidn
operada por Alberti.

Miguel Angel fue -y ya la generacidn inmediatamente posterior a
la suya lo sabia- la encarnaciér mds acabada de la fuerza creadora com-
partida por el hombre y la divinidad; "cosa mids bien celeste que terrena
nosotros lo llamarfamos", dijo Vasari (18), y agregd:

"... Pero aquél que, entre los muertos y los vivos, se lleva la

palma, y a tcdos trasciende y sobrepasa, es el divino Miguel

Angel Buonarroti, el cual no sblo tiene el principado de una de

estas artes [la arquitectura, la escultura y la pinturaj , sino

de las tres juntas.

"£1 supera y vence no sbélo a todos &stos que ya casi han ven-
cido a la naturaleza, sino a los mismisimos y famosisimos anti-
gucs que tan elogiosamente y fuera de cualquier duda lo superaron

’ 7 . .
el, el unico, triunfa sobre los unos, sobre los otros y sobre
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ella tLa naturaleza] , no pudiendo ésta imaginar cosa alguna,
por extrafa y diffcil que sea, que &l con la virtud de su inge-
nio divinisimo, mediante la industria, el dibujo, el arte, el

juicio, y la gracia, por una gran distancia no la deje atrés ot

Pero he aquf lo paradojal: el propio Miguel Angel recalcabag19)'
en cambio, los limites del arte y disminuia el valor de la potencia crea-
dora ejercida en el orden de lo sensible.

"Arribado es ya el curso de mi vida,

en fragil barca por el mar tempestuoso,
al puerto comin por donde se pasa

para dar justa razén de toda obra maligna o pia:

"A11l{ comprendo bien de cudnto error cargada
estaba la amorosa fantasia,
de la que el arte hizo idolo y monarca;

pues error es lo que el hombre aqui abajo anhela.

"o 52 ’ . & . + . d ~

jQue sera de mis pensamientos, en un tiempo alegres para dano
4

. mio

2hora que me aproximo = dos muertes, ’

una cierta y amenazadndome la otra?

"Ni el pintar ni el esculpir han de ser ya mads lo que sosiegue
el alma enderezada a ese amor divino,

que para recibirncs abriera en cruz les brazos" (20).

El artista demiurgo por antonomasia preferia verse como un descu-
bridor de ideas ocultas en la materia antes que como un hacedor poderoso
de formas nuevas:

"No tiene el dptimo artista concepto alguno

que un mérmol no contenga en su propio seno,
y Unicamente llega a aquel concepto
la mano que obedece al intelecto! (21).

Galilec extrajo su "simil del artista creador" de la tradicidn
renacentista del demiurgo y supo ademds encontrar el punto de unidén entre
la facultad de creacidén y la trégica conciencia miguelangelesca de los
limites del obrar. Armé as{ el marco de una teorfia sobre el poder del

intelecto humano, con la cual reforzd la legitimidad de la ciencia mate-
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mético-natural y de su método. Veamos de qué manera lo hizo.

2. Manierismog del arte y de la ciencia.

Hemos destacado la glosa al libro de Lagalla, en la que Galileo
usé por primera vez la comparacidén entre la actitud del artista frente
a la naturaleza y la del personaje que &l llamaba "fildsofo" y al que
nosotros hoy llamariamos "cientifico" (22). Pues bien, el hombre de
ciencia debia tomar ejemplo del buen artista que, sumergiéndose en el
estudio de los "efectos verdaderos" desplegados ante sus ojos por la
naturaleza,. se independizaba de la copia de las "maneras"ajenas. EI
"£3116s0fo" que no prestaba atencidn directa a la naturaleza porque bus-
caba la verdad sdlo en los escritos de los maestros antigucs era un fal-
so filbésofo, un tipico peripatético convencido de que todo lo cognoscible
habia sido agotado por Aristételes. El escolasticismo tardio era, para
Galileo, una suerte de manierismo filoséfico,

En 1612, el mismc afio de las glosas a la obra de Lagalla, nues-
tro sabio insistid en el paralelo entre ciertas extravagancias del arte
manierista y la falsa filosofiez o pseudociencia de los peripatéticos,
construfda sobre comentarios a fragmentos de Aristdteles.

"En la Oposicién, quecdan solamente algunos defensores severos

de todas las minucias peripatéticas, los cuales, ... educados y

alimentados... en la opinidn de que el filosofar no es ni puede

ser otra cosa que el practicar grandemente con los textos de

Aristételes de forma tal que, muy pronto y en gran nUmero, se

pueda relacionar y juntar diferentes pasajes como prucbas de

cualquier problema que se proponga, esos hombres nunca quieren
levantar sus ojos de aquellos papeles, casi como si este gran
libro del mundo no hubiera sido escrito por la naturaleza més que
para ser lefdo por Aristételes, y que los ojos de éste hubieran
ya visto {por éli y por toda su posteridad. Los que asi{ se some-
ten a tan estrecnas leyes me recuerdan ciertas obligaciones a las
que, a veces, por juego se someten algunos pintores caprichosos,
tales como querer representar una cara humana u otra figura con

el ensamble o Unicamente de instrumentos de la agricultura o sélo
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de frutas o de flores de esta o aquella estacidn: las cuales
rarezas, cuando son propuestas como un jjuego, sor bellas y agra-
dables y demuestran mayor perspicacia en este que en aquel arti-
fice segin quién de ellos haya sabido elegir més adecuadamente

y aplicar una u otra cosa a la parte imitada; pero si alguien,
tal vez por haber hecho todos sus estudios en semejante manera
de pintar, quisiera luego universalmente concluir que toda otra
forma de imitar es imperfecta y criticable, por cierto que
Cigoli y otros pintores ilustres se reirian de é1..." (23).

El pasaje pertenece a la Tercera carta al serfior Marco Velseri

sobre las manchas solares, escrita el 12 de diciembre de 1612; es evi-

dente que Galileo pensaba, al redactarlo, en las obras de Archimboldo o
méds bien de sus seguidores, las cuales se difundiercn por Europa y casi
impusieron una moda pictérica durante los cincuenta aflos pcstericres a
la muerte, ccurrida en 1593, del fantdstico pintor de camara de los
emperadores Maximiliano II y Rodolfo II de Habsburgo (24).

La critica galileana de la manera de Archimboldo abarcaba, al
misme tiempo que el pensamiento libresco peripatético, la otra tendencia
dominante de la ciencia renacentista: la corriente migicc-hermética.

Eran famcsas las Wunderkammern (cémaras de maravillas) donde

cquellos dos emperadores de Alemania habian coleccionado extrafias obras
de arte y curicsidades minerales, vegetales y animales. Se cree que
Archimboldo buscd la inspiracidr y los modelos para sus composicicnes

en esas Wunderkammern, verdaderos micrccosmos en los que los hombres

del 1500 vefan un reflejo del Universo entero (25). La ciencia natural
del siglo XVI producia esos repertorios de rarezas porque pensaba que,
del estudio comparado de objetos dispares, del descubrimiento de afini-
dades de funcidén y de sentido entre ellos, surgirfan los principios e
impulsos secretos que gobernaban la Tierra y el Cielo.

Las nociones méigicc-alquimicas de las correspondencias entre el
macro y el microcosmos, y de una realidad unitaria, prcfunda, esencial,
que esfumaba los limitec de los seres individuales hasta amalgamarlos
en un todo continuo y palpitante de vida, tuviercn una de sus simbeli-
zaciones més amplias y complejas en el programa iconogrifico que Vincenzc

Boerehini ided para el Studiolo de Francisco IS de Medici en el Palazzo
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Vecchic en Florencia (26); perc la simbolizacidnr més intensa, concentra-
da y conmovedora, porque nos sacude y sitla ante el abismo asombroso del

misterio, fue la que Archimbeldo logrd en sus alegorias de Los Cuatro

Elementos (Figuras 7, 8, 9 y 10). P4djarcs familiares y extrafios se fun-
den en la imagen de un hombre barbado y plumifero: es el Aire (27);
cnimales de caza y de los ganados forman el retrato de un hombre piloso:
es la Tierra (28); peces, perlas, valvas y corales se combinan en la
efigie gelatinosa de un viejo: es el Agua (29); y una roca volcénica,
las llamas de hogueras y de velas, las obras que la mano del hombre
extrae de los metales y de la fragua, copones, joyas, armas, forman el
perfil de un vardén ardiente: es el Fuego (30). Desde los minerales hasta
el mds elaborado producto de la accidén humana sin solucidén de continui-
dad, las imAgenes se fusionan para reprecentar antropomdrficemente los
cuatro prirncipios elementales del Universo.

Galileo se opuso tanto a la ciencia especulativa peripatética
cuanto a las corrientes mégico-alquimicas de la ciencia natural, que
todavia impregnaban el pensamiento de Kepler por ejemplo. De ahi el
rechazo del Florentino a asimilar los caprichos archimbcldescos con las
grandes obras del arte de su tiempo. Esas extravagancias eran aceptables

como jeux d'esprit, pero nunca como metdforas visuales de la naturaleza.

También las colecciones de naturalia y artificialia que alimen-

taban la concepcidén mégico-hermética de la ciencia fueron blanco del

ataque galileano. En un fragmento de las Consideraciones sobre el Tasso,

escritas antes de 1609, Galileo comparé el estilo de Tasso -~-rebuscado,

micerable y abigarrado a juicic del sabio- con una Wunderkammer a la que

despectivamente 1lamd un "pequefio estudio de algln hombrecito curioso".
Galileo opinaba:

"Me parecid siempre y me parece que este poeta [Tasso} es,
més alld de cualquier cosa, avaro, pobre y miserable en sus in-
venciones; y que, por el contrario, Ariosto es magnifico, rico y
admirable: y cuando me Inclino a considerar a los caballeros,

con sus acciones y sucesos, asi como todas las otras pequefias

[ . i
fibulas de este poema ;La Gerusalemme Liberata !, me parece en-
trar justamente en el pequefio estudio de algln hombrecito curio-

so, que se hubiera deleitado adornidndolo con cosas que tuviesen,

B



o por su antiguedad o por su rareza o por otra razdén, algo de
peregrino, pero que fuesen en realidad sélo cositas, teniendo,
por ejemplo, un cangrejo petrificado, un camaledn seco, unea
mosca y una arafia en gelatina en un trozo de émbar, alguncs de
esos muliequitos de tierra que se dice que se encuentran en los
sepulcros antigucs de Egipto, y asi, en materia de pintura, al-
gln pequerio esbozo de Baccio Bandinelli o del Parmesano, y otras
cosillas parecidas; pero, opuestamente, cuando entro en el
Furioso, veo abrirse un guardarropa, una tribuna, una galeria
regia, adcrnada con cien estatuas antiguas de los mis célebres
escultores, con infinitas historias completas, y las mejores

?historiasj de pintores ilustres, con un gran nimero de vasos,
de cristales, de dgatas, de lapisliazulis y de otras joyas, vy,
por Gltimo, repleta de cosas raras, preciosas, maravillosas, Yy
de absoluta excelencia..." (31).

Por cierto que las Wunderkammern imperiales habrian de parecerse

’
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mas a la "galeria regia" que al "pequeho estudio pero el juicio de

Galileo apuntaba sobre todo a los criterios que habian guiado la selec-
cién de los obtjetos. Seria pues magnificc el resultado de coleccionar
obras acabadas de la escultura y de la pintura, piedras preciosas e in-
cluso "cosas raras'", cuando la "excelencia" de las piezas fuera el requi-
sito ineludible para su aceptacidén. Seria condenable, en cambio, la bis-
queda de lo "perecgrino", es decir, de lo excepcional, monrstruoso, grotes-
co, fragmentario y mistericsc, especificaciones éstas que surgen de la
enumeracidn de las "cositas" del gabinete entre las que aparecen los
dibujos de Baccio Bandinelli y del Parmigianino.

La referencia al Parmigianino no sorprende: basta tener en cuen-

ta el desconcertante capriche dptico de su Autorretrato del espejo curvo

(Fig. 11) (32), descripto por Vasari (33) y muy admirado en el ambiente
venecianc mientras fue propiedad del escultor Alessandro Vittcria (34);
de manera que Galilec pudo tener noticias fidedignas sobre la obra,
aunque ella se encontraba ya en la coleccién de Rodolfo II cuando el
sabio viajé a Padua en 1592 . O bien, si se examina el paisaje convulso,

misteriosc y sin mesura de La Virgen con el Nifio, San Zacarias, la

Magdalena y San Juan (Fig. 12) (35), cuadro que estuvo en Bolonia hasta
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1605 y pasd luego a la Galeria de los Oficios (36); o, por Gltimo, si

la mirada se detiene en los frescos del arco del presbiterio de Santa
Maria della Steccata en Parma y analiza lcs detalles de los festones
donde el Parmigianino reprodujc puntualmente langostas y cangrejos de
mar, cuycs dibtujos preparatorics ce han conservado (37) y son, tal vesz,
lcs "pequefios esbozos" a los que a2ludibé Galileo. En 1970, Fagiolc dell'
Arco realizd una fundada interpretacidn de la obra del Parmigianino en
clave hermética (38), partiendo de una afirmacidén de Vasari sobre la
pasidn que ese pintor experimentd por la alquimia en los tiempos de su
trabajo en la Steccata (39). No cabe duda entonces de que Galileo ataca-
ba, por medio del nombre del Parmigianino, la estética de lo "peregrino"
y también la poderosa corriente mégicc-alquimica de la ciencia de fines
del siglo XVI.

Pero la inclusidén de una obra de Baccio Bandinelli en la ndmina
de "rarezas" desechables asombra verdaderamente. Dejando de lado el
neo-helenismc y el purismc de sus esculturas, que de por si invalidarian
el juicic galileano, los dibujos, incluidos aquéllos que denotan un gran
interés por el relieve del Quattrocento florentino, no justifican el
acercamiento del estilo de Bandinelli a la idea de lo "peregrino" (40).

El dibujo de la Crucifixidn (Fig. 14) (41), per ejemplo, nos muestra una

multitud conmovida, poses complejas, movimientos sinuosos, arabescos,
sombras en el primer plano y claridad en el fondo, pero el conjunto no
pierde su medido equilibrio ni el espacio su continuidad y su coheren-
cia. Por otra parte, Vasari llamdé la atencidn sobre el vigor y la viva-
cidad del arte grafico de Baccio (42), lo cual hace sonar mis extrafio

ain el desprecio de Galileo hacia esos "pequefios esbozos".

Tal vez la cuestidén se explique por el hecho de que, durante
largo tiempo, fueron atribuidos a Bandinelli muchos dibujos de esculto-
res que tenfan poco que ver con él: Giovanni Angelc Montorsoli, Pierino
da Vinci y Niccold Tribolo (Figuraes 15, 16 y 17) (43). En esos bocetos,

el énfasis de la forma serpentinata, la fusibér de los cuerpos mis disi-

miles y la exacerbacidén de lo fantdstico son las notas dominantes que

Galileo debid de endilger a Baccio per aquella falsa atribucidn.
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3. "Ut pictura pcesis".

Pero, permitasenos hacer un paréntesis sobre las relaciones del

pasaje Gltimamente citado con otros fragmentos de las Consideraciones.

Hay un viejo pensamiento de Horacio que sirve de punto de partida para

todos ellos: el ut pictura poesis, "como la pintura, asi hace la

poesfa" (44), principio bidsico de la critica literaria y artistica del
humanismo renacentista (45) que Calileo volvid a enunciar en los siguien
tec términos:
"Tenemos, en la pintura, el dibujo y el colorido, a los cua-
les muy ajustadamente responden, en la poesia, la sentencia y
la locucidn: ambas partes, cuando van juntas con el decoro, ha-
cen que la imitacidén y la representacidn sean perfectas, las
cuales forman el alma y la forma esencial de las dos artes; y
. rd P4 . ’
se dira que es mas excelente pintor o poeta aguel que, con esos

dos medios, nos ponga mis vivamente sus figuras ante los ojos...

(46).

El pcstulado del decorum, presente en la teoria de las artes
plésticas desde la época de Alberti (47) y con el sesgo particular que
le imprimid la Reforma catdlica a mediados del siglec XVI (48), debia
regir tanto para la pintura como para la poesia:

"Entre las consideracicnes que se deben hacer en torno al de-
coro de la pintura, hay una de enorme importancia, la cual re-
quiere que las actitudes y las dispcsiciones de las figuras no
vengan, contra lo que pretende la historia, a2 representar actos
obscenos y dechonestos: error en el cual incurrid Miguel Angel
Bonarroti (sic) al poner, en su Juicio, a Santa Catalina desnu-
da con San Blas detrds, dispuestos en una actitud muy obscena;

y yo recuerdo haber vistc quitar en Pisz, de una iglesia princi-

pel, una tabla en la que San Miguel habia sido pintado con el

demonio por debajc suyo en un acto muy decshonesto: aunque esto

y aquello se puede creer que fue representado asi por los artis-

tas mds por inadvertencia que por eleccidén. Y, del mismo modo

que tal cosa es un vicio notable en la pintura, as{ tambiér
deben reprocharse en la poesia los conceptos explicados en una

manera que puedan representar, para quien los lee, costumbres o

0 acciones indecentes, aun cuando se sepa muy bien que fueron
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comprendidos en otra forma por el autor..." (49).

La poesia de Tasso parecia rumbosa y sobrecargada a Galileo
porque, acusaba el sabio, "peca nuestro poeta en la misma manera en que
lo haria el pintcr que, debiendo representar una caza particular, acumu-
lara en un mismo cuadro conejos, liebres, zorros, cabras, ciervos, lo-
bos, osos, leones, tigres, jabalies, perros de caza, lebreles, algunos
leopardos, y, por fin, todo tipo de fieras y animales de caza con toda
suerte de presas: una pintura semejante serfa mis parecida a una repre-
sentacién de la entrada en el arca de Noé que a una caceria natural..."
Para Galileo, Tasso no componia y su canto era cadtico: (50).

"Oh, sefior Tasso querido, jno os diis cuenta de cuéntas pala-
bras vadis arrojando al decir cosas sin sustancia, sin conceptos

y sin mente? Vos hacéis como aquel pintor que no sabe pintar,

que lleva y trae el pincel sobre la tabla, lo golpea, friega

con él, extiende la pintura, finalmente pone rojo, verde, amari-
llc, pero no pinta nada; asi vos ponéis juntas muchas palabras,

pero no pintdis nada que valga..." (51).

La comparacidn entre Ariosto y Tasso vuelve a presentarse en
contrapunto con un parangdn de técnicas pictdéricas; es méds, Galileo
presta el nombre de una de esas técnicas a una forma de composicidn 1ite
raria.

"Un defecto, entre tantos otros, es muy comGn en el Tasso,

y nace de una gran estrechez de inspiracidn y pobreza de con-

ceptos; es el siguiente, que falténdole a merudo materia,[Tass%

se ve obligado a andar juntando conceptos fragmentarios y sin
ninguna dependencia ni conexién entre ellos, por lo que su
narracién parece mis bien una pintura taraceada que no una
coloreada al Sleo: porgue, siendo las taraceas un ensamblado

de maderitas de diversos colores, que nunca pueden juntarse ni

unirse tan dulcemente como para que csus bordes no permanezcan

cortantes y crudamente distinguibles por la diversidad de los
colores, [1as diches taraceas] muestran necesariamente sus fi-
guras secas, rigidas, sin redondeces ni relieve; mientras que

en el coloreado al 8leo, al esfumarse dulcemente los bordes, se

pasa sin rudeza de uno a otro tinte, por lo cual la pintura se
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hace suave, redondeada, con fuerza y con relieve. Ariosto esfuma
y redondea, como que es abundantisimo en sus palabras, frases,
locuciones y conceptos; bruscamente, secamente y crudamente
lleva a cabo el Tasso sus obras, por la pobregza de todos su re-
cursos para un buen operar. Vayamos entonces examinando con al-
gn caso particular esta verdad: y al andar llenando, por breve-
dad de palabras, las estancias de conceptos que no tienen una
ilacidén necesaria ccn las cosas dichas y por decirse, lo llama-
remos taracear" (52).
Pero, en definitiva,écuél es el criterio de excelencia comin a
la pintura y a la poesia? Aqui nos toca citar por entero el paragrafo
de las Consideraciones que trata del sentido alegdrico en la litera-
tura (53):

"Pero, sefior Tasso, querria sin embargo que vos supiéseis
que las fibulas y las ficciones poéticas deben de servir de tal
manera al sentido alegdrico que en ellas no aparezca la méas
minima sombra de lo oblicuo (+): de otro modo, se desembocaria
en lo fatigoso, forzado, artificioso y fuera de propdsito; y se
haria una de esas pinturas, las cuales, para que al ser miradas
en escorzo desde un lugar determinado muestren una figura
humana, estidn dibujadas con una regla de perspectiva tal que,
vistas de frente y como naturalmente y comlnmente se miran las
otras pinturas, no representan més que una mezcla confusa y
desordenada de lineas y colores, de los cuales alin podria mala-
mente extraerse imAgenes de rios o senderos tortuosos, playas
desiertas, nubes o extrafiisimas quimeras. Pero, de la misma
manera que este tipo de pinturas, hechas principalmente para ser
miradas en escorzo, es cosa torpe mirarlas de frente, por no
representar sino una mezcla de patas de grullas, de picos de ci-
guefias y de ctras figuras irregulares, asf también, en la fic-
cidén poética, es muy digno de reproche el que la fAbula corrien-
te, descubierta y directamente percibida al principic, sea luego,
para acomodarse a la alegoria oblicuamente captada y sobreenten-
dida, recargada extravagantemente de quimeras y de imaginacio-

nes superfluas y fantésticas" (54).
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Hemos vieto que, en una de las glosas al texto de Lagalla,
nuestro sabio dio razones contundentes para desvincular las imagenes
(verdaderas) del telescopio de las imégenes (falsas) de la anamorfosis

(55).

Ahora sabemos que, ya er las Consideraciones, Galileo colocaba

la anamorfosis en las filas de "lo fatigoso, forzado, artificioso y
fuera de propbésito". Ese procedimiento de deformacidén de lo viesible por
una aplicacién de las leyes de la perspectiva més allid de las condicic-
nes normales de la visidén humana, més alléd de los "sensibles comunes"
sélo pcdia ser desbaratado colocando el ojo en posicidn marcadamenggé)’
oblicua con respecto a lo representado, es decir, conociendo la apli-
cacidén peculiar, extraordinaria y "excéntrica", de aquellas leyes.

La claridad y la "verdad" de la representacidén no dependian
Gnicamente del conocimiento de las leyes matemdticas de la perspectiva
sino también de la eleccibén de un punto de vista vdlido y adecuado que
no se apartase del &4rea habitual de la experiencia humana. Hay pues un
criterio de claridad y verdad que rige para el 4mbito de la pintura y
gue debe extenderse al uso de las fabulas y alegorias en el terreno de
lo poético, sélo que, en el primer caso, la verdad es de esencia visual
y, en el segundo, ce trata de una verdad que atafie al mundo especifica-
mente humano de la ética entendida como reflexidn sobre el obrar y el
sentir del hombre con respecto a su préjimo.

La verdad visual de las artes pléasticas, intimarente ligada a
la naturaleza, es hermana de la verdad cientifica, y el método para
llegar a aquélla serd modelo de las formas de pensamiento y accidn, ap-
tas para alcanzar la Gltima. Pcr eso, podriamos decir que Galileo am-

plid el valor del arte -y de la pintura especificamente- del ut pictura

pcesis a un ut pictura sculturaque, scientia vel naturalis philosophia.

Lo "Ut pichtura sculturaque, scientia".

El "simil del artista creador", formulado explicitamente por
Calileo en la glosa de 1612, fue retomado por uno de sus seguidores,
fario Guiducci, en un escrito de 1620. Sabemos ya que Guiducci fue el

portavoz de las ideas de Galileo en el Discurso de los cometas, pieza

que aquél leyé en la Academia Florentina en 1619 para refutar la

disputatio claramente ticdnica y anticopernicana del jesuita Grassi(57).
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La cuestidn prosiguib con una contrarréplica de Grassi, la “ibra
P g SR A

astronomica, obra que decidié a Galilec a escribir el Saggiatore y a

figurar personal y desembozadamente en la controversia.

Pero, a todo esto, Guiducci contestd también la Libra de Grassi
con una carta dirigida a otro jesuita, Tarquino Galluzzi, impresa en
Florencia en 1620 (58). Es en este texto donde aparece el simil que

nos ocupa, presentado bajo un aspecto sui generis. Guiducci comenta un

pasaje de la Libra de Grassi en estos términos:

"Lo que sigue, donde estd la palabra copista, tiene relacién
y correspondencia ccn algunos que han intentado hacer suyas las
invenciones de Galileo y llamarse Apeles, y se ve claramente
que la expresidén ha sido tomada metaféricamente de la pintura
y del colorear los dibujos de otro, los cuales, cuando son obra
de maestros excelentes, tienen el privilegio de que los més
conspicuos y valiosos profesores de aquel arte nobilisimo consi-
deren como una gloria singular el colorearlos y reproducirlos;
asi ccurrid especialmente con las obras de quien, como dice el
Poeta,

... 4 la par pinta y esculpe,
Miguel mis que mortal Angel divino,

cuyos dibujos y cartones no desdefid colorear ni aplicar el famo-
so Jacopo de Pontormo. Y no sélo el colorear los dibujos de otro
ha sido alguna vez honorable para los pintores, sino que también
el copiar los cuadros de otro les ha proporcionado a menudo
estimacién y fame no menor que a los propics inventores, tal
como manifiestamente se ha visto en una copia gue nuestro famo-
so pintor Andrea del Sarto hizo de un cuadro de Rafael de
Urbino; la cual fue tan alabada y admirada cuanto el original
por todos los conocedores del arte. Asi que, del mismo modo que
seria un gran error llamar copistas a Jacopc y a Andrea, ya que
ellos, en esas obras, demostraron entender 6ptimamente y poseer
la fuerza del colorido y del dibujo, igual me pareceria errdneo
llamar copista a quien, al tratar alguna cuestidén filosdfica,
toma de este o de aquel autor algin concepto, y comprendién-
dolo..., y por eso haciéndolo suyo, lo adapta juiciosamente a

su propdsito para probar o rechazar una u otra sentencia" (59).
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Guiducci se referia aqui a una pclémica bastante anterior a la
suscitada por la aparicién de los cometas en 1618; se trataba de la
discusidén, habida entre 1611 y 1612, sobre la precedencia en el descu-
brimiento de las manchas solares, lo cual fue también un tema imper-
tante del epistclario Cigoli-Galilei (60). E1 padre Cristdébal Scheiner

se habia adjudicado aquel descubrimiento en una obra, Tres epistolas

sobre las manchas solares, publicada en 1612 bajo el seuddnimoc de

Apeles, el famoso pintor de la Antiguedad (61). Scheiner habia querido
subrayar asi la originalidad de sus investigaciones astrondémicas frente
a las de Galilec, un mero "copista" que se atribufa hallazgos realiza-
dos por otros antes que é1.

Guiduceci, en realidad, no traia a colacidn el asunto, en ese
afio de 1620, para discutir la precedencia del descubrimiento de las
manchas solares (cosa que &l evidentemente asignaba a Galileo), sino
méds bien para reflexiorar acerca de una forma de proceder muy comin
en el cientifico, que consistia, y consiste aln en nuestros dias, en
inspirarse o tomar ideas de otros investigadores con el objeto de arti-
cularlas coherentemente ("juiciosamente") en una nueva teoria. Y he
aqui que la legitimacidénde esa manera de actuar surgiz una vez mis de
los resultados que el arte obtenia con métodos semejantes.

Advirtamos, no obstante, algo curicso que nos sirve para per-
citir mejeor la fuerza de conviccidn que debid de poseer nuestro simil:
Con é1, en 1612, Galileo realzd la necesidad de dirigir las miradas
directamente a la naturaleza y garantizd la "verdad" de los datos de
la visidrn cuando ésta se ejercia con lucidez y ccnciencia de las leyes
matemdticas que la gobernaban (62). En 1620, Guiducci utilizd el simil
para fundamentar un recurso cientifico que, en primera instancia, pare-
ce contrapuesto a la observacidén de la naturaleza pero que, en reali-
dad, es el complemento metodoldgico que hace de la ciencia una tarea
colectiva de generaciones, un componer y recomponer de teorias sobre
la base de ideas viejas y nuevas, en perpetuo didlogo con lo que nues-
tros sentidos perciben del mundo.

Es notable la versacidén que, en materia de literatura artisti-
ca, Guiducci desplegd en ese pasaje, demostrando conocer al detalle la
obra de Vasari: de ésta proceden la referencia al empleo de cartones y

Le. £ . .
dibujcs de HMiguel Angel por parte de Pentormo y la alusidn a la copia
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que Andrea del Sarto hizoc de un cuadro de Rafael (era el retrato de
Ledn X y de los cardenales Ludovico de Rossi y Julio de Medieci; el ori-
giral rafaelesco se encuentra en la Galeria de los Oficics en Florencia
y la copia de Andrea del Sarto, en el Museo Nacional de¢ Capcdimonte en
Ndpcles) (63).

En cuanto a los versos sobre Miguel Angel, son una cita del

Orlando Furioso (64), que debié hacerse répidamente famosa en el siglo

XVI, pues Cosimo Gaci, en 1583, incluyé textualmente el verso "Miguel‘més
que mortal Angel divino" en una Egloga que compuso en alabanza al grupo
escultérico E1 Rapto de las Sabinas de Giambologna (65).

Dejemos a Guiducci y vayamos, por fin, al celebérrimo fragmento

de la primera jornada del Didlogo sobre los dos méximos sistemas, recor-

dado por Dilthey (66) y transcriptc por Cassirer (67) y Gombrich (68),
en el que Galileo ensalzb el poder del intelecto humano evocando las
"maravillosas y estupendas invenciones del arte! El "simil del artista
creador" es llevado, mAds allid de los limites de la prosa, a una cumbre
conmovedora de poesia. |

Tres interlocutores -Salviati, Sagredo y Simplicio- discuten so-
bre el abismc que separa el incomensurable saber divino de la limitada
ciencia de los hombres. Salviati usa una metéfora: el ingenio sublime de
Miguel Angel sélo descubre e imita una Gnica actitud humana al esculpir
una figura en el bloque de mArmol, mientras que la naturaleza genera un
hombre vivo, un Proteo capaz de adoptar infinitas posturas y de realizar
no imperta qué movimientos con su cuerpo y con su alma.

"Salviati. He aqui otro ejemplo. ;No diremos acaso que el
saber descubrir en un mérmol una bellfisima estatua ha sublimado
el ingenio de Buonarroti muy pecr encima de los ingenios comunes
de los otros hombres? Y esa obra no consiste mis que en imitar
una sola actitud y disposicidén de miembros, exterior y superfi-
cial, de un hombre inmévil; y ;qué es esto en comparacién a un
hombre hecho por la naturaleza, compuesto por tantos miembros
externos e internos, pcer tantos misculos, tendones, nervios,
huesos, que sirven para tal cantidad y diversidad de movimientos?
Pero, ;gué diremos de los sentidos, de las potencias del alma, y
finalmente del entendimiento? ;No podemos decir, y con razdn, que

la fabricacidén de una estatua es algo infinitamente inferior a la



formacién de un hombre vivo, e incluso a la formacién de un vili-
simo gusano?" (69).

No obstante, el propio Salviati encuentra que, aun cuando el inte-

lecto humano accede trabajosamente a unas pocas verdades, éstas son cono-

cidas per &1 con tanta exactitud como la que es propia del intelecto divi-

no. Claro esta, Dios conoce la verdad en su totalidad inabarcable y la

posee simulténeamente, como la luz que transcurre en un instante. E1 hom-

bre comprende la verdad intensive mientras que Dios lo hace extensive.

- 124

"Salviati. ... conviene recurrir a una distincidén filoséfica,
diciendo que el entendimiento se puede concebir de dos maneras,

a saber: intensive o extensive; extensive, vale decir, en cuanto

a la multitud de las cosas inteligibles, que son infinitas, el

entendimiento humano es précticamente nulo, porque aunque él cap-

tase mil proposiciones, mil con respecto a la-infinitud es como un

cero; pero concibiendo al entendimiento intensive, por cuanto

este término significa intensamente, o sea perfectamente, digo

que el intelecto humano entiende asfi, perfectamente, algunas pro-
posiciones, y de ellas tiene tanta y tan absoluta certeza cuanta

tiene la propia naturalezaj...

" [siempre Salviggij ...aceptaré de buen grado que el mcdo con
el cual Dios conoce las infinitas propcsiciones, de las que noso-
tros conocemos algunas pocas, es muy superior al nuestro, gque pro-
cede con discursos y pasajes de conclusién en conclusidén, en tanto
que Su modo es el de la intuicidén simple... Estos pasajes, enton-
ces, que nuestro intelecto hace con tiempo y con un movimiento
de paso a paso, el intelecto divino, como la luz, los recorre en
un instante, lo cual equivale a decir que los tiene siempre a
todos presentes. Por consiguiente, concluyo que nuestro entendi-
miento, en cuanto al modo y a la multitud de las cosas comprendi-
das, es superado pecr el entendimiento divino por un infinito in-
tervalo; mas no envilezco tanto a aquél como para considerarlo
absolutamente nulo; antes bien, cuando voy pensando cuédntas y
cudn maravillcosas cosas han comprendido, investigado y obrado los
hombres, a pesar de todo yo conozco claramente y entiendo que la

mente humana es obra de Dios, y de las més excelentes" (70).



Sagredo toma entonces la palabra y enumera, ascmbrado, exultante,
las obras mis altas producidas por el pensamiento y la accidén humanas. La
enumeracidn se convierte en un canto al poder del espiritu de los hombres.

"Sagredo. Muchas veces, anduve yo considerando conmigo mismo,

a propésito de esto que ahora decis, hasta qué punto es grande la
agudeva del ingenio humano; y mientras recorro tantas y tan mara-
villosas invenciones encontradas por los hombres, asi en las ar-
tes como en las letras, y luego reflexiono acerca de mi propio
saber, tan lejos del poderse prometer no sélo encontrar alguna
invencidn nueva sino aprender las ya encontradas, confuso de estu-
per y afligide de desesperacidn, me tengo poco menos gue por un
infeliz. Si miro alguna estatua de las excelentes, me digo a mi
mismo: 'é Y cudndo sabris quitar la cobertura de un.trozo de
midrmol, y descubrir la bella figura que all{ estaba escondida?

i Cuéndo Lsabrésj mezclar y extender sobre una tela o pared colores
diversos, y con ellos representar todos los objetos visibles, como
un Miguel Angel, un Rafael, un Tiziaro?' Si observo lo que encon-
traron los hombres distribuyendo los intervalos musicales, esta-
bPleciendo preceptos y reglas para poderlos manipular, con deleite
admirable para el ofdo, jcudndo podré terminar de asombrarme?

{Qué diré de los tantos y tan diversos instrumentos? La lectura
de los poetas excelentes, j con cudntas maravillas colma a quien
atentamente considera la invencidn de los conceptos y su desplie-
gue? iQué diremos de la arquitectura? éQué del arte de la navega-
cién? Perc sobre todas las invenciones estupendas,é qué altura
mental tuvo aquél que imaginé la manera de comunicar sus pensamien
tos méds recénditos a cualquier otra persona, aunque ésta estuvie-
ra distante de él un larguisimo intervalo de espacio y de tiempo?

¢ hablar con quienes se encuentran en las Indias, hablar con los

que todavia no han nacido ni que lo habrén hecho de aqui a mil y

diez mil afios? ;Y con qué facilidad? Con varias uniones de veinte

caracteres pequefios sobre un papel" (71).

Esta asociacidén entre las artes visuales y la escritura fue reto-
mada por Galileo en la segunda jornada del Didlogo:

"Sagredo. ... yo tengo un librito bastante més breve que el de

Aristételes y el de Ovidio, en el cual estén contenidas todas las
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ciencias y sobre el cual, con poquisimo estudio, es posible
formarse una idea perfectisima: se trata del alfabeto; y no hay
duda de que aquél que sepa acoplar y ordenar esta y la otra vocal
con esas consonantes y esas otras, cbtendrd de ello las respues-
tas verdaderas para todas las dudas y las ensefianzas de todas las
ciencias y de todas las artes, del mismo modo precisamente con

que el pintcr va, de simples colores diversos, puestos separada-

mente sobre la paleta, uniendo un poco de este color con un pdco

de aquél y de aquél otro, y figurando hombres, plantas, fébricas,
péjaros, peces, imitando por fin todos los objetos visibles, sin
que sobre la paleta haya ojos ni plumas, ni escamas, ni hojas, ni

piedras: al contrario, se necesita que ninguna de las cosas a imi-

tar, ni parte alguna de ellas, estén realmente entre los colores,

pues se pretende que sélo con éstos puedan ser representadas

todas las cosas; ya que si hubiese, por ejemplo, plumas, éstas no

servirian mids que para pintar pdjaros o penachos" (72).

Los dos parlamentos de Sagredo son la apoteosis de la forma visi-
ble esencial: Unos cuantos colores o unos cuantos caracteres sobre un pa-
pel son suficientes para duplicar material e intelectualmente el Libro
de la naturaleza. Por abstractos que parezcan, o precisamente porque lo
son, aquellos elementos permiten a los ojos "de la frente y del cerebro"
rearmar y conocer el Universo. Febvre, McLuhan, Ong y Raimondi vieron jus-
tamente, en esta exaltacidén del 0jo como instrumento sensible-intelectual

del conocimiento, el eje constitutivo de la modernidad.

5. La vejez de Galileo.

Dijimos ya que, a partir del Didlogo sobre los dos méximos sis-

temas, se acentud la tendencia de la fisica galileana hacia un matema-
tismo a priori que Koyré calificdé de platdnico y arquimedeano (73). Es

muy probable que Galileo no haya permanecido ajeno al resurgir del plato-
nismo en la corte de Fernando II de Medici, granduque de Toscana que rea-
brié, en 1638, la antigua Academia fundada por Lorenzo el Magnifico e
impulsd las discusiones y los estudios sobre Platén, en los cuales se des-
tacaron el humanista Nicold Arrighetti, el £ilésofo Carlo Roberto Dati,

el poeta Francesco Redi y el principe-cardenal Leopoldo de Medici, hermano
del zranduque (74).
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Este mismo circulo de pensadores participd mas tarde en la fun-

daciér de la Accademia del Cimento (Academia de la Experiencia) donde se

debatieron libremente las cuestiones de la clencia natural, sin rehuir el
tema espinoso de la astronomia y de la fisica galileanas. De modo que un

poeta como Francesco Redi, autor de Sonetos y de un Ditirambo de Baco en

Toscana, pudo escribir al mismo tiempo un libro sobre Experiencias en

torno a diversas cosas naturales y dedicarlo a Fernando II.

Carlo Dati es el personaje que mas nos interesa de aquel ambien-
te, por los estrechos vinculos que mantuvo con Galileo mientras éste vi-
vié en la villa de Arcetri. Dati planed escribir una biografia del sabio
como prefacio a la edicidn bolofiesa de escritos galileanos de 1656 (75)

y, por esa misma época, compuso una Exhortacidén al estudio de la geome-

trfa, casi a manera de didlogo, en la que el anciano Galileo es el prin-
cipal interlocutor y defensor de aquella ciencia. Dati comienza:

"Al volver con el pensamiento hacia mi vida pasada no encuen-
tro recuerdo més antiguo ni méis alegre en mi nifiez que el haber
conocido a Galileo Galilei,... Frecuentaba é1 aquella casa en la
que yo fui criado de pequeno y, complacido con los alegres reci-
bimientos que yo le hacia, gentilmente me mimaba llevdndome golo-
sinas muy a menudo" (76).

La emocidn y la nostalgia de la descripcidn preliminar nos permi-
ten creer que el didlogo acaecid realmente en el momento y lugar sefiala-
dos por Dati.

"Encontramos al buen viejo cerca del fuego, y se hacia leer el
Furioso, sgegln su costumbre, por un joven noble cuyc ncmbre no
recuerdo" (77).

Si bien las ideas que Dati atribuye a Galileo en esta Exhortacidn

poseen un sesgo exageradamente platdnico, que parece pertenecer mAs bien
al pensamiento del fildlogo que al del sabio, se reconocen sin embargo
dos temas galileanos: el de la geometria como cbédigo de lo visible y el
"s{mil del artista creador".

En cuanto al primer topes, Galileo dice alli que las "invencioned"
pricticas de la geometria son "juegos, comparadas con las maravillas" que
ella es capaz de ensenar.

"El uso verdadero y propio de [la geometria- es, como ocurre

5 q ; ’ q .
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a nuestro intelecto una cierta fuerza maravillosa para la contem-
placién del Universo. Y este uso pccos, a fe m{a, lo han cono-
cido" (78).

Luego, Galileo imagina que es la diosa Palas Atenea quien le ha-

"Hacia lo alto levanta los ojos. ;Ves el teatro que estd por
encima de nuestras cabezas? (ifse tan bello y variado... que, por
todas partes cefiido de estrellas, lleva consigo el sol y la luna?
Aunque presumas de saberlo, ti no sabes lo que é1 es. Has estado
hasta hoy en tierra, pero yo te llevaré alli donde é1 estd; y te
fabricaré un navio agil{simo confi4ndote a la Geometria. Esta,
para acostumbrarte al viaje, te haré dar una vuelta sin salir del
puerto, asi no te mareards ante la primera vista de las ondas ni
temerds por las tempestades. Pero luego, casi de la tierra des-
prendiéndose, rla Geometria] te llevaréd a aquel claro y amplio
océano del Universo..." (79).

Y en lo que atane al "simil del artista creador", el geémetra es

equiparable, una vez mas, al pintor:
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"E1l decirles que ella (la Geometria] es buena para todas las
cosas seria verdadero, pero conduciria a un efecto contrario a la
intencidn porque [108 ignorantes de esa 01en01a' no lo creerian
en absoluto. Igual ocurriria con alguien que, sin tener conoci-
miento de cémo se obra para pintar, y al ver una paleta de pin-
tor, preguntase para qué sirve ésta y le fuese respondido: todas
las cosas. Por eso, del mismo modo gque aquella persona no podria
imaginarse que, de esos pocos monticulos de color, en tan bella
y vivaz manera pudiesen la mano y el ingenioc del hombre obtener
y extender sobre una tela todas las cosas que supo crear la natu-
raleza; asi tampoco se percatan muchos de cédmo una confusién de
figuras desconocidas y consideradas in0tiles pueda servir para
comprender, formar y operar con todas las cosas creadas. ; Habéis
visto acaso ese jucgo de perspectiva por medio del cual, desparra-
mados con un clerto artificio, sobre tabla o pared, diversos
colores que os parecen arrojados al azar, cuando son mirados des-
de un determirado punto o con un cristal trabajado, por este

efecto representan una hermosa figura? Asi es la Geometria..."
(80).



Advirtamos que la anamorfosis es ensalzada en este pasaje: su
dificultad y su secreto se correspcnden con los caracteres de la geome-
tria mds elevada. Lo puesto en boca de Galileo se aparta del rechazo
documentado (81) que nuestro sabic experimentaba hacia el engafio de la
anamorfecsis. Es pesible suponer con fundamento que, en este punto, Dati
desvirtud el pensamiento galileano, incliréndose por una forma de plato-
niesmc que concebia al conocimiento y a la ciencia como una ascesis contem-
plativa. Por el contraric, Galileo buscd siempre una ciencia que, al
corresponderse en esencia con lo visible, fuese Util y aplicable en el
mundo, fuese un pcder actuante sobre la naturaleza y transmisible de ge-
neracidén en generacidén. En 1638, el 'impresor a los lectores' de los

Discursos y demostraciones matemiticas en torno a dos nuevas ciencias

escribid:

"La vida civil se conserva mediante el socorro mutuo y alter-
nado de los hombres, de unos a otros, y para ello sirve especial-
mente el uso de las artes y de las ciencias; por'eso, sus inven-
tores fueron siempre tenidos en gran estima, y muy reverenciados
per la sabia antiguedad; y cuanto mis excelente y (til fue alguna
invencidn, tanto mayor elogic y honor fueron atribufdos a los
inventores, al punto de haber sido deificados (queriendo asi los
hombres, por consenso comGn y con tal signo de honor supremo, per-

petuar la memoria de los autores de su bienestar)" (82).

6. Conclusiones.

Probadas ya la presencia constante, la amplitud y la gravitacién
que alcanzaron los dos aspectos del pensamiento galileano, sefialados al
firal de la primera parte de nuestro trabajo, esto es, la inclusidn de
los hallazgos de la perspectiva artistica entre los fundamentos episte-
molégicos principales de la nueva ciencia y la referencia permanente al
obrar del artista como modelo de la actividad cientifica, podemcs extraer
las siguientes cornclusicnes:

1) Para Galileo, el objeto primaric del arte coincidfa con el
objetc general de la ciencia: en ambos casos, era el Libro de la natu-
ralega.

2) Las maneras del hacer artistico se correspcendfan 1égica y

netaféricamente con los métodos de la ciencia fisica que Galileo inten-

= P29 =



taba fundar.

3) E1 arte habia abierto el camino hacia la comprensidén del
Librc de la naturaleza mucho antes de que la ciencia hubiera aceptado
usar instrumentos matemdtico-visuales para descifrar el lenguaje (el
"ecddigo") y los textos (los "mensajes")de aquel Libro.

4) La esfera de la fantasia era un &mbito menor de las artes
figurativas en el que predominaban el sentimiento 1lGdico y la imaginacidn,
pero sus formas, en apariencia caprichosas, encerraban también un sentido
alegbrico que se dirigia a las verdades éticas propias del mundo especi-
ficamente humano.

5) Por 1o tanto, Galileo no produjc ninguna escisién en el bino-
mio arte-ciencia, sino que méds bien reforzd sus lazcs y afirmd la prece-
dencia del arte. El uno y la ctra brotaban de una misma actitud de asom-
bro frente a la naturaleza y de una misma necesidad de conocimiento y
accidén sobre el mundo.

6) La revolucidén cientifica del siglc XVII se apoyd en el Renaci-
miento artistico de los siglos XV y XVI. En el campc limitado de lo esté-
tico, ee cumplid la primera etapa de la modernidad. Tal vez, por eso, nos
sorprende la disparidad entre el hdlito vital de lo nuevo y renacido,
caracteristico de las realizaciones del arte del Quattro y de. Cinque-
cento, y la persistencia de un intelectualismo libresco ¢ de tendencias
mégico-~alquimicas en la ciencia y en la filosoffia de esos dos siglos. La
alianza entre matemdtica y visidn llegd trabajosamente al 4mbito cienti-
fico en los Gltimos tramos del siglo XVI y en los primeros del siglo XVIL.
Galileo demostrd la fertilidad incemparable de una ciencia natural asen-
tada sobre aquella unidén de lo intelectual, en su mayor grado de abstrac-

cién y pureza, y de lo sensible, en toda su variedad y hermosura.
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NOTAS.

(1)

(2)

(4)
(5)
(6)
(7)
(®)
(9)
(10)
(11)
(12)
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"Omnes artes quae ad humanitatem pertinent habent quoddam
commune vinculum, et quasi cognatione quadam inter se continen-
tur®,

Trat., §9 G.G., p. 48. Borzelli, I, p. 7.

"I1 pittore € padrone di tutte le cose che possono cadere in
pensiero all'uomo, perciocché s'egli ha desiderio di vedere bel-
lezze che lo innamorino, egli e signore di generarle, e se vuol
vedere cose mostruose che spaventino, o che sieno buffonesche e
risibili, o veramente compassionevoli, ei n'é signore e creatore.
E se vuol generare siti deserti, luoghi ombrosi o freschi ne'
tempi caldi, esso 1li figura, e cosl luoghi caldi ne' tempi freddi.
Se vuol valli, il simile; se vuole dalle alte cime di monti sco-
prire gran campagna, e se vuole dopo quelle vedere l'orizzonte
del mare, egli n'é@ signore; e cosl pure se dalle basse valli vuol
vedere gli alti monti, o dagli alti monti le basse valli e spiag-
gie. Ed in effetto cid che € nell'universo per essenza, presenza
o immaginazione, esso lo ha prima nella mente, e pci nelle mani,
e quelle sono di tanta eccellenza, che in pari tempc generano una
propcrzicnata armonia in uno solo sguardo qual fanno le cose".
"Raphael hic est, gquo sospite vinci timuit

Magna parens rerum, quo moriente, mori".

(Véase GIORGIO VASARI, Le vite... Vida de Rafael).

Timeo, 28 b - 29 c.

Gn, 1, 1 - 2, 4.

Gn, 2, 4 - 2, 25.

SAN AGUSTIN, De doctrina christiana. IT, c. 6, 7-8.

Ibidem. II, c. 30, 47.

SANTO TOMAS DE AQUINO, Summa Theologica. Parte I, Q. 14, Art. 8.
Ibidemn. .

Ibidem. Parte I, Q. 45, Art. 5.

EUGENTIO GARIN, Studi sul platonismo medievale. Florencia, 1958.

Introduceidén y cap. 1: "Sobre el platonismo del siglo XIIM,

4 . . . . .
De an{ que la contraposiciér del Dics del Timeo ¢on un Dios todo



actividad y trascendencia de si, que Lovejoy considerd el motivo
prircipal de tensidén del pensamiento medieval, no sea del todo
vadlida pues, para los "platénicos" de Chartres, el concepto de un

Dics actuante en la naturaleza se encontraba precisamente en las

pédginas del Timeo. Véase: ARTHUR O. LOVEJOY, La Grande Catena
dell'Essere. Milln, Feltrinelli, 1966. pp. 88-92.

(14) ERWIN PANOFSKY, Idea. Contribucidn a la hietoria de la teoria del
arte. Madrid, Cétedra, 1977. pp. 110-111.
(15) El tratado de Cennini se conservd en un manuscrito fechado en

1437. Pero el contenido cdel libro -el predominic del exemplum
medieval, la ausencia de preceptos ligados a la revolucidén pers-
pectiva que sacudié el ambiente toscano a partir de 1417- hace
pensar que Cennini lo redactd a fines del Trecento. Véase: JULIUS
VON SCHLOSSER, op.eit., pp. 91-98.

(16) CENNINO CENNINI, Libro dell'Arte. In: Prosatori vélgari del
Quattrocento. Ed. a cargo de Claudio VARESE. Mil&n-Népoles,
Riceciardi, 1955. pp. 307-308.

"... e quest'é un'arte che si chiama dipignere, che conviene

avere fantasia e operazione di mano, di trevare cose non vedute,
cacciandqsi sotto ombra di naturali, e fermarle con la mano,
dando a dimostrare quello che non &, sia. E con ragione merita
metterla a sedere in secondo grado alla scienza e coronarla di
pcesia..."

(17) LEON BATTISTA ALBERTI, Dc_pictura. Ed. a cargo de Cecil GRAYSON.
Bari, Laterza, 1980. pp. 44-47.

" 25. ...Tiene in sé la pittura forza divina...

i .. Zeusis pittore cominciava a donare le sue cose, quali,
come dicea, non si poteano comperare; né estimava costui potersi
invenire atto pregio quale satisfacesse a chi fingendo, dipignen-«
do animali, sé porgesse quasi uno iddio.

" 26. Adunque in sé tiene queste lode la pittura, che qual
sia pittore maestro vedrd le sue opere essere adorate, e sentird
sé quasi giudicato un altro iddio..."

- (18) GIORGIO VASARTI, Le vite... ed. Salani. Vida de Miguel Angel
Buonarroti, p. 943.




(19)

(20)
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"... e perché da noi piuttosto celeste che terrena cosa si nomi-
nasse",

Ibidem; ed. Salani. Proemic a la tercera parte, p. 487.

"... Ma quello che fra i morti e vivi porta la palma, e trascende
e ricuopre tutti, € il divino Michelagnolo Buonarroti, il qual
non solo tiene il principato di una di queste arti, ma di tutte
tre insieme.

"Costui supera e vince non solamente tutti costoro che hanno
quasi vinto gia la natura, ma quelli stessi famosissimi antichi,
che sl lodatamente fuor d'ogni dubbio la superarono: ed unico si
trionfa di quelli, di questi, e di lei, non imaginandosi appena
quella, cosa alcuna sl strana e tanto difficile, che egli con la
virtd del divinissimo ingegno suo, mediante 1'industria, il diseg-
nc, ltarte, il giudizic, e la grazia, di gran lunga non la
trapassi;..."

MIGUEL ANGEL, Revelaciones artisticas y autobiogrdficas. Sus poe-

sias en el texto original y en espafiol. Buenos Aires, Elevaciédn,

1945. pp. 336-337. He modificado la traduccidén del primer verso
del primer terceto.

"Giunto € gia 'l corso della vita mia

Con tempestoso mar per fragil barca

Al comun porto, ov'a render si varca

Giusta ragion d'ogni opra trista e pia:

"Onde l'affettucsa fantasia,
Che 1l'arte si fece idolo e menarca,
Conosco ben quant'era d'error carca;

Ch'errore € cio che 1'uom quaggit desia.

"I pensier miei, gid de'mie' danni lieti,
che sien or s'a due morti m'avvicinro,

~ . v -
L'una m'e certa e 1'altra mi mirnaccia?

"Né pinger, né scolpir sia piu che queti
L'anima volta a quell'amor divino,

Ch'aperse a prender noi in croce le braccia".



(21)

(22)
(23)

(24)

(25)

Ibidem, pp. 268-269. La traduccidén es mia.
"Non ha 1'ottimo artista alcun concetto,
Ch'un marmo solo in sé non circoscriva
Col suo coverchio, e soclo a quello arriva
LLa man che obbedisce all'intelletto".
Véase pp. 77-75.
Opere, V, pp. 190-191.

"Restano solamente in contradizzicne alcuni severi difensori
di cgni minuzia peripatetica, 1i quali,... educati e nutriti...
in questa opinicne, che il filcsofare non sia ne pcssa esser al-
tro che un far gran pratica sopra i testi di Aristotele, sl che
prontamente ed in gran numero si pcssino da diversi luoghi rac-
corre ed accozzare per le prove di qualunque proposto problema,
non vogliono mai sollevar gli ccchi da quelle carte, quasi che
questo gran libro del mondo non fosse scritto dalla natura per
esser letto da altri che da Aristotele, e che gli-ccchi suoi
avessero a vedere per tutta la sua posterita. Questi, che si sot-
topongono a cosl strette leggi, mi fanno sovvenire di certi ob-
tlighi a2 i quali tal volta per ischerzo si astringono capricecicsi
pittori, di voler rappresentare un volto umano o altra figura con
l'accozzamento ora de' soli strumenti dell'agricoltura, cra de!
frutti solamente o di ficri di questa o di quella stagione: le
quali bizzarrie, sin che vengonc proposte per ischerzo, son belle
e piacevoli, e mostrano maggior perspicacitd in questo artefice
che in quello, secondo che egli averid saputo pil acconcizmente
elegger ed applicar questa cosa o quella alla parte imitata; ma
se alcuno, per aver fcrse consumati tutti i suoi studii in simil
fcggia di dipignere, volesse poi universalmente concludere, cgni
altra maniera d'imitare esser imperfetta e biasimevole, certo che
'l Cigoli e gli altri pittori illusiri si riderebbono di lui..."
ANDRE PIEYRE DE MANDIARGUES, Arcimboldo the Marvelous. Nueva York
Abrams, 1978. pp. 40-41.
Ibtidem, pp. 32-38.
LUIGI SALERNO, cp.cit., passim.
WALTER VITZTHUM, Lo studiole di Francesco I a Firenze.

"L'Arte racconta", n® 16. Mildn-Ginebra, Fabbri-Skira, 1965.




(27) c.1571 (75 x 56,5 cm.). Londres, coleccién privada. Es probable-

mente una copia sobre tela del original.

(28) ¢c.1570. 0leo sobre tabla. 70,2 x 48,7 cm. Viena, coleccidén priva-
da.
(29) c.1568. Oleo sobre tabla. 66,5 x 50,5 cm. Viena, Museo de Histo-

ria del Arte. Existe una versidn, sobre tela, sin el collar de
perlas, en una coleccidén privada en Bruselas.

(30) c.1566. Oleo sobre tabla. 66,5 x 51 cm. Firmado. Viena, Museo de
Historia del Arte.

(31) Opere, IX, p. 69.

"Mi € sempre parso e pare, che questo poeta sia nelle sue in-

venzioni oltre tutti i termini gretto, povero e miserabile: e
quando mi volgo a considerare i cavalieri con le loro azioni e
avvenimenti, come anche tutte 1l'altre favolette di questo poenma,
parmi giusto d'entrare in uno studietto di qualche ometto curioso
che si sia dilettato di adornarlo di cose che abbiano, ¢ per ant;
chitd ¢ per rarita o per altro, del pellegrino, ma che perd
sieno in effetto coselline, avendovi, come saria a dire, un gran-
chio petrificato, un camaleone secco, una mosca e un ragno in
gelatira in un pezzo d'ambra, alcuni di quei fantocecini di terra
che dicono trovarsi ne i sepolcri antichi di Egitto, e cesl, in
materia di pittura, qualche schizzetto di Paccio Bandinelli o del
Parmigiano, e simili altre cosette; ma all'incontro, quando entro
nel Furicsc, veggo aprirsi una guardaroba, una tribuna, una gal-
leria regia, crnata di cento statue antiche de' pil celebri scul-
tori, ccn infinite storie intere, e le migliori, di pittori
illustri, con un numero grande di vasi, di cristalli, d'agate,
di lapislazzari e d'altre gioie, e finalmente ripiene di cose
rare, prezioce, maraviglicse, e di tutta eccellenza'.

(32) 1524. O0leo sobre tabla hemisférica, didmetro 24,4 cm. Viena,

Museo de Historia del Arte.

(33) GIORGIC VASARI, op.cit.... ed. Salani. Vida de Francesco Mazzuoli
p. 691.
(34) PAOLA ROSSI, L'opera completa del Parmigianino. "Classici dell!

Arte", nS 101. Mildn, Rizzoli, 1980. p. 93.
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(36)
(37)

(43)
(44)
(45)

(46)

(47)

(48)
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1530. Oleo sobre tabla. 73 x 60 cm. Florencia, Galeria de los
Oficios.

PAOLA ROSSI, op.cit., p. 99.

El dibujo de la langosta se encuentra en la coleccién Seilern en
Londres. E1 del cangrejo es el n2 797 del Museo Nacional de
Estocolmo.

PAOLA ROSSI, cp.cit., p. 105.

M. FAGIOLO DELL'ARCO, Il Parmigianino. Un saggic sull'ermetismeo

nel Cinquecento. Roma, 1970,

GIORGIO VASARI, cp.cit.,... ed. Salani. Vida de Francesco
Mazzucli, pp. 693-€94.

CATHERINE MONBEIG-GCGUEL, cp.cit., pp. 12-13.

Pluma y acuarela marrén. 38 x 55,2 cm. Viena, Coleccidén grafica
de la Albertina, n. 14181,

GIORGIC VASARI, cp.cit., ... ed. Salani. Vida de Baccic Bandi-
relli, pp. 801-803.

CATHERINE MONBEIG-GOCUEL, op.cit., pp.13 y 88.

Ars poetica, 361.

RENSSELAER W. LEE, Ut pictura poesis: The Humanistic Theory of
Painting. Nueva York, Norton, 1967.

MARIO PRAZ, Mnemosina. Paralelo entre la literatura y lac artes

visuales. Caracas, Monte Avila, 1976.
Opere, IX, p. 76.

"Abbiamo in pittura il disegno e 'l colorito, alli quali molto
acconciamente risponde in pcesia la sentenza e la locuzione: le
quali due parti, quando siano aggiunte col decoro, rendono la
imitaziore e rappresentazione perfetta, che € 1l'anima e la essen-
zial forma di queste due arti; e quello si dird piu eccellente
pittere o poeta, il quale con questi mezi pil vivamente ci porré
innanzi a gli ccchi le sue figure..."

LEON BATTISTA ALBERTI, De pictura... ed.cit., 40, 43, 44,
pp. 68-71 y 74-79.

ANTHONY BLUNT, La théorie des arts en Italie. 1450-1600. Paris,

Julliard, 1962. pp. 143-182 (Cap. VIIT: "El concilio de Trento y
el arte religioso").
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Opere, IX, p. 94.

"Fra le considerazioni che si devono avere intorno al decoro
della pittura, una € di grandissimo momento, la quale richiede
che le attitudini e le disposizioni delle figure non vengano, con-
tro a quello che ricerca l'istoria, a rappresentare atti osceni e
disonesti: nel quale errore incorse Michelagnolo Bonarroti
nell'accomodare, nel suo Giudiziec, S. Caterina nuda con S. Biagio
dietro, disposti in attitudine oscenissima; e io mi ricordo veder
rimuover in Pisa, da una chiesa principale, una tavola, entrovi
dipinto S. Michele col demonio sotto, pur in un atto disonestis-
simo: ben che questo e quello si pud creder esser piu per inavver
tenza, che per elezione, stato dai loro artefici figurato. E
come questo € vizio notabile in pittura, cosl devono biasimarsi
in poesia queil concetti spiegati in maniera, che possono, a chi
gli legge, rappresentare costumi o azioni indecenti, ancor che
ben si conosca altro essere Btato inteso dall'autore...”

Opere, IX, pp. 126-127.

"E pecca il nostro poeta in quella maniera che falleria quel
pittore, che, dovendo rappresentare una caccia particolare, acca-
stasse nelltistesso quadro conigli, lepri, volpi, cervi, lupi,
orsi, leoni, tigri, cignali, btracchi, levrieri, alcuni pardi, e
in somma tutte le sorti di fiere e animali di caccia con ogni
maniera di cacciagicne: e peci questa tal pittura saria pil simile
ad una rappresentazicne dell'entrata nell'arca di Noe, che ad una
caccia naturale..."

Opere, IX, p. 129.

"Oh, signor Tasso mic da bene, non v'accorgete voi quante
parcle andate buttando via in dir ccse senza sugo, senza concetto
e senza mente? Voi fate come quel pittore che non sa dipingere,
che mena e rimena il pennello sopra la tavola, dagli, frega, im-
piastra, finalmente fa rosso, verde, giallo, ma non dipinge nien-
te; cosl voi mettete insieme molte parole, ma non dipignete cosa
che vaglia..."

Opere, IX, p. 63.
"Uno tra gli eltri difetti e molto familiere al Tasso, nato

da una grande strettezza di vena e pcvertd di concetti; ed &, che



—
Ut

mancanjogli ben spesso la materia, & constretto andar rappezando
insieme concetti spezzati e senza dipendenza e connessione tra
loro, onde la sua narrazione ne riesce pil presto una pittura
intarsiata, che colorita a olio: perché, essendo le tarsie un
accozzamento di legnetti di diversi colori, con i quali non pos-
sonc gia mai accopiarsi e unirsi cosl dolcemente che non restino
i lor confini taglienti e dalla diversita de' colori crudamente
distinti, rendono per necessitd le lor figure secche, crude,
senza tondezza e rilievo; dove che nel colorito a olic, sfumando-
si dolcemente i confini, ei passa senza crudeza dall'una all'al-
tra tinta, onde la pittura riesce morbida, tonda, con forza e

con rilievo. Sfuma e tondeggia 1'Ariosto, come quelli che &
abbondantissimo di parole, frasi, lccuzioni e concetti; rottamen-
te, seccamente e crudamente conduce le sue opere il Tasso, per 1la
peverta di tutti i requisiti al ben operare. Andiamo adunque
esaminando con qualche riscontro particolare questa verita: e
questo andar empiendo, per brevitd di parole, le stanze di con-
cetti che non hanno una necessaria continuazicne con le cose

dette e da dirsi, l'addomanderemo intarsiare".

Véase pig. 81-82.
Opere, IX, p. 129.

"Ma, S8ig. Tasso, vorrei pur che voi sapessi che le favole e
le finzioni poetiche devono servire in maniera al senso allego-
rico, che in esse non apparisca una minima ombra d'obligo (sic)
(+): altrimenti si dara nello stentato, nel sforzato, nello
stiracchiato e nello spropositato; e farassi una di quelle pit-
ture, le quali, perché riguardate in scorcio da un luogo determi-
nato, mostrino una figura umana, sono con tal regola di prospet-
tiva delineate, che, vedute in faccie e come naturalmente e com-
munemente si guardano le altre pitture, altro non rappresentano
che una confusa e inordirata mescolanza di liree e di colori,
dalla quale anco si potrianc malamente raccapezzare imagini di
fiumi ¢© sentier tortuosi, ignude spiagge, nugcli o stranissime
chimere. Ma quanto di questa sorte di pitture, che principalmen-
te son fatte per esser rimirate in scorcio, e sconcia cosa rimi-

rarle in faccia, non rappresentando altro che un mescuglic di



(55)
(56)

(57)
(58)

(59)

- 139

stinchi di gru, di rostre di cicogne, e di altre sregolate figure,
tanto nella pcetica firgzione & pil degno di biasimo che la favola
corrente, scoperta e prima dirittemente veduta, sia, per accomo-
darsi alla allegoria obliquamente vista e sottointesa, stravagan-
temente ingombrata di chimere e fantastiche e superflue imagina-
zionih,

(+) He cambiado "obligo" per "obliquo" para acordar el sentido
a las ideas que siguen.
Véase pp. 76-77.
Esta expresidén fue usada por el peripatético Lagalla para desig-
nar los datos comunes y cotidienos de los sentidos. Galileo la
retomd constantemente en las glosas. Opere, III, la. parte,
pp. 394-396.

Véase pp. 66-70.
MARIC GUIDUCCI, Lettera al M.R.P. Tarqguinio Galluzzi. In: Opere,
VI.

Opere, VI, pp. 188-189.

"Quel che segue, dov'é la parola copiatcre, avendo relazicne

e corrispeondenza ad alcuni che hanno tentato di far proprie le
'nvenzioni del Galileo e intitolarsi Apelli, si scorge chiaro
esser preso metaforicamente dalla pittura e dal colorire gli al-
trui disegni, i quali, gquando son d'eccellenti maestri, hanno
questo privilegio, che i piu segnalati e valenti professori di
quella nobilissim'arte si recano a singclar gloria di colorire
e ritrarre; come spezialmente avvene dell'opere di quel cui dice
il Pceta,

... ch'a par sculpe e colora,

Michel pil che mortal Angel divino,
i cui disegni e cartori non isdegnd il famoso Jacopo da Puntorme
di colorire e metter in opera. Ne solo il colorire i disegni
d'altri € stato talora a'pittori onorevole, ma anche il copiar
l'altrui tavole ha loro tal volta portato pregio e fama non mino-
re che a gl'inventori, sl come ir una copia che il famoso nostro
pittoere Andrea del Sarto fece d'un quadro di Raffael da Urbkino
manifestamente si vide; la quale appo gl'intendenti dell'arte fu

altrettanto lodata e ammirata che l'originale. Ora, sl come si
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farebbe espresso torto a Jacopo e Andrea da chi gli chiamasse
copiatori, pcsciaché egliro in quell'opere mostrarono di ottima-
mente intendere e pesseder la forza del colorito e del disegno,
cosl parmi che riceva torto, sendo chiamato copista, quelli che,
in trattando alcuna quistion filosofica, piglia da questo o da
quell'autore qualche concetto, ed intendendolo..., e perci6 facen
dolo suo, al suo proposito giudiziosamente l'adatta, per provare
o riprovare una o un'altra sentenza.

CIGOLI-GALILEI, Carteggic... Cartas n? 12-14, 17-18, 20, 22-23,
27-28, 30.

Apellis latentis post tabulam Tres epistolae de maculis solaribus

In: Opere, V.

Véase pp. 77-78.

GIORGIO VASARI, Le vite... Florencia, Audin, 1822. Vida de Andrea
del Sarto, vol. III, pp. 329-331. Vida de Jacopo da Pontormo,
vol. IV, pp. R52-253.

Canto XXXIII, octava 2.

Composiziconi di diversi autori in lode del ritratto della Sabina

scolpito in marmc dall'Eccellentiesimo M. Giovanni Boclogna, pcsto

nella piaszza del Serenissimo Cran Duca di Toscana. In: PAOLA
BAROCCHI, Scritti d'arte del Cin@uecento. V. Scultura. Turin,
Einaudi, 1979. p. 1240.

Véase p. 33.

Véase pp. 80-81.

E.H.GOMBRICH, Symbolic Images. Studies in the art of the Renais-
sance. Londres, Phaidon, 1972. pp. 180-181.

Opere, VII, p. 128,

"SALV. Eccone un altro esempic. Non direm noi che 'l sapere
scoprire in un marmo una bellissima statua ha sublimato 1l'ingegno
del Buonarroti assai sopra gli ingegni comuni degli altri uomini?
E questa opera non & altro che imitare una sola attitudine e
disposizicn di membra estericre e superficiale d'un Udomc immc-
bile; e perd che cosa € in comparaziore d'un uomo fatto dalla
natura, composto di tante membra esterne ed interne, de i tanti
muscoli, tendini, nervi, cssa, che servono a i tanti e s} diversi

movimenti? Ma cne diremo de i sensi, delle pectenze dell'anima, e
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firalmente dell'intendere? non possiamo noi dire, e con ragicne,
la fabbrica d'una statua cedere d'infinito intervallo alla for-
mazion d'un vilissimo verme?"

Opere, VII, pp. 128-130

"SALV. ... convien ricorrere a una distinzione filoeofica,
dicendo che 1'intendere si pué pigliere in due modi, cio€ inten-
cive o vero extensive: e che extensive, cioé quanto alla molti-
tudine degli intelligibili, che sono infiniti, l'intender umano
€ come nullo, quando bene egli intendesse mille propcsizioni,
perché mille rispetto all'infinitd € come un zero; ma pigliando
l'intendere intensive, in quanto cotal termine impcrta intensiva-
mente, cioé perfettamente, alcuna proposiziore, dicho che 1'in-
telletto umano ne intende alcune cosl perfettamente, e ne ha
cosl assoluta certezza, quanto se n'abbia l'istessa natura;...

"SALV. ... concederd bene che il modo col quale Iddio ccnosce
le infinite proposiziori, delle quali noi corosciamo alcune poche
& sommamente pil eccellente del nostro, il quale prccede con

iscorsi e con passaggi di conclusione in conclusione, dove il
Suo & di un semplice intuito:... Or questi passaggi, che 1'in-
telletto nostro fa con tempc e con moto di passo in passo, 1l'in-
telletto divino, a guica di luce, trascorre in un istante, che
& 1'istesso che dire, gli ha sempre tutti presenti. Concludo per
tanto, l'intender nostro, e quanto al modo e quanto alla molti-
tudine delle cose intese, esser d'infinito intervallo superato
dal divino; ma non perd l'avvilisco tanto, ch'ic lc reputi asso-
lutamente nullo; anzi, guando io vo considerando quante e quanto
maraviglicse cose hanno intese investigate ed operate gli uomini,
pur troppo chiaramente conosco ic ed intendo, esser la mente
umana opera di Dio, e delle pil eccellenti".

Opere, VII, rp. 130-131.

"SAGR. Io son molte volte andato meco medesimo considerando,
in propcsito di questo che di presente dite, quanto grande sia
ltacutezza dell'ingegno umano; e mentre ic discorro per tante e
tanto maravigliose invenzioni trcvate da gli vomini, sl nelle
arti come nelle lettere, e poi fo reflessicne sopra il saper

mic, tanto lontanc dal potersi premettere non solo di ritrcvarne
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alcuna di nuovo, ma anco di apprendere delle gia ritrcvate,
confusc dallo stupcre ed afflitto dalla disperazione, mi reputo
pcce meno che infelice. S'ic guardo alcuna statua delle eccellen-
ti, dico a me medesimec: 'E gquando sapresti levare il soverchic

>
1

da un pezzo di marmo, e scoprire si bella figura che vi era nas-
cosa? quando mescolare e distendere sopra una tela o parete co-
lori diversi, e con essi rappresentare tutti gli oggetti visibi-
1i, come un Michelagnolo, un Raffaello, un Tiziano?' S'io guardo
quel che hanno ritrcvato gli uomini rnel compartir gl'intervalli
musici, nello stabilir precetti e regole per potergli maneggiar
con diletto mirabile dell'udito, quando potrd io finir di stupi-.
re? Che dird de i tanti e sl diversi strumenti? La lettura de

i poeti eccellenti di qual meraviglia riempie chi attentamente
considera l'invenzion de' concetti a la spiegatura loro? Che
diremo dell'architettura? che dell'arte navigatoria? Ma sopra
tutte le invenzioni stupende, qual eminenza di mente fu quella
di colui che s'immagind di trovar modo di comunicare i suoi piﬁ
reconditi pensieri a qualsivoglia altra persona, benché distante
per lunghissimo intervallo di luogo e di tempo? parlare con quel-
1i che son nell'Indie, parlare a quelli che non sono ancora nati
né saranno se non di que a mille e dieci mila anni? e con qual
facilita? con i vari accozzamenti di venti caratteruzzi sopra
una carta'.

Opere, VII, p. 134.

", .. i0o ho un libretto assai piﬁ breve d'Aristetile e d'Ovidio,
nel quale si contengono tutte le scienze, e con pochissimo stu-
dic altri se ne pud formare una perfettissima idea: e questo e
1'alfabeto; e non ¢ dubbio che quello che sapra ben accoppiare

e ordinare questa e quella vocale con quelle consonanti o con
quell'altre, ne caverd le rispcste verissime a tutti i dubbi e
ne trarrd gli insegnamenti di tutte le scienze e di tutte le
arti, in quella maniera appunto che il pittore da i semplici co-
lori diversi, separatamente posti sopra la tavologzza, va, con 1!
accozzare un poco di questo con un pcco di quello e di quell'al-
tro, figurando uomini, piante, fabbriche, uccelli, pesci ed in

somma imitando tutti gli ocggetti visibili, senza che su la tavo-
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lozza sieno né occhi né penne né squamme né foglie né sassi;

anzi pure & necessaric che nessuna delle cose da imitarsi, o
rarte alcuna di quelle, sienc attualmente tra i colori, volendo
che con essi si possano rappresentare tutte le cose; che se vi
fussero, v.g., penne, queste non servirebbero per dipignere altro
che uccelli o pennacchi'.

ALEXANDRE KOYRE, Estudios... op.cit., pp. 175-179.
CARLO DEL BRAVO, La "fiorita gioventl" del Volterrano. In:

"Artibus et historiae". Venecia-Viena, n2 1, pp. 58-68, 1980.
CARLO ROBERTO DATI, Prose. Lancianc, R. Carabba, 1913. Prefacio
de Ettore ALLODOLI.

CARLO ROBERTO DATI, Esortazicne allo studic della geometria.

In: Prose... (La Exhortacidn fue publicada per primera vez por

Giovanni Targioni Tozzetti, en 1780, entre las Notigie degli

aggrandimenti delle scienze in Toscana, tomo II, parte I,

pp« 314 88.). |

"Nel riandar col pensiero la mia vita passata, io non incontro
rimembranza pill antica nd® piu gioconda nella mia fanciullezza
che l'aver conosciuto... Galileo Galilei,... Usava egli domesti-
camente in quella casa ov'io fui da bambiro allevato e, compiac-
cendosi delle festose accoglienze ch'ic gli facevo, gentilmente
mi vezzeggiava portandomi bene spesso le chicche.

Ibidem.

"Trovammo i1l buon vecchic al fuoco, il quale da un gicvane
nobile, il cui nome non mi sovviene, si faceva, com'era suo
costume, leggere il Furioso".

Ibidem.

"L'uso vero e propric di lei si &, a guisa che alcuni remedi
rendon piﬁ acuta la vista, 11 conferire al nostro intelletto una
certa forza maraviglicsa per la contemplagiore dell'universo.

E quest'uso pochi per mia fede mai lo conobbero".
Ibidenm.

"Orst alza gli cecchi. Scorgi tu il teatro che ci sta sopra il
capo? Quello tanto bello, tanto vario... che cinto da per tutto
di stelle porta il sole e la luna? Benché tu presuma di saperlo

non sai che cosa e' si sia. Tu se' stato finora in terra, ma io
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ti condurrd 13 dov'egli &; e ti fabbricherd un vassello agilis-
simo con esso consegnandoti alla Geometria. Ella, per avezzarti
al viaggic, ti fard dare una giravolta senza uscir del porto,
accioché tu non mareggi alla prima viste dell'onde o tema per le
tempeste. Ma pci, quasi da terra scicgliendo, ti pertera in quel
chiaro ed ampic oceano dell'universo..."

Ibidem.

"Il dir loro ch'ella & buona a tutte le cose sarebbe vero, ma
cagionerebbe effetto contrario all'intenzione perché assolutamen-
te nol crederebbero. Come appunto avverrebbe se alcuno, rnon aven-
do cognizione come si faccia a dipingere, e veggendo una tavoloz-
za da pittori domandasse quel ch'ella fosse buona a fare e gli
fosse risposto: tutte le cose. Imperciocché in quella guisa che
altri non si potrebbe imaginare che da quei pochi monticelli di
colori in sl bella e sl vivace maniera potesse la mano e l'ingeg-
no dell'uomo cavare e distender sopra una tela tutte quelle cose,
le quali seppe crear la natura; cosl molti ron si rinvengono
come una confusione di figure ignote e credute inutili possano
servire all'intelligenza, alla formazione e all'operazioni di
tutte quante le cose create. Vedeste voi per avventura quello
scherzo di prespettiva per cui, spargendosi con un tale artificic
scpra tavola o parete diversi colori che vi paiono gettati a caso
e guardati da un tal punto determinato e con un tal vetro lavo-
rato, per questfeffetto ci rappresentano una leggiadra figura?
Tale & la Geometria..."

Véase pp. 76-77 y 118-120.
Opere, VIII, p. 43.

"Trabtenendoei la vita civile mediante il mutuo e vicendevole
soccorso degli uomini%&&i verso gli altri, ed a cid servendo
principalmente l'uso delle arti e delle scienzie, per questo gl'
inventori di esse sono sempre stati tenuti in grande stima, e
molto riveriti dalla savia antichitd; e quanto pil eccellente o
utile & stata qualche invenzione, tanto maggicr lauue ed onore ne
& stato attribuito agl'inventori, fin ad essere stati deificati
(avendo gli uomini, per commun consenso, con tal segno di supre-
mo onore voluto perpetuare la memoria degli autori del loro bene

essere)",



EPTLOGO.

Ciencia y estética.

lAcaso después de Galileo la ciencia y el arte tomaron rumbos
divergentes, tarea intelectual orientada a la utilidad prédctica la pri-
mera, ejercicic de la fantasia y blisqueda del deleite espiritual omni-
comprensivo el segundo, segin ha dicho Luigi Salerno? (1) Creo que tanto
el artista o el teorizador del arte como el cientifico no han cesado de
sentir, desde el siglo XVII hasta nuestros dias, que el arte y la ciencia
confluyen en lo esencial y profundo, pues ambos son didlogos que el hom-
bre entabla, mediante sus sentidos, con la ilimitada y pasmosa naturale-
za, con la fuente eterna de nuestro asombro.

Estd claro que, por otra parte, muchos movimientos artisticos
han reivindicado la especificidad de lo estético como reino autdnomo de
la imaginacidn y de la fantasia, y han llegado a rechazar violentamente
la aproximacién a la ciencia pcr cuanto ésta es actividad racional, sis-
temdtica, reflexiva. De modo que la historia del arte moderno bien podria
estudiarse desde el punto de vista de sus relaciones con la ciencia. En-
contrariamos momentos de gran afinidad entre 1l&s dos y tiempos de distan-
ciamiento, superpcniéndose a veces los unos con los otros pues, aun en
el seno de movimientos imaginativos, emocionales o directamente contes-
tatarios, hubo artistas que asumieron la actitud cientifica de querer
encontrar o recrear una normatividad méds abarcadora de lo visual.

Marquemos algunos hitos de la confluencia arte-ciencia a partir
del siglo XVII.

Tras el florecimiento del barroco romano, Giovanni Pietro Bellori
escribid sobre la "Idea" artistica "que une lo verdadero>a <lo verosimil
de las cosas que se nos ofrecen a la vista" (X). Esa "Idea" era parienta
de la idea cientifica que explica las obras del "sumo y eterno intelecto
autor de la naturaleza" (3).

La estética clasicista en Francia también buscéd el fundamento
del arte en la razdén natural, compartida con la ciencia. Boileau decia,

a fines del siglo XVII, en su Novena Epistola al Marqués de Seigneley:
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"Nada es bello sino lo verdadero, sbélo lo verdadero es amable;
debe reinar en todas partes, incluso en la fibula" (4).

La Ilustracidn del siglo XVIII creyl en la existencia de una

"unidad de naturaleza" para el pensamiento filoséficc-cientifico y la

critica artistica (5). Diderot, por ejemplo, volvid al "simil del artista

creador" cuando, en sus Investigaciones filoséficas sobre el origen y

naturaleza de lo bello, examind la capacidad de establecer relacicnes

como una de las operaciones bdsicas del conocimiento. (6). Después de dis-

. . . 2 . . . 4
tinguir entre las relaciones "reales" y las "percibidas", Diderot agrego

un tercer tipo, el de las "relaciones intelectuales o ficticizsas, aquéllas

que el entendimiento humano parece proyectar en las cosas".

"Un escultor echa una ojeada sobre un bloque de mérmol, su
imaginacidn, mas rdpida que su cincel, suprime todas las partes
superfluas y concibe una figura; pero esta figura es propiamente
imaginaria y ficticia. Podria hacer, en una porcidén de espacio
determinado por lineas imaginarias, lo que ha ejecutado imagina-
tivamente en un bloque informe de marmol. Un fildsofo echa una
ojeada sobre un montdén de piedras dejadas al azar, anula mental-
mente todas las partes que producen la irregularidad en ese mon=-
tén y consigue crear una esfera, un cubo, una figura regular..."

(7).

En plena eclosidén del Romanticismo, Delacroix anheld trans-

formar su estilo de colorista en una disciplina reflexiva muy prdéxima a

la ciencia. Establecid principios del tipo:

"Ley general: a mayor oposicidn, mayor esplendor" (8).
0 bien se aventurdé a decir:
"E1l arte del colorista estid evidentemente emparentado, en
p
ciertos aspectos, con las matemdticas y la msica" (9).

Y, vaya sorpresa, Delacroix reeditd la imagen del Libro de la

naturalegza:

"La naturaleza no es mds que un diccionario... Buscamos en é1l
el sentido de las palabras... Extraemos de &l todos los elementos
que componen una frase o un relato; pero nadie considerd nunca

al diccionario como una composicidn, en el sentido pcético de la

palabra®™ (10).

Indudablemente, la amistad de Delacroix con el quimico Michel

Euzéne Chevreul, autor del trabajo Sobre la ley del contraste simulténeo
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de los colores, publicado en 1839, hubo de influir grandemente en los

intereses e investigacicnes cientificas del artista.

A fines del siglo, en 1899, Paul Signac retomé el esfuerzo de
Delacroix y lo sistematizd en la teoria artistico-cient{fica del neo-im-
presionismo. Signac resumia:

"Por la supresidén de toda mezcla sucia, por el empleo exclusivo
de la mezcla dptica de los colores puros, por una divieidn metd-
dica y por la observacidén de la teoria cientifica de los colores,
Lel neo—impresionismo] garantizdé un méximo de luminosidad, de
coloracién y de armonia, que alin no se habia alcanzado" (11).

E incluso en nuestro siglo, el mismo movimiento cubista que, por
un lado, proclamé la autonomia de la obra de arte ("Observo -decia
Picasso- que la pintura tiene valor por si{ misma, independientemente de
la representacidn objetiva de las cosas" (12)), per otro lado, subrayd
la proximidad de las visicnes artistica y cientifica. De este modo, André
Lhote proponia estudiar las leyes de la naturaleza y no sus productos
como solian hacer los "paisajistas habituales" (13), y Albert Gleizes
seflalaba el retorno a la matemitica que habf{a impuesto el nuevo estilo:

"kn su afadn de infinito, el cubismo desnuda las formas que lo
rodean de su realidad perecedera, de su valor pintoresco, y vuel-
ve a instalarlas en su pureza geométrica" (14).

Temo finalizar con una verdad de Perogrullo si digo que un impul-
so misterioso de orden puramente estético ha guiado mucha de la investi-
gacidén cientifica bAsica y desencadenado las revoluciones radicales en
las ciencias desde Copérnico hasta Einstein. No obstante, creo que vale
la pena recordar, una vez mas, que el heliocentrismo de Copérnico respon-
dié originariamente a un afén de simplicidad y de belleza que tendia a
colocar el astro luminoso en el centro del Universo (15). Copérnico
exclamabaz:

"éQué podria ser mds hermoso que el cielo que contiene todas
las cosas hermcosas?; tal comc lo ponen de manifiesto los mismos

nombres caelum y mundus, el primero de los cuales se refiere a

'lo labrado bellamente' y el segundo a la 'limpieza' y al 'orde-
namiento'. Y es a causa de su mixima excelencia que la mayoria
de los fildsofos lo han llamado 'dios visible'..." (16).
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En cuantoc a Einstein, las especulaciones que lo condujeron a la

relatividad restringida partieron de una petitio symmetriae en la natu-

raleza, que més cerca estaba del sentido artistico de armonia que de los

rigores de la 1dgica (17). La memoria de 1905 Sobre la electrodinédmica

de los cuerpos en movimiento comenzaba asi:

"Fs sabido que la aplicacidén de la electrodinimica de Maxwell
a los cuerpos en movimiento, en la forma en que actualmente se
acostumbra hacerla, conduce a asimetrias que no parecen intrin-
secas de los fendmenos mismos" (18).

Y, cuando las necesidades ldégicas de la fisica de los quanta més
parecisn imponer a la ciencia un carédcter probabilistico e indeterminado,
Einstein adhirid con tozudez a un postulado de simplicidad que bien po-
driamos llamar "estética". Einstein escribfia a Cornelius Lanczos desde
Princeton, el 21 de marzo de 1942:

"Ph eres la finica persona que conozco que comparte mi posicidn
con respecto a la fisica; la fe en la comprensidén de la realidad
mediante algo fundamentalmente simple y unido... Es muy dificil
el conseguir dar una ojeada a las cartas de Dios. Pero no creo,
ni por un solo instante, que £l juegue a los dados o que utilice
métodos 'telepaticos' (como querria la actual teoria de los
cuantos)" (19).

Las "cartas de Dios", el "Libre de la naturaleza" siguen desple-
gades ante nuestros ojcs atdénitos. Sea artista o cientifico el que abre
nuevos caminos de desciframiento, todo hallazgo es fuente de alegria
para el espiritu del hombre... aunque nuestra conciencia del misterio
sea mas grande, mas sobrecogedora, cada vez que alzamos la mirada hacia

las estrellas.
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(1) LUIGI SALERNO, op.cit., pp. 213-214.
(2) GIO. PIETRO BELLORI, Le Vite de' Pittori, Scultori et Architetti

moderni. Roma, 1672. La introduccidén trata de "la Idea del pin-
tor, del escultor y del arquitecto, escogida de entre las belle-
zas naturales, superior a la naturaleza"; se encuentra como
apéndice II en ERWIN PANCFSKY, Idea... Nuestra cita en el texto
es de la p. 122 de este libro.

(3) In: ERWIN PANOFSKY, Idea..., p. 121.
(4) Epftre IX a M. le Marquis de Seigneley, vv. 43-44.

"Rien n'est beau que le vraie: le vraie seul est aimable;
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(5) ERNST CASSIRER, Filosofia de la Ilustracibdn. México, FCE, 1943,
p. 261,
(6) DENIS DIDEROT, Investigaciones filosbficas sobre el origen y na-

turaleza de lo bello. Buenos Aires, Aguilar, 1981. Trad. de
Francisco GALVO SERRALLER. pp. 64-65.
(7) Ibidem, p. 65.
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(9) Ibidem, p. 51.
"L'art du coloriste tient évidemment par de certains c8tés
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(1c) Ibidem, p. 50.
"La nature n'est qu'un dictionnaire... On y cherche le sens
des mots... On en extrait tous les éléments qui compeosent une
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phrase ou un recit; mais personne n'a jamais considéré le dic-

tionnaire comme une composition, dans le sens pcétique du mot".
(11) Ibidem, p. 114.

"Par la suppression de tout mélange sali, par 1'emploi exclu-
sif du mélange optique des couleurs pures, par une division
méthodique et 1l'observation de la théorie scientifique des

~
&

couleurs, il garantit un maximum de luminosit de coloration
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APENDICE T, Nugae perspectivae.

La historia de la perspectiva es también el relato de un largo
entusiasmo, de una persistente obsesidén. Dolce la llamaba Uccello aunqgue
lcs problemas perspectivos le quitaran el sueno y le hicieran rehusar la
cama durante toda la noche (1). "Brida y timdén de la pintura", "gloria
de la Fi{sira", la definfa Leonardo (2). Para Viator era una "ciencia de
agudos e ingeniosos entendimientos", una suerte de alquimia capaz de
"elevar y mover los corazones hacia la virtud, la accibén divina, la admi-
racién y la bendicidn" (3). Sol y esplendor de las ciencias la conside-

raba el ma;emético Egnazio Danti, comentador de Le due regole de Vignola

De tré8s noble perspective la calificd Samuel Marolois y como magie

artificielle la ensalzb el P. Nicéron (5). Un deleite inefable provocaba .

su ejercicio en el racional Thomas Malton quien decia: "el placer y la
satisfaccidn que de su dibtujo resultan sbélo puede ser sentido, nunca
descripto" (6).

Ya en nuestro siglc, la cuestidén de la perspectiva ha acosado a
los historiadores del arte que discuten acerca de su naturaleza -émodelo
cientifico o convencién?-, de sus ambigiedades y "aporias", de sus rela-
ciones con la percepcidn, de sus postulados fundamentales (7). Estos
temas han atraido también a los artistas, a pesar de que el rechazo de
la perspectiva y la blsqueda de un nuevo espacio pléstico fuera de sus
esquemas puedan ser sefialados como caracteres bédsicos del arte del
siglo XX (8). Por un lado, De Chirico y los surrealistas usaron las re-
glas perspectivas y sutiles transgresiones a ellas para crear efectos de
desasosiego, de asombro existencial ante la ilusidr simulténea de reali-
dad e irrealidad en una misma obra (9). Por otra parte, los hombres de
la Bauhaus hicieron de la perspectiva un pilar bidsico del disefio: no
escaparon a su seduccidén los paisajes de Feininger, los proyectos teatra-
les de Oskar Schlemmer, ni las visiones de ciudades abstractas, llenas
de poesfa y de humor que pirté Paul Klee (10).

Los grabados de Escher representan tal vez el testimonic més
cpmpleto de nuestras preocupaciones actuales sobre la perspectiva.
Escher nos revela nuevamente las concordancias recénditas entre la mate-

mAtica y la percepcidn, y abre delante de nuestros ojcs las rendijas per

= 151 =



donde la ciencia se alimenta de fantasfa. No es casual que sus obras
mids populares, convertidas en posters de difusi8n universal e inspira-
cibn de la mAs audaz publicidad televiciva, sean Otro mundo (1947),

I.a relatividad (1953), Cdéncavo y convexo (1955), Belvedere (1958).

Fn ellas, Escher exacerba los prodigios y las "aporias" de la perspec-

tiva para darnos una imagen, sorprendente pero verosimil, de las ideas
de la nueva fisica que parecfan estar méds alld de toda intuicidér sen-
sible (11).

Hay pues una pregunta esencial en torno a nuestra dolce prospet-

tivar ;es la construccidn matemitica en la que ella consiste la reprecen-
tacidr cientifica més aproximada de la imagen que percibe un ojo humano?
El asunto ha sido, desde el siglc XV hasta hoy, motivo de encendidos
debates. Lo interesante es comprobar que, aln en aquellos momentos en
los que prevalecia una de las respuestas posibles, se insistia ern bus-
car nuevos argumentos en su contra, m&s fuertes y conrnvincentes. Asi, por
ejemplo, bien entrado el sigle XVIII y después de dos largas centurias
en las que la perspectiva renacentista no habia .sino consolidado sus
t{tulos cient{ficos, Thomas Maltor tenis que dedicar muchas pédginas de
demostraciones y tecremas en su Tratado para desbaratar acusaciones de
falsedad, levantadas contra aquella disciplina (12).

Inversamente, en nuestros dfas, prédomina la tendencia de respon-
der pcer la negativa a la pregunta esencial, sobre todo a partir de la

publicacidn de La perspectiva como forma simbdlica en 1927 (13). Su au-

tor, Erwin Panofsky, elabord una gran cantidad de datcs sobre aberracio-
nes marginales y percepcidn curvilinea de las rectas, apcrtados por la
psicofisioclogia de fines del siglo XIX y expuestos en las obras de Hauck
y de Hillebrand (14). Por intermedio de Cassirer, Panofsky conocid la
distincidn que el fisico E. Mach habia establecido entre espacio psicofi-
sioldgice y espacio métrico (15). Sobre la base de estos nuevos concep-
tcs, gestados en la vanguardia del propio pensamiento cientifico,
Panofsky dedujo el cardcter convencional de la perspectiva renacentista
y lanzd la hipdtesis de la existencia de un sistema perspectivo distinte
en la Antiguedad, mucho mds acorde con los mecanismes de la visidn
humana (16).

La idea de la perspectiva lineal como una convencidn més, como

un método entre otros empleados para representar la profundidad sobre un
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plano, se abrid paso y sumd adhesiones de fildésofos e historiadores del

arte: Merleau-Ponty en la Fenomenologfa de la percepcién (17), Pierre

Francastel en Pintura y sociedad (18) y John White en Nacimiento y rerna-

cimiento del espacio pictdérico (19) fueron los sostenedores mas firmes de

ese punto de vista.

Sin embargo, la linea impuleada por Pancfsky fue muy pronto ob-
jeto de nuevas réplicas fundadas en experimentos inéditos que corrobora-
ror la vieja descripcidn geométrica del proceso visuel. Pirenne (20),
Gioseffi (21) y Gombrich (22) han reivindicado el valor cientifico de la
perspectiva renacentista. Para ellos, el método de Alberti fue un descu-
brimiento mucho mis que una invencidn. Los tres insisten en que todo se
reduce a lograr que la imagen dibujada segin las reglas geométricas de la
percspectiva se nos aparezca igual que los objetecs representados; para
ello es necesario cumplir dos condicicnes: que la visidn se limite a un
ojo solo y que éste permanezca fijo. Por cierto que los seguidores de
Panofsky vuelven a objetar que ro son tales las circunstancias normales
de la visidn y que, por ende, son vanas las pretensiones ilusionistas de
la perspectiva lineal.

De acuerdo, respondemos junto a los partidarios del enfoque cien-
t{fico, las condicicnes corrientes de nuestra percepcidén visual confor-
man una situacidén méis compleja que la del ojo inmdvil que puede llegar
a confundir imagen perspectiva y objeto. Pero es que simplificaciones
de este tipo son las que requiere todo experimento para llegar a la for-
mulacidén de leyes. Si mantenemos los dos ojos abiertos y en movimiento,
es imposible encontrar los principios y las normas de una representacidn
tal que, intercalada entre nuestros ojos y la escena que vamos a reprodu-
cir, se superponga puntualmente a esta Gltima de modo que nos sea dificul
toso distinguir entre lo real y lo representado. Tenemos que fijar la
vista, en principio, y luego analizar qué ocurre con cada ojo per sepa-
rado. Uno y otro nos daran dos iméigenes diferentes a las que podremos
superponer también dos reprecentaciones diferentes. Verificaremos que
éstas estén regidas por las mismas leyes, las leyes geométricas de la
perspectiva lineal,

Las dos representaciones pueden ser colocadas en un estereoscopio

Rk d ’ . . . . 2 .
y obtendriamos asl una imagen tridimensional unica de relieves muy marca-
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dos. Pero la préctica artistica del Renacimiento no se planted la nece-
sidad de construir un artificio semejante. Al contrario, buscd una repre-
sentacidn Gnica, desplegada sobre el cuadro, el muro u otro soporte mate-
rizl. Esa unicidad de la obra exigifa las condiciones més sencillas y es-
trictas, un solo ojo inmévil, coca que ya puso en claro Brunelleschi al
construir el dispositivo para la observacidén de su primera tablita (23).

De esta manera, la prictica artistica realizé lo que podriamcs
llamar, con pleno derecho, el primer experimento cientificc de la époce
moderna. Redujo la experiencia real a términos compatibles con condicio-
nes ideales para observar y medir. Luego dedujo leyes y, aplicéndolas,
reprodujo con una exactitud (verosimilitud) nunca alcanzada hasta enton-
ces el fendmeno (la imagen) del que se habia partido. Lo paraddjico es
que aquellos artistas pretendian ser equiparados a los cientificos -y
consecuentemente enaltecer su actividad y su posicidrn social- por el he-
cho de que cultivaban la matematica, mids que en sus aspectos de aplica-
cidn, en la faz teorética de una de sus ramas, la persprectiva, la cien-
cia de la luz. Sin embargo, la deuda inmensa que la ciencia moderna tie-
ne para con ellos no radica tanto en lo especulativo a lo que ansiaban
entregarse cuanto en el hecho de haber probado, quizés por primera vez,
la fertilidad tedrica y préactica de un experimento, esto es, de una expe-
riencia reducida a sus elementos primordiales y acaecida en condiciones
de la mayor simplicidad posible.

Desde ya que los artistas tuvieron que conciliar muy répido sus
investigaciones objetivas de la naturaleza con las exigencias puramente
estéticas del orden de la composicidrn, de las armonias cromédticas y de

la expresividad. E1 De pictura de Alberti es una buena exposicidn del

equilibrio. entre lo cientificc y lo estético que el artista no debia per-
der de vista. Pero la propia perspectiva lineal fue un instrumento pre-
cioso para lograr tensiones contrabalanceadas en la superficie pictdérica
y para acentuar rasgos expresivos (24). En consecuencia, el empleo artis-
tico de la perspectiva dotéd a ésta de facetas inadvertidas y he aqui
que, en una misma obra, pocdemos atribuirle la mayor responsabilidad en el
logro del ilusionismec a la vez que seflalar su papel protagdnico en la
composicidn superficial.

Es més, los pintores admitieron licencias parciales, transgre-

sicnes a las reglas perspectivas, por variadas razones. Sabedores de que
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las condicicnes rigurosas del ojo (nico e inmdvil sélo se conseguian

por medio de artificios como el dispositivo de Brunelleschi, aconsejarcn
trabajar normalmente con distancias tres veces mayores que el ancho del
cuadro o del muro y lograr asi una aproximacién a aquellas circunstancias
experimentales sin violentar los hébitos de observacidén de quien se detu-
viera a contemplar la pintura (25). Pero también resultaba muy diffcil
garantizar una aproximacién comc la senalada, sohre todo en los casos de
grandes tablas y de frescos. De manera que los artistas hubieron de per-
mitirse hacer a un lado las reglas perspectivas para salvar la ilusidn,
por ejemplo: los cilindros y las esferas en escorzo tedricamente debian
trazarse deformados y, nc obstante, rara vez ello ocurrid, pues los pin-
tores fueron conscientes de que el contemplador no permaneceria clavado
frente al punto principal de la perspectiva y que se moveria paralelamen-
te a la superficie pictérica (Rafael dibujd circunferencias perfectas

en La Escuela de Atenas. El fresco del P. Pozzo en San Ignacio en Roma y

algunas obras de Pieter Saenredam son excepciones en las que se aplicd
la regla perspectiva para la representacidén de superficies curvas (26)).
Por supuesto que otras causas impcrtantes de las licencias fueron las
necesidades de la expresidén o del orden compositivo general.

Mas no son los aspectos especificamente artisticos de la perspec-
tiva los que nos han interesado a lo largo de esta tesis. Nuestra aten-
ciérn se ha volcado a la vertiente cientifica y epistemolégica del asunto,
y en verdad que esta reduccidén de nuestro campo de interés nos ha demos-
trado que los artistas -y no sbélo los amantes de la teoria- siempre tu-
vicren dentro de su horizonte de vida y experiencia algo mis que la idea
vaga de una familiaridad entre el arte y la ciencia, yo diria que ha ani-
dado en ellos una fe en el poder cognoscitivo del arte.

Pero vayamcs a lo que es el objetivo principal de este apéndice.
La controversia actual sobre la perspectiva ha aislado un problema al
que hemos aludido en el punto ”6ptica y perspectiva de la tesis y acer-
ca del cual creo provechoso efectuar algunas acotaciones (27). Me refie-
ro a la distincidn que suele hacerse, a partir de Panofsky, entre el pos-
tulado euclideo de los &ngulecs y el postulado albertiano de las distan-
cias. Entiendo que es posible revisar la evolucidn histdérica de este de>
bate para comprender mejor la posicidén adoptada por Galileo en el

Savgiatore y agrezar nuevos elementos a nuestro discurso epistemclégico
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sobre la perspectiva.

Los axiomas 5, 6 y 7 de la Optica de Euclides relacionan las di-
mensiones aparentes de los objetos con los &dngulos visuales que ellos
subtienden (28). Euclides hubo de buscar sin duda una relacidn entre es-
tas magnitudes angulares y magnitudes lineales como la distancia de los
objetos al ojo, pero encontré que no existe una proporcionalidad semejan-
te. Resultado de esta comprobacidén fue el teorema octavo de la égtica el
cual, segln la traduccidén de Poudra, dice lo siguiente: "En cuanto a mag-
nitudes iguales, desigualmente alejadas del ojo, los dngulos bajo los
cuales ellas son vistas no son proporcionales a las distancias" (29).

Panofsky pensé que el arte antiguc habia elaborado un sistema
de representacidén de la profundidad sobre una superficie plana a partir
de los postulados y teoremas de la dptica euclidea, o sea, un esquema que
procuraba respetar las relaciones entre dngulcos subtendidos por los obje-
tos desde el ojo, sin tener en cuenta las distancias (30). El erudito

alemidn realizd una reconstruccidén de aquel sistema de perspectiva natura-

lis y creyd que la férmula por &l obtenida, una representacién "en espi-
ra de pescado", respondia mejor a las caracteristicas del espacio

psicofisioldgico que la perspectiva albertiana o perspectiva artificialis

fnundada en una relacidn entre las magnitudes aparentes de las cosas y
la distancia de éstas al ojo. En efecto, Albherti habia eserito en el

De pictura:

"Por lo tanto las cantidades por la distancia parecen mayores

o menores" (31).

Para Panofsky, esta relacidén sélo se daba en un espacio métrico
abstracto, nunca en el espacio psicofisioldégico de nuestra visibn coti-
diana, con lo cual é1 veia disminuido el poder ilusionista de la perspec-
tiva moderna, y también claramente comprometida su asociacidén con 1la
ciencia empirica de la naturaleza, en beneficic del sistema antiguo (32).

Johr White, por su parte, admitid que en la Antigiedad coexis-
tiercn construcciones rectilineas de punto de fuge principal, a la manera

de la perspectiva artificialis moderna, y otras representaciones de raiz

puramente empirica muy préximas a los resultados de la aplicacidén de una

perspectiva naturalis sistematica, elaborada sobre los postulados y teo-

remas de Euclides (33). White, que 1lamd "analitica" a la perspectiva
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renacentista albertiana y "sintética" a una perspectiva aplicada también
a la representacidn pictdérica pero respetuosa de los principios de la
ptica euclides, ha demostrado que tanto la una como la otra fueron el
producto de las lucubraciones de artistas florentinos del Quattrocento:
Brunelleschi, Donatello y Alberti se ccuparon de la primera, Uccello y
Lecnardo de la segunda (34).

El sistema de proyeccidén sobre un plano, propio de la perspecti-
va analfitica, 1llevd a definir necesariamente los espacios por medio de
lineas rectas, asi en el caso de las oblicuas en fuga como en el de las
horizontales y verticales paralelas al plano proyectivo. La perspectiva
sintética, en cambio, proponia mantener rectas las ortogonales en fuga
pero usar lineas levemente curvadas hacia los extremos en lugar de las

horizontales y wverticales (35).

Por eso puede hablarse, segin White, de una perspectiva artifi-
cial, analitica y rectilinea, basada en el postulado de Alberti sobre
las distancias, y de una perspectiva natural, sintética. o curvilinea,
asentada en el postulado euclideo de los é&ngulos. Los artistas del
Quattrocento quisiercn formular teorias cientifices para ambas, pero la
perspectiva artificial se impusc por un largo tiempc, hasta que los estu-
dics sobre la percepcidén humana, a fines del sigle pasado, exhumaron y
rehabilitaron la perspectiva cintética (36).

En la misma linea de pensamiento, Pierre Francastel atribuyb a
Leonardo la paternidad de un sistema de representacidn del espacio, ce-
nido al postulado de los Angulos y tan estrictamente racional como el
sistema albertiano (37). Y Liliane Brion-Guerry asigné a los fundamentos
de la teoria de Viator el cardcter de principios cientificos de una pers-
pectiva curvilinea. La estudiosa francesa se pregunta por qué Viator en
sus léminas, vale decir en la prictica artistica real, no distorsiond
las 1lineas al modo de Fouquet. Ella misma responde: porque Viator era un
hombre "moderno", muy abierto a las nuevas ideas (la perspectiva recti-
linea albertiana, por ejemplo) que llegaban de Italia (38). El argumento
es especioso pues, en todo caso, ambas perspectivas, consideradas como
sistemas de representacién de base cientifica, fueron creaciones del Re-
nacimiento, esto es, ambas serian "modernas" en la acepcién que
Brion-Guerry da a ese adjetivo. Ademéds, la perspectiva curva se presenta
como precursora de teorias psicolégicas de la visidn, formadas en el

sizlo XIX y que aln conservan vigencia. Por otro lado, el otorgar a
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Viator un estado de &nimo, un anhelo de ser "moderno", aggicrnato, no

basta para explicar la disociacidén radical entre teorfia y prdctica de la
perspectiva que afectaria a su obra. Mas adelante intentaremos dar una
interpretacidn algo mds coherente de este asunto (39).

Es facil caer en la cuenta de 'que las disquisicicnes sobre una
perspectiva curva enfatizan el cardcter convencional de la perspectiva
lineal albertiana y, en Gltimo anédlisis, llevan a concluir que todo sis-
tema de representacidén del espacio nace de convenciones, las cuales res-
ponden en mayor medida a condicionamientos socio-culturales que a deter-
minaciones objetivas de la ciencia natural (40). Contra estas conclusio-
nes de la discusibn abierta por Panofsky, se han levantado las voces de
Decio Gioseffi, E.Gombrich y M.H.Pirenne, para quienes las hipdtesis asu-
midas por la perspectiva albertiana son las Unicas matemAticamente cohe-
rentes que, a la vez, se compadecen con los resultados de los experimen-

tos Spticos.

Gioseffi desecha la reconstruccidén del presunto sistema perspec-
tivo antiguo, propuesta por Panofsky (41). Se apoya para ello en la impo-
sibilidad de desarrollar o desplegar una superficie esférica sobre un
plano, cosa que habian comprendido los sabios antiguos cuando investiga-
ron problemas cartogridficos y que Panofsky soslay$ al dibujar los esque-
mas geométricos en apoyo de su tesis (42).

Gombrich trajo a colacidén los experimentos de "la silla de
Adalbert Ames" para mostrar que la perspectiva lineal es el método més
eficaz de construccidén de imégenes ilusorias. O sea que su teoria es la
que mejor se adecua a nuestro comportamiento visual. Por supuesto, acla-
ra Gombrich, "al ser una consecuencia de nuestra incapacidad de ver més
allda de los édngulos, una imagen perspectiva no puede existir por si
misma, como en cambio puede hacerlo un modelo tridimensional... Preten-
der por fin que un cuadro, colgado en la pared, sea observado de cual-
quier parte de la habitacidén conservando la ilusibn es pretender un
absurdo™ (43). La imagen creada por la perspectiva lineal reproduce
un_solo aspecto, fijo, del objeto y no intenta hacer més que eso. La
perspectiva curvilinea puede parecer més adecuada a los artistas para
sugerir el movimiento de la mirada sobre las cosas, pero no es, en defi-

nitiva, sino una solucidn de compromiso, una convencidén destinada a re-
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presentar varios aspectos del objeto juntos (44).

Gombrich dedujo otra cosa muy importante de los experimentos de
Ames: que todo observador colocado ante una imagen que encierra ambigle-
dad nunca deja de efectuar una hipdtesis sobre el objeto del que se
trata y sobre la distancia a la que ese objeto se encuentra (45). Nueva-
mente es la perspectiva rectilinea albertiana, fundada en el postulado
de las distancias, la que mejores datos proporciona al ojo para el reco-
nocimiento de una representacién ilusoria.

M.H.Pirenne destacd que, frente a una pintura o fotografia, cuan-
do quiere conseguir una ilusidén de profundidad, el observador pone en
juego una serie de claves que corresponden a la visidn monocular; usa,
en cambio, la visidn binocular para adquirir conciencia de la superficie
del soporte de la foto o pintura (46). Porque aquellas claves propias
de la visidn con un solo ojo son las que aplica quien quiere apreciar
distancias entre objetos reales o descubrir cémo son, si rectas o curvas,
las lineas que los definen. Pirenne entiende que el percibir lineas obje-
tivamente rectas como curvas es un efecto de la visidén binocular en movi-
miento, lo cual significa que el observador no realiza ningln esfuerzo
por acotar las condiciones de su experiencia y obtener un conocimiento
objetivo de las cosas: si sus limites son rectas o curvas, por ejemplo,

o qué distancias separan a las unas de las otras. Pirenne llama a ese
tipo de distorsiones "curvaturas subjetivas" y cree que los artistas,
desde el Renacimiento hasta el siglo XIX, las introdujeron excepcional-
mente en sus obras, las mAs de las ocasiones con fines estéticos, o bien
por el empleo de espejos convexos para facilitar la reproduccidn reduci-
da de una escena (47).

En 1977, en el Congreso Internacional de estudios sobre la pers-
pectiva renacentista (48), Robert Ruurs propuso que se abandonara la ex-
presidén "perspectiva curvilinea" y se la reemplazase por la de "notacidn
proporcional" (49). De esta manera quedaria claro que los artistas usan
el recurso asi designado cuando desean que "la distancia entre dos pun-

tos dados en una pintura sea siempre directamente proporcional al &ngulo

bajo el cual un observador particular verfa los dos puntos correspon-

dientes del objeto" (50). Acotemos que este sistema de representacidn

-y no es otro el que White, Francastel y la Brion-Guerry adjudicaron a

Leonardo y demas geniales "precursores"- respeta sélo a medias el postu-
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lado euclideo de los &ngulos. Expliquémonos. Una pintura, la representa-
cién de un objeto en la que se haya utilizado la notacidn proporcional,
nos mostrard dos puntos a mayor o menor distancia segin sea mayor o menor
el dngulo bajo el cual percibimos los puntos correspondientes en el obje-
to. Tiene vigencia pues la nocidn de que los tamafios aparentes de las
cosas dependen de los dngulos que ellas subtienden desde el ojo, pero ad-
viértase que los adngulos visuales originales, los subtendidos por los ob-
jetos reales frente a nosotros, no son reproducidos exactamente por la
notacién proporcional.

La medida absoluta de un &ngulo original y la de su angulo correg
pondiente en la pintura nunca serédn iguales; sblo se mantendrid constante
la relacidén de proporcionalidad entre dos &ngulos originales cualesquiera
y sus dos &ngulos correspondientes en la representacidén. Esto ocurre
porque una notacidn proporcional exacta sobre una superficie plana es ma-
temdticamente impensable, es el mismo problema, antiquisimo e insoluble,
de los cartbégrafos para representar la superficie esferoide de la Tierra
en un plano. S8lo si realiziramos una proyeccidén central de lo visto
sobre la superficie de una esfera, obtendriamos una notacidn proporcional
exacta. Ruurs subraya que el (nico sistema capaz de reproducir los &ngu-
los originales a partir de un plano es el sistema de Brunelleschi, siem-
pre y cuando -repetimos esta condicidén por enésima vez- el observador
coloque un ojo inmdévil a la distancia requerida del cuadro (51).

Después de tanta argumentacidn, parece demostrado el hecho de
gue la perspectiva renacentista albertiana es la mejor respuesta, la so-
lucién més ajustada que el pensamiento cientifico puede dar al problema
de cdémo representar una escena tridimensional sobre un plano o superfi-
cie bidimensional, de tal forma gque escena real y representacidn sean
intercambiables. En otras palabras, que los tamafios y distancias entre
los objetos mantengan sus relaciones aparentes al pasar de la observa-
cién de la escena a la observacidén del cuadro. Ademés, determinada 1la
distancia entre el contemplador y el plano de la pintura, el método per-
mite calcular las distancias reales entre los objetos a partir de sus
proyecclones perspectivas.

Aqui debemos hacer un paréntesis geométrico. Euclides habia com-

probado que no existe praporcionalidad entre Jos dngulos subtendidos por
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objetos de igual tamafio, ubicados paralelamente a distancias desiguales

del ojo, y estas mismas distancias (52) (Fig.18 ):

Si cortamos los tridngulos visuales, formados por los objetos
A4By, ApB, y los pares de rayos visuales extremos OA1, OB1 y OA2, OB2
respectivamente, con una recta r paralela a los objetos y a una distan-
cia d del punto de vista, obtenemos las proyecciones de los objetos so-
bre esa recta desde el punto de vista: A%B; para el objeto A1B1, AéBé
para el objeto A2B2. Los triédngulos OA.]B1 y OA%Ba son semejantes, por
lo tanto:

00 A.B
1 7171 , o sea
00" TATB!
171
2ems U]
d A1B1

(e}

Los tridngulos OA2B2 y OAéBé también son semejantes, de lo que

deducimos:
-2 (2
A3B5 ”

Dado gque los objetos son iguales, de las expresiones [1? y [2]

resulta: o
i dats

d
d;  MEj
Hemos demostrado el siguiente teorema: las proyecciones perspec-
tivas de dos objetos iguales y paralelos son inversamente proporcionales
a las distancias que los separan del punto de vista. Si la experiencia
acumulada nos permite atribuir un tamano bastante preciso a los objetos,
podemos calcular fAcilmente las distancias dy y d2 a que ellos se encuen-
tran de nosotros, ya que es posible medir directamente las proyecciones
A%Ba, AéBé sobre el cuadro y la distancia entre el punto de vista y el
cuadro es conocida; de las fdrmulas [1] v [2} extraemos los valores de
d1 y d2 , cuya diferencia serad la distancia entre los dos objetos.
Nétese que estas conclusiones no contradicen en absoluto el pos-

tulado euclideo sobre magnitudes angulares. Nuestra demostracidén ha toma-
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do en cuenta magnitudes lineales, medidas sobre un plano de proyeccidn
Este elemento, que no parece haber imaginado Euclides (54), fue el (53).
gran artificio de los artistas-cient{ficos del Renacimiento, el recurso

que permitid hacer el experimento de medir directamente magnitudes acce-
sibles y luego calcular con gran aproximacidn las magnitudes remotas.

Alberti expuso en el De pictura una versidén incompleta del teo-

rema que acabamos de desarrollar. El también partié de las propiedades

de los tridngulos semejantes: '
"...Y si soy aquif bien comprendido, estatuiré con los matemdti-
cos lo que a nosotros [pintores} interesa, que toda interseccidn
de cualquier tridngulo, con tal de que sea paralela a la base,
forma un nuevo tridngulo proporcional mayor...

"Has visto as{ c¢émo un tridngulo menor puede ser proporcional

a uno mayor, y has aprendido que de tridngulos se hace la pirami-
de visual. Por lo tanto, traduzcamos nuestro discurso a los tér-
minos de dicha piradmide. Convenzémonos entonces de que ninguna
forma paralela a la interseccidn puede aparecer alterada en la
pintura, sino que, en toda interseccidn paralela, las formas de
esa clase aparecen proporcionalmente semejantes. De lo cual re-
sulta que, al no ser alteradas las formas, tampoco se alteraré
en la pintura el limite que las define. Y asi queda demostrado
que toda interseccién de la piramide visual que sea paralela a
la superficie observada, serd proporcional a esta superficie"(55)

O sea, en nuestra figura:

1R! 1

A,]B1 . A.]B1 y A2B2 _AéBz
= RTQ7 TOT

A1O1 A1O A202 A2O

Es muy probable que Alberti diera el paso siguiente de vincular

las ragzones entre tamafios y proyecciones con la razdén entre las distan-
clas:

’ . . . .

porque él mismo escribib, mis adelante, en la obra citada:
"...Y sabe que ninguna cosa pintada jamis parecerid semejante a
las verdaderas si no hay una distancia cierta [determinada} para

observarla. Pero de esto diremos la razdn si alguna vez escribi-
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mos sobre las demostraciones que realigamos en nuestra casa, en

presencia de amigos, quienes al verlas, maravillados, las llama-

ban milagros" (56).

iQué eran esas pasmosas demostraciones? Tal vez experimentos de
medicidn a distancia, realizados mediante simples proyecciones de los
objetos sobre el "velo" perspectivo (57).

Hay asimismo un fragmento de Leonardo que debe interpretarse
como un enunciado explicito del teorema de la proporcionalidad de las
perspectivas:

"...las dimensiones diferentes que determinan las cosas iguales

al estar alejadas del ojo a diferentes distancias tienen entre

si las mismas proporciones que las establecidas entre los espa-

cios que separan al ojo de las cosas" (58).

Leonardo conocia el postulado euclideo de los &ngulos y era
consciente de su veracidad al punto de ensayar la construccién de un sis-
tema perspectivo en el que se conservaran constantes 1as.relaciones angu-
lares originales. Por eso, las "dimensiones diferentes", determinadas
por cosas iguales desigualmente alejadas del ojo, sélo puedea ser magni-
tudes lineales, las cuales, para ser precisamente diferentes, no han de
identificarse con las cuerdas de los &dngulos subtendidos por los objetos,
que son los objetos mismos (o, mejor, sus proyecciones horizontales orto-
gonales), sino con las proyecciones perspectivas obtenidas sobre el pla-
no del cuadro desde el punto de vista.

Ahora bien, Leonardo reflexiond a fondo sobre los fundamentos
ceométricos de la perspectiva albertiana y, como vemos, contribuyd a
redefinir con mayor precisién muchos de sus elementos, pero, preocupado
por las rigurosas condiciocnes que ella exigia al observador de una obra
de arte, quiso dar una sustentacidén cientifica equivalente a la perspec-
tiva que é1 llamaba "natural" o "simple" (59), respetuosa de las relacio-
nes entre dngulos visuales y menos rigida que la perspectiva albertiana,
por cuanto permitia una cierta libertad de movimiento al observador.

Esta coexistencia de las dos perspectivas, construidas a partir
de postulados distintos (aunque no contradictorios, segin hemos demos-
trado) fue un fendmeno bastante extendido. Ya anotamos que White lo re-
gistrd en la obra de Uccello y de Leonardo (60) y la Brion-Guerry en el

tratado de Viator (61); Panofsky también lo hizo en la obra de Durero y
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en el Codex Huygens (62), y Veltman en el libro de Serlio (63); nosostros
mostraremos dos curiosos ejemplos en los tratados de Jean Cousin y de
Vredeman de Vries (64), y esbozaremos una interpretacidn de esa vigencia
simultédnea de ambos postulados.

En cuanto a Galileo, el pasaje del Saggiatore ya comentado (65)

no deja lugar a dudas. Al decir que "las magnitudes aparentes se deben
determinar, no por los &ngulos visuales, sino por las cuerdas de los
arcos correspondientes a dichos 4dngulos; estas cantidades aparentes van
disminuyendo exactamente con la proporcidn contraria a la de las distan-
cias", Galileo se decidid sin titubeos por el postulado de las distancias
y el teorema de la proporcionalidad de las perspectivas. En efecto, las
proyeccioneé de las "cuerdas de los arcos correspondientes" a los &ngu-
los, tomadas sobre el plano tangente al objetivo de un telescopio, por
ejemplo (66), son proporcionales a esas cuerdas y permiten al astrdnomo
medir con magnitudes lineales las diferencias entre las cantidades apa-
rentes de los diédmetros del Sol, la Luna y los planetas (67), o de las
distancias entre las estrellas. El teorema mencionado basta luego para
calcular las distancias reales.

Galileo hizo a un lado el postulado euclideo de los &ngulos y
usé las relaciones establecidas gracias al plano proyectivo, porque en-
tendidé que ése era el Unico camino para medir con precigidn y deducir
magnitudes lineales reales. Incluso los éngulos visuales, en caso de ser
necesarios, pedrian obtenerse facilmente mediante el cdlculo de los se-
nos, tal como se explica en el Sidereus (68).

Cuando el enfoque cientifico predomina, la cuestidén de las dis-
tancias pasa al primer plano y sdlo tiene validez la proyeccidn caracte-
ristica de la perspectiva renacentista albertiana. Los hombres de ciencisa
de la Antiguedad se plantearon el problema de la determinacién de las
distancias a partir de datos visuales; resolvieron algunos casos particu-
lares pero no desarrollaron la "idea proyectiva", que podria haberles
dado la clave de una solucidén general. Los artistas-cientificos del Rena-
cimiento dieron con la solucidn exacta y universal del problema, es de-
cir, la perspectiva lineal albertiana.

Nos resta ahora dar varios ejemplos, antiguos, renacentistas y
modernos, del debate entre los sistemas de representacidén y de célculo,

dependientes de uno y otre postulado.
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Los antiguos.

Dijimos ya que Euclides debid de preguntarse acerca del modo de
deducir distancias a partir de las dimensiones aparentes de los objetos,
pero, una vez que hubo demostrado la inexistencia de una proporcionali-
dad entre dngulos y distancias en el teorema octavo de su égtica, él mis-
mo dejé en suspenso el interrogante. Hoy sabemos que por medio de la in-
terseccién del cono visual, postulado en el segundo axioma (69), se lle-
ga a la solucidén del asunto. Es extrafio que Euclides no intentara esa
via, porque la idea del corte con un plano se intuye tras el enunciado
del teorema décimo de la 6Qtica: "de las cosas que yacen en un plano ba-
jo el ojo, las mis remotas aparecen méis elevadas" (70). E1 gréfico que
acompafia a la proposicidn (Fig. 19), desde los manuscritos antiguos de
la obra euclidiana, coincide punto por punto con la seccidén vertical de
una perspectiva renacentista. Quizéds fue el desinterés de Euclides en
las consecuencias representativas de sus estudios sobre la visidn, el

factor que le impidid un désarrollo ulterior de la nocidén del plano pro-

yectivo (71).

Quien si se mostrd preocupado por la representacidén y sus prin-
cipios matematicos fue el astrdnomo y gedgrafo Claudio Ptolomeo. En su
Geografia, &1 expuso tres métodos de representacidn cartogréfica, gl
Gltimo de los cuales consiste en proyectar la superficie esferoide?fa
Tierra sobre un plano, desde un punto situado a una cierta distancia de
dicha superficie y en una recta perpendicular al eje terrestre a la al-
tura del paralelo de la ciudad de Siene (la Asudn actual) (72). La ima-
zen obtenida mediante la proyeccidn presenta el meridiano y el paralelo
de Siene comc rectas perpendiculares, y los deméds meridianos y paralelos
comc elipses de curvatura creciente hacia los cuatro extremos de las
ortogonales (Fig. 20 a-b-c).

Edgerton (73) y Vagnetti (74) afirman con razdn que ésta fue,
probablemente, la primera representacidén en perspectiva lineal centrali-
zada de toda la historia. Si un hipotético observador alejado de la
Tierra se ubicase a la distancia indicada de Siene y mantuviese un solo
ojo abierto e inmdévil, podria superponer la proyeccidén a la Tierra leja-
na sin encontrar diferencias entre la imagen producida por la visidn di-

recta y la obtenida de la representacidén cartogréfica.
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Nétese que una "notacidn proporcional” nos daria un dibujo muy
distinto: el paralelo de Siene apareceria como una curva, su meridiano
permaneceria rectilineo, los intervalos entre meridianos y entre parale-
los, por conservar la propcrcionalidad de los dngulos visuales origina-
les, responderian a la mayor uniformidad que éstos presentan con respec-
to a la distorsidén de las proyecciones estereogréificas.

Pero, durante la Antiguedad, el método cartogrifico-perspectivo
de Ptolomeo no se convirtid en un recurso cientifico universalmente
aplicable a la representacién de la naturaleza y menos aln en instrumen-
to artistico. Me siento inclinado a pensar que si, como sugiere Edgerton,
la traduccidn latina de la Geografia, realizada por Crysoloras en 1410,
cumplié un papel fundamental en el nacimiento de la perspectiva alber-
tiana, fueron el gran prestigio y la rdpida difusidén que ese método de
representacién del espacio alcanzb merced a la pintura, los dos elemen-
tos decisivos para la adopcidén general de la perspectiva. como herramien-
ta bAsica de la ilustracidn cientifica (75).

Hay otro aspecto de la obra ptolomeica que interesa destacar
por sus vinculos con la posicidn de Galileo sobre la proporcionalidad
de cuerdas y distancias. En el Almagesto, Ptolomeo calculd las distan-
cias que separan a la Tierra de la Luna y del Sol y las magnitudes rea-
les de estos astros. Lo hizo, en el caso de la distancia Tierra-Luna,

a partir de la medicidén de paralajes y, en cuanto a la distancia
Tierra-Sol, comenzd por determinar los didmetros aparentes de ambos as-
tros con la dioptra de Hiparco (76). Pappus describid este aparato en
sus comentarios al Almagesto: Constaba de un pedestal alargado, en el
que se habia practicado una ranura, y de dos placas rectangulares, colo-
cadas perpendicularmente al pedestal, la una fija y la otra mbvil por
sobre la ranura (77). En el centro de la placa fija, un pequefio agujero
permitia aplicar un ojo alli y ver a través de ella la placa mévil, cu-
yos bordes se podian hacer coincidir con los extremos del didmetro de
la Luna o del Sol. Extendiendo entonces dos cordeles desde el orificic
de la placa fija hasta los puntos de la coincidencia ‘en la placa mévil,
era posible medir el angulo que aquéllos formaban y que es exactamente
el didmetro aparente buscado.

Ptolomeo encontrd que hay muy poca diferencia entre las magnitu-
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des aparentes del Sol y de la Luna, lo cual explica el hecho de que los
discos de los dos astros se superponen durante los eclipses de Sol. £l
mismo habia confeccionado una tabla de correspondencias entre arcos, ex-
presados en grados sexagesimales, y cuerdas, expresadas como fracciones
del didmetro de la circunferencia en la que son trazadas (78). Por lo
tanto, los didmetros aparentes del Sol y de la Luna, medidos en grados,
tenian sus correspondientes cuerdas de arco, expresadas en funcidén de los
didmetros orbitales. Asi pudo Ptolomeo disefiar el esquema geométrico de
un eclipse de Sol y establecer, por las propiedades de los tridngulos
semejantes y los corolarios del teorema de Tales, las proporciones entre ®
cuerdas y distancias. Con todo ello, le resultd sencillo calcular la dis-
tancia Tierra-Sol y los radios reales del Sol y de la Luna tomando como
unidad el radio terrestre (Fig. 21) (79).

Importa subrayar que fue el hecho fortuito de la coincidencia més
que aproximada de los didmetros aparentes del Sol y de la Luna, visible
durante los eclipses, lo que permitid eliminar incdgnitas y hallar los
valores buscados. Aunque Ptolomeo determindé distancias lineales sobre la
base de experiencias visuales en los puntos particulares que citamos, no
parece haber pensado en las posibilidades que le hubiera abierto la apli-
cacién de la "idea proyectiva'.

Hemos analizado ejemplos aislados de cémo los antiguos se aparta-
ron del pocstulado euclideo de los &ngulos: han sido un caso de represen-
tacidén y otro de cédlculo, esporadicos y ocasionales, es verdad, pero de
un trascendente significado cientifico. Pasemos ahora al estudio de algu-

nos hechos renacentistas.

nl Renacimiento.

White afirmdé que, pocos afios después de haber sido formulado el
canon de la perspectiva lineal centralizada, Uccello realizd los primeros
ensayos destinados a quebrar el rigor de las reglas y restituir la liber-
tad de sus movimientos al observador (80). También Sindona asignd a
Uccello una postura casi contestataria frente a Alberti y vio en ello un
sintoma de la crisis del Humanismo en la segunda mitad del Quattrocento

Por cierto que las construcciones perspectivas de Uccello coﬁ%igl
nen una serie de sutllezas y complejidades que no fueron contempladas por

la teor{a, escueta y sencilla, que Alberti codificd en el De pictura.
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Pero es posible que las que parecen licencias en contra de la norma no
sean sino variaciones enriquecedoras del sistema, que Uccello halld al
querer extender el procedimiento albertiano a la representacidén panoréa-

mica.

En el fresco de El sacrificio y laebriedad de Noé, hay convergen-

cia absoluta, en un punto principal muy bajo, de las ortogonales de la
pérgole y del altar, y a ella se somete el eje en escorzo del cuerpo de
Dios Padre (82). Los pequefios tirantes del techo de la cabafia tienen su
propia convergencia, fuera del horizonte, pues se trata de un haz de para-
lelas ubicadas en un plano oblicuo con respecto a la interseccién y al
plano horizontal.

En el fresco del Diluvio, White ha sefialado que los escorzos vio-
1entos9fas dos visiones del Arca no convergen en un mismo punto y que los
otros lados del Arca duplicada no son frontales sino que muestran una
leve convergencia hacia los costados. E1 fino historiador inglés inter-
pretd que estos detalles son la resultante de la intencidn de Uccello de
crear una imagen sintética con varios aspectos de la escena, captados por
un observador que hace girar su cabeza (83). Se habria quebrado asi la
rigidez monofocal del sistema albertiano. No obstante, se puede lograr
una restitucidén perspectiva de la obra de acuerdo a las reglas de la pro-
yeccidén lineal, si se piensa que los ejes horizontales de esas dos inmen-
sas piradmides truncadas no tienen por qué ser perpendiculares. La pequefia
desviacién de las demis caras visibles con respecto a la frontalidad hace
pensar que los dichos ejes forman un &dngulo agudo, lo cual es suficiente
para que las convergencias de los escorzos no coincidan y se aparten, una
en sentido inverso al de la otra, del punto principal al que sdlo parecen
dirigirse los parantes de la escalera. Este expediente permite mostrar
mejor lo que ocurre a la vera del Arca cuando arrecia el Diluvio y cuando
éste ha llegade a su fin, asi como facilitar la impresidén de que el Arca

de la izquierda flota a la deriva. En los dos frescos del Chiostro Verde

pues, la coanstruccidén espacial es compatible con el esquema albertiano
Incluso el fresco anterior de la Natividad, en el hospital (84).

de San Martino alla Scala, al que se le adjudican tres puntos principales

diferentes, puede ser considerado como una derivacidn no polémica de una

receta explicada por Alberti en el De Pictura. Releamos un pasaje de la
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versidén latina de esta obra, sobre el que Cecil Grayson ha llamado la
atencién y que se relaciona con el dibujo de un pavimento cuadriculado
en perspectiva:
12 paso:
"... Coloco el punto céntrico [0, en la Fig. 22 a-b-c ], la divi-
sién de la linea de base [a,b,c,d,e,f,g,h,ij y trazo la linea des
de el punto a cada una de las divisiones [puntos divisorios] de
esa linea. Pero para las transversales sucesivas procedo de este
modo",
22 paso:
"... en una hoja [aparte] , dibujo una linea recta a la cual di-
vido en partes idénticas a aquéllas en las que estd dividida la
linea de base del cuadro [a',b',c',d',e',f',g',h',i'] . Luego
pongo sobre aquella linea un punto [O'] situado en la perpendicu-
lar a uno de sus extremos, a la misma altura [H] a la que se en-
cuentra en el cuadro el punto céntrico con respecto a la linea
dividida en su base, y desde aquel punto trazo lineas a cada una
de las divisiones de aquella misma linea [la que se colocd en la
hoja auxiliar] . Establezco entonces la distancia deseada entre
el ojo del observador y la pintura [D] ,», y de ese lugar de inter-
seccidn [e'] elevo una linea perpendicular [p] , como la llaman
los matemédticos, que corta todas las lineas que ella encuentra..."
34 paso:
"... Y asi, las intersecciones en esta linea perpendicular
[V',X',Y',Z'J me dardn las distancias que deben separar las
transversales paralelas del pavimento [V,X,Y,ZJ . Con lo cual
tengo trazados todos sus intervalos paralelos..."
Verificacidn:
"...Una prueba habrd que me permita saber que ellos estldn correc-
tamente dibujados: es que una misma linea recta en el pavimento
representado sea la diagonal de cuadrados sucesivos" (85).
Uccello no usbé la hoja auxiliar (areola) sino que trabajd direc-
tamente en la sinopia del fresco de la Natividad (Fig. 22 d): eligid un
punto céntrico lateral, hizo tocdos los pasos del procedimiento y luego
completd simétricamente el esquema. A partir de una construccién alber-

tiana, duplicada y espejada a lo largo de la perpendicular-guia cuyas
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intersecciones seflalaron las posiciocones de las transversales, nuestro
artista obtuvo una representacidn con dos posibles puntos de vista, late-
rales y contrapuestos. Uccello debié de percibir la contradiccidn en la
que habia cafido, porque no volvid a repetir el recurso de la duplicacidn
de la red perspectiva para representar sus visiones panordmicas. Prefirid
usar planos obiicuos en fuga hacia puntos distintos del punto principal,
como hemos visto en el Diluvio y como se advierte en esa cumbre de la
construccidn perspectiva que es La Caza del Ashmolean Museum en Oxford.
Las indagaciones de Leonardo sobre la perspectiva encierran enig-
mas que han sido motivo de reflexidén desde los tiempos del Renacimiento.
Ya Benvenuto Cellini manifestd haber conocido un manuscrito vinciano en
el que se encontraba desarrollada una teoria completa de la mengud dimen-
sional en el sentido de la profundidad, de la altura y del ancho (86).
White ha vislumbrado rastros de esa teoria perdida en algunos fragmentos
dispersos y ha concluido que Leonardo intentaba echar las bases de una
perspectiva esférica y sintética, que no tuviese en cuenta las distancias
entre el observador y las cosas vistas (87). A propdsito de ello, White
cita ¢l pasaje siguiente:
"... la primera [parte de la perspectiva] representa todas las
cosas vistas por el ojo a una distancia cualquiera, muestra todas
esas cosas como el ojo las ve menguadas y no estéd obligado el
hombre a situarse mis en uyn sitio que en otro, con tal de que el
muro no produzca un segundo escorzo" (88).

Leonardo se empefid en encontrar el sistema geométrico que hiciera

posible obtener, sobre un plano (89), una representacidén ilusoria para
todas las distancias y posicicnes del observador. Esto es casi el suefio
de Pigmalidn, como dice Gombrich cuando refute a quienes exigen de la
perspectiva la empresa de aunar ilusionismo, construccidén geométrica y
movimiento del observador (90).

Antes de examinar la que debid ser la mayor aproximacidn a aquel
sistema imposible, anotemos que ninguna de las grandes obras pictdricas
de Leonardo presenta huellas de estas lucubraciones tedricas. La Cena es
tal vez el més sublime ejemplo de equilibrio entre todas las funciones
imaginables de la perspectiva albertiana: red compositiva de la superfi-
cie pictdérica, fdérmula asombrosa para la representacién ilusoria del es-

pacio y continente simbdlico. Quisiera hacer una acotacidén en lo que
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atane a la coherencia del espacio definido en esa obra, porque en muchas
ocasiones se ha dicho que son abrumadora mayoria los casos de perspectiva
lineal centralizada -y ba Cena seria uno de ellos- que dan pie a la incer.
tidumbre o a la ambigledad cuando encaramos la reconstruccidén de los es-
pacios representados (91).

Dos trabajos lefdos en el Congreso Internacional de estudios so-
bre la perspectiva renacentista se ocuparon especificamente de La Cena
Cada uno se inclina por una restitucidn perspectiva diferente de la 2).
habitacién en la que seencuentran JesQs y sus discipulos. Una posibilidad
es que el ambiente sea de planta cuadrada; la interseccidén del horizonte
con la prolongacién de la diagonal del piso nos daria entonces el punto
de distancia, ubicado exactamente en el borde lateral de la pintura. La
otra posibilidad es que el cendculo representado sea de planta rectangu-
lar y uno de sus lados cortos coincida con la base de la pintura; el ar-
tesonado del techo estaria formado por cuadrados cuyas diagonales prolon-
gadas convergerian en el punto de distancia, fuera de la escena y bastan-
te alejado de su borde. Ninguno de los dos trabajos que mencionamos da un
argumento geométrico definitorio en apoyo de una u otra de las hipdtesis
de partida. No obstante, yo creo que existe una buena prueba en favor de
la hipdtesis del recinto de planta cuadrada.

La fuente frente a Cristo, cerca del borde anterior de la mesa,
es circular o bien eliptica con su eje mayor paralelc al eje longitudinal
de la mesa. Si es circular, su borde superior externo es una circunferen-
cia circunscribible en un cuadrado que se encuentra sobre un plano hori-
zontal (Fig. 23). Dos lados opuestos de ese cuadrado imaginario son para-
lelos a los bordes longitudinales de la mesa y los otros dos lados con-
vergen en el punto principal 0. La prolongacidn de la diagonal AC debe
cortar el horizonte en el punto de distancia D, que coincide con el punto
de distancia de la primera hipdtesis. Si la fuente es eliptica, tiene que
haber un circulo méds pequefio, inscripto en ella, con un cuadrado que, a
su vez, lo circunscribe. La prolongacién de la diagonal de este nuevo
cuadrado imaginario cortarfa el horizonte en un punto D', entre O y D.
Por lo tanto, el punto de distancia no puede estar nunca méds alld del
borde de la pintura, con lo cual queda descartada la hipdtesi: de la habi-

tacién de planta rectangular. Es mas, si trazamos otro cuadrado imagi-
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nario, circunscripto al plato pequefio que se encuentra frente a San Simén
el Cananeo, la prolongacién de su diagonal A'C' también converge en el
punto D.

Sin duda, el recinto representado es de planta cuadrada. Leonardo
mismo desplegé sobre la mesa de La Cena las claves para deshacer cualquier
ambiguedad. Valga la digresidén pues nos ha permitido comprobar el empleo
concienzudo y estricto que Leonardo hizo de la perspectiva albertiana, en
una pintura que iba a ser contemplada desde los mAs variados puntos de
vista. Quizds el propio artista se sintié decepcionado al captar distor-
siones desde lugares alejados del eje central del recinto (93), y esto lo
indujo a buscar el modo de prescindir de una distancia fija en las repre-
sentaciones.

Volvamos a la que hemos llamado la mayor aproximacidén de Leonardo
a un sistema geométrico de perspectiva sintética sobre una superficie
plana. En este aspecto, Corrado Maltese ha revelado la importancia de
tres dibujos del Manuscrito E, fol. 16v., entre los que figura el comen-
tadisimo esquema de la columnata, los &dngulos visuales y las proyecciones
perspectivas (Fig. 24) (94). Los otros dos dibujos contendrian la férmula
de Leonardo para trazar un pavimento cuadriculado, en un cuadro plano, a
partir de la proyeccidn central sobre una superficie curva. Expliquemos
la hipdtesis aventurada por Maltese.

Leonardo habria usado un sector cilindrico como superficie de pro-
yeccidén, y no la calota esférica que White imagind para su propia recons-
truccidén del sistema. En la figura 25a, tenemos la planta del pavimento
y la seccidn horizontal de nuestra superficie de proyeccién. Tracemos las
rectas AO, BC,... FO, que determinan los puntos A', B',... F! sobre la
seccidén del cilindro. A partir de G, transporto sucesivamente las cuerdas
GF', F'E',... B'A' sobre la recta GN. Los segmentos GF", F"E",... B"A",
transportados a un borde lateral del cuadro, me dan la posicidén de las
transversales paralelas a su base.

En cuanto a las'ortogonales, la cuestién se complica. La recta JO!
se percibiréd siempre como perpendicular a la linea de base. Por consi-
guiente, puedo transportarla como tal al cuadro y obtengo asi J"O". La 1i-
nea A"J" no es el horizonte sino la imagen de la recta AM; la imagen del
punto A, que es la interseccidén de la recta AM con AG, deberd estar situa-

da sobre la recta A"J" en el cuadro. Leonardo habria trasladado el segmen-
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to Q'A" a la recta A"J" haciendo coincidir 0' con J". Habria determinado
asi el punto A"' como imagen de A en el cuadro y unido G' con A"'. Luego,
habria transportado toda la secuencia A"B", B"C",... F"G sobre la recta
A"J" a partir de A"', y tragzado las rectas desde los puntos B"', C"',...
F"' a los puntos divisorios de la base del cuadro. La construccidén logra-
da es méds que compatible con el dibujo del Manuscrito E.

Observemos que:

12) Leonardo habria desenrollado la seccidén del cilindro dejando
fijo el extremo G y dirigiéndose hacia el eje central de la proyeccidn.
La superficie proyectiva no seria tangente al borde anterior del pavimen-
to sino que se superpondria a una parte de é1.

22) De este modo, la posicién del horizonte es indeterminable. Si
el punto O estuviera lo suficientemente cerca de O' como para considerar
que el &ngulo J'0G es casi un recto, el horizonte se encontraria a una
altura aproximadamente igual a IE OC. Perc dar con el punto X tal que
G = I; 0G, usando sélo la regla y el compés, equivaldria a rectificar
una circunferencia por medios exclusivamente geométricos, lo cual es impo-
sible.

32) La determinacidén de la inclinacidén de las ortogonales en el
cuadro seria arbitraria, porque Leonardo habria tomado la secuencia A"B",
B"C",... F"G, deducida para la proyeccién de las transversales, y la ha-
bria desenrollado en sentido inverso al de un principio, a partir del eje
de proyeccidn y hacia los costados.

~La hipdtesis de Maltese nos ha dado hasta ahora la reconstruc-
cién més verosimil del fantasmal "sistema" de perspectiva sintética de
Leonardo. Nuestras conclusiones probarian la arbitrariedad geométrica vy,
por ende, la mayor convencionalidad del esquema con respecto a la solu-
cién de la perspectiva albertiana. Debido a la altura y a la indefinicidn
del horizonte, tampoco es de esperar que su resultado éptico fuera mejor.
Lo cual no quita que nos asombre, una vez méds, la inventiva y el desplie-
gue genial de razdén y fantasia que, también en este caso, exhibid
Leonardo. Es muy probable que la cuestibén de la perspectiva curva y sinté-
tica estuviese asociada, en su mente, al problema del drea de las ltnulas
y de la cuadratura del circulo. Otro suefio, otro espejismo que frustré

en aquel hombre el deseo irreprimible de verdad y de armonia.
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A mediados del sigle XVI, Baldassarre Lanci, ingeniero militar
y escenbgrafo, inventd un aparato para dibujar perspectivas en el inte-
rior de una superficie cilindrica (95). El papel adherido a ésta podia
luego desenrollarse sobre un cuadro plano y se obtenia as{ una imagen
en 1o que hoy denominamos "notacidn proporcional”. El mecanismo del apa-
rato 1llegé hasta nosotros gracias a las descripciones que de él incluye-
ron Daniele Barbaro en su tratado de perspectiva (96) y Egnazio Danti en

los comentarios a Le due regole de Vignola (Fig. 26) (97). Danti criticé

el dispositivo porque sus resultados contradecian el postulado euclideo

de los &ngulos. He aqui la argumentacidn del matemédtico comentador de

Vignola:
"... Sean las magnitudes AF, FE, ED y DB, sea GIL el instrumento
con el cual queremos representarlas en perspectiva, esté el ojo
en la clspide de la regla [apoyad%] en el punto C, y mirando a
través de ella los susodichos puntos, sefidleselos con la plumita
en los puntos del papel LKIHG [Fig. 27 ]. Ahora, si el papel con
la perspectiva estuviera siempre clavado en la circunferencia

v fuergj visto desde el punto C, todo resultaria bien, las ma. -

nitudes, por ejemplo AF y LK, por ser vistas bajo el mismo &ngu-
lo ACF, se nos aparecerian iguales, y demostrarian ser las mis-
mas. Pero como el papel se desprende de la circunferencia LIG, ¥y
se reduce en el plano a la linea QOM, entonces se altera y confun-
de todo: porque el punto E se ve como antes en el punto 0O, pero
el punto A, que deberia verse en el punto S, se ve en el punto Q,
fuera de su lugar, y de manera semejante el punto F se ve en el
punto P, y los otros dos puntos D, B, se veran igualmente fuera
de sus sitios, en los puntos N y M, aunque deberian estar en
los puntos Z, R; todos estos segmentos, al ser vistos desde el
punto C, btajo &ngules iguales en la circunferencia LIG, parece-
rén iguales: pero en la linea SR, serin vistos desiguales, por-
que si fueran iguales tal como figuran en el papel, QOM, el ojo
que estd en el punto C los veria bajo &ngulos desiguales: habien-
do nosotros demostrado en la proposicidén 36 que. de las magnitu-
des iguales [que se ven menguar} , parecen mayores las que estén

de frente al ojo, [se deducef que, de las magnitudes iguales que
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estan en el papel [en la recta: QOM, las PO y ON parecerin mayo-

res que las QP y NM, por lo tanto los 4dngulos PCO y OCN serén ma-

yores que los QCP y NCM, y las magnitudes AF, FE, ED y DB no se-
rdn vistas bajo los cuatro &nsulos iguales, subtendidos desde el

punto C, tal como se supone [que oéurra] » 1o cual es falso: y

as{ las magnitudes que en el papel LIG sufren mengua por el

circulo y se corresponden con la linea AB, apenas el papel se re-
duce al plano estaridn fuera de sus lugares y no nos mostrardn lo
verdadero en la seccién de la pirémide visual..." (98).

Si se mantenia la superficie curva como tal, la representacidn
debia considerarse veraz, correcta, y el aparato de Lanci, confiable. El
desenvolvimiento del soporte cilindrico en el plano era lo que violaba el
postulado euclideo de los é&ngulos y producia imégenes falsas. Por eso, si
se queria una representacidn plana, sélo una proyeccidén realizada direc-
tamente sobre un plano, esto es, el procedimiento del "velo" albertiano o
de la "portezuela de Alberto" Durero, como decia el mismo Danti, conser-
vaba las magnitudes angulares originales. En ese caso, el aparato de
Lanci podia ser corregido: bastaba reemplazar el cilindro por una tabli-

lla plana. Subrayemos una vez méas gue la necesidad de representar lo

visto en un plano, con la mayor fidelidad posible (lo cual equivale a

requerir la igualdad de los &ngulos subtendidos por los objetos y las re-
presentaciones correspondientes), se satisface Unicamente mediante la
proyeccién directa sobre un plano.

En este contexto dominado por el tema de la representacidén, ase-
gurada ya la vigencia del postulado euclideo, se comprende que Danti pu-
siera el acento en la blsqueda de relaciones entre magnitudes lineales y
que extendiera esa preocupacidn al terreno de la teoria Sptica pura. Ello
explica su traduccién del teorema octavo de la 6Qtica de Euclides en 1los
términos siguientes:

"Las magnitudes iguales, que estin desigualmente alejadas del
ojo, no observan la misma razén en los &ngulos que en las distan-

cias" (99).

El decir que el cociente entre los &ngulos no es igual al cocien-
te entre las distancias no significa, cormo pretende Panofsky (100), haber
traicionado el sentido orinario del teorema y de los axiomas euclidianos.

- e . . . z
Es afirmar de otro modo la ausencia de una proporcionalidad entre angulos
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y distancias, pero es también sefialar que hay una via paralela, no.con-
tradicteria, de la 4ptica, la cual comienza pcr calcular el cociente en-
tre las distancias y més tarde establece, a partir de &1, relaciones nue-
vas, fitiles para la representacidérn y nunca incompatibles con el postulado

de los angulcs.

Los modernos.

Hasta fines del siglo XVII, los teorizadores de la 6ptica prefi-
rieron transitar el camino que los conducia al dominio de las técnicas de

representacidén. Como ya puntualizamos en el texto de la tesis, la pers-

pectiva artificialis ocupd el primer planc en tanto que la perspectiva

naturalis o communis se limitd a brindar a la primera las bases tedricas,

previas al acto de trazar la interseccién de la pirimide visual con un
plano. Desde el punto de vista matemidlico, no hubo contradiccidén alguna
entre los fundamentos y las consecuencias deducidas de la simple proyec-
cién lineal centralizada sobre un plano. La prictica artistica y las exi-
gencias de libertad por parte del observador hicieron que frecuentemente
los pintores quebraran las reglas, se tomaran "licencias" estéticas, pero
nadie parece haber creido entonces que un retorno a las premisas euclidia-
nas abriera paso a una nueva teoria, mis general, abarcadora y libre que

la perspectiva artificialis.

Los tratadistas de la escuela franco-flamenca nunca perdieron de
vista, por ejemplo, las lecciones de la perspectiva natural acerca de la
dinamica del campo visual; sin embargo, a la hora de representar, inmovi-
lizaron el ojo y convirtieron en rotunda recta la circularidad del hori-
zonte, producto de la sintesis de todos los aspectos de lo circundante
captados por el ojo en rotacidn. Brion-Guerry ensalzb las ideas de Viator
sobre el particular: rayo dptico en movimiento, generacidén de las lineas
visuales y descripcidn del ojo como "espejo ardiente" (101), pero no pudo

. . . P v Id . .
explicarse el pasaje de esta concepcidon dinamica a los mecanismos de una
recresentacién basada en el inmovilismo del ojo y en el cardcter rectili-
neo del horizonte y de las transversales. Sucede que Viator nada dijo de
4 - . . . . ! . .
como enlazar los principics con su construccion perspectiva estrictamente
rectilinea (102).

Medio siglo después de la aparicidn del De artificiali perspecti-

va, Jean Cousin escribid con claridad y sencillez sobre el asunto. Plan-

teé de entrada la disparidad entre la visién habitual en movimiento y la
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visién aplicada a la representacidn:
"... es necesario que comprenddis que todo cuanto se ve a vuestro
alrededor estd encerrado en un circulo cuyo centro sdis vosotros:
y que en cualquier parte adonde gire la vista, todas las cosas

sufrirdn naturalmente acortamientos: mas a pesar de ello, sblo se

puede representar Lrediger en portraiture] una cuarta parte con-
tenida en dicho circulo del que vosotros mismos (como ya he di-
cho) séis el centro...

"... que si queréis girar vuestra vista hacia un lado, por poco
que sea, hacia la izquierda por ejemplo, ella dejara del costado
derecho tanto cuanto abarcari [nuevo] en el lado izquierdo. Y asi
al mirar circularmente alrededor vuestro, sucederi siempre lo
mismo..." (103).

M4s adelante, Cousin agregd:

"... debemos entender que, no importa dénde estémos, nosotros
somos el centro de todas las cosas que nos rodean, de manera que
quiero decir que todo lo que vemos alrededor nuestro es circular-

mente acortado. Pero para reducir lo [vistol al arte de la repre-

sentacidn, como ya os he dicho antes, no podéis abarcar con vues-

tros ojos, de una sola mirada, més que un &ngulo recto... y aho-

ra, usando esta regla (Fig. 28 a), lo que era circularmente vis-

to es transmutado en lineas (rectas] transversales, como véis a-
~ -

qui estas proporciones marcadas 1.2.3.4.5: extraidas de la linea

perpendicular, aqui también sefialada a.b..." (104).

De modo que la representacidén necesita que acotemcs el campo a un
dngulo recto y usemos la regla descripta en la figura, es decir, inmovi-
licemos el ojo con el cual explcramos el mundo.

Cousin dedujo de esa figura un esquema de la situacidén de un ob-
servador, colocado en el centro de una cuadricula, que dirige alternati-
vamente la mirada a cada lado del pavimento. Cada &ngulo recto abarca los
acortamientos de los intervalos entre las transversales, tal como son
percibidos por el observador cuando su ojo permanece fijo frente al lado
correspondiente del piso. Repitamos los pasos del dibujo de Cousin(Fig.2¢

Con centro en b, tracemos las circunferencias concéntricas queb)‘
pasan por las intersecciones 2,3,4,5, y por el punto a. Podemos dibujar

los cuadrados que circunscriben a aquellas circunferencias y trazar sus
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diagonales. Cada tridngulo asi formado es la representacidén de las trans-
versales del pavimento, vistas desde el punto b bajo un &ngulo recto. El
lado del cuadrado es la linea de horizonte. Las circunferencias auxilia-
res de la construccidn nos proporcionan también una sintesis gréfica de
la circularidad del campo visual total.

En los primeros arios del siglo XVII, Jean Vredeman Frison desarro.
116 el esquema sencillo de Cousin hasta las Gltimas posibilidades. La _
figura 1 de su tratado (Fig. 29) (105) es la mejor ilustracidén que existe
del campoc visual de un ojo en movimiento y de los acortamientos curvos
de las transversales que produce la rotacidén. Pero Vredeman aclara:

",.. por supuesto que la intencidn no es que se pueda ver, de una

sola mirada y todas juntas, esas visicnes, o puntos, sino que hay

que fijar solamente un punto de vista, y cuando la vista gira, se
fija nuevamente otro punto, de manera que, permaneciendo en ese
lugar y rotando la vista, no habria fin para los puntos y visio-
nes; lo mismo ocurrirfa desde abajo ascendiendo, y desde arriba
bajando, o mirando de costado, porque cada visidén fija un nuevo
punto. Asi hemos puesto esta figura en redondo, segln el modo en

que todo esto puede ser imaginado" (106).

Otro gran perspectivista del siglo XVII, Samuel Marolois, comentd
sobre este fragmento de Jean Vredeman:

"... &1 no ha querido decir que si gira el ojo sobre un determi-

nado punto y dibujamos en esos momentos de rotacidn, la figura

adoptaria una forma redonda. Esto no puede suceder porque la ro-
tacién del ojo impide la comodidad para dibujar cualquier figura:
para ello, se requiere que el ojo dirija firme su mirada hacia el

objeto cuya apariencia se desea trazar" (107).

El Frisén viene a decirnos, pues, que la representacidn inmovili-
za y fija una visidn instanténea en la que las transversales aparecen co-
mo las rectas tangentes a las circunferencias resultantes de una visidn
dinémica e integradora.

La figura 1 del librec del Frisdén es lnica en su tipo. Le siguen
setenta y cuatro ilustraciones, todas ellas "instantlneas rectilineas",
proyecciones rigurosamente albertianas, enriquecidas con los preciosos

detalles aportados por dos siglos de prdctica artistica. Jean Vredeman
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sabfa que s8lo a partir de una visualidad abstraida del fluir de las co-
sas se habia podido construir un sistema perspectivo cientificc, dotado

a la par de una gran fuerza de ilusidén. La belleza de aquellas laminas es
tambiér indice del goce que la trama geométrica de la perspectiva produce
en nosotros. Como si tras ella hubiera algo mis que las armonias de 1lo
visible y de la mente constructora de los hombres (108).

Para finalizar, esbozaré dos conclusiones que tienen aln mucho
de hipdétesis. '

1) Creo que, mis alléd del siglo XVI, siempre que la perspectiva
se erigid en elemento poderoso de la composicidén o en clave del discurso
estético, el arte post-renacentista mantuvo el parentesco con la ciencia
que los artistas del Renacimiento se habian esforzado en anudar.

2) Por su parte, la ciencia moderna, la ciencia de Galileo y de
Newton, buscd muchas veces su legitimidad en la coincidencia de pensa-

miento y visualidad, more artium. Entiendo que cuando A.Koyré escribe:

",.. Pues es el pensamiento, el pensamiento puro y sin mezcla, y

no la experiencia y la percepcidn de los sentidos, lo que estd en

la base de la 'nueva ciencia' de Galileo Galilei" (109),
transfiere una nocidn, que corresponde mejor a la ciencia actual (110), a
una época (el siglo XVII) en la que la ciencia se vefa a si misma como un
didlogo entre pensamientoc y experiencia, vna interaccidn posible gracias

al cbdigo matemdtico que compartian la mente humana y la naturaleza.
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NOTAS.

(1)

(2)

(3)
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GIORGIO VASARI, Le vite... ed. Milanegsi, Flcrencia, Jansoni,
1878, p. 217.
Trat., §39. G.G., p. 111. Borzelli, IT, p. 30.
"La prospebtiva € briglia e timore della pittura".
Véase nuestra nota 1 de la parte II.
L. BRION-GUERRY, Jean Pélerin Viator. Sa place dans l'histoife

de la perspective. Paris, Belles-Lettres, 1962. La obra contiene

el texto completo del De artificiali perspectiva en latin y en

francés antiguo, una versidn en francés moderno y la totalidad
de las lédminas ampliamente comentadas. En adelante, cuando se
trate del ensayo de Brion-Guerry, citaremos por el nombre de la
autora, cuando nos refiramos al texto de Viator, citaremos

VIATOR, De art. pers. y seguiri el nilmero de pdgina de la edicidn

Belles Lettres. Esta primera cita de nuestro apéndice correspon-
de a: VIATOR, De art. pers., pp. 168-169.

"... Science de argutz et ingenieux entendemens que les grans et

haulx esperis ont tousjours (et meritement) amplecté et magnifié
ensemble les parfaiz artifics d'icelle: representans les choses
passees et absentes comme instantes et presentes: et veues cog-
noscibles au premier regart: telles qu'a retenir les speculans:
eslever et mouvoir corages a vertu et divine action admiration
et benediction: solacier et relever les ennuyz de la vie humai-
ne..."

EUCLIDE, La prospettiva di... insieme con la Prospettiva di

Eliodoro LARISSEO. Traducidas y comentadas por el R.P.M. Egnatio
DANTI. Florencia, Gianti, 1573, prélogo.

"...0nde con gran ragione si pud dire, che come il Sole da luce

alle stelle, cosl essa apporti luce, et splendore a tutte le
scienze'",
JEAN VREDEMAN FRISON, La trés-noble perspective, a4 scavoir la

theorie, practigue, et instruction fondamentale d'icelle...

Amsterdam, 1619. Eg la versidn francesa, realizada por Samuel
Marolois, del tratado de Vredeman de Vries, criginalmente publi-

cado en latin en 1604. Marolois fue quien acufi4 el calificativo



(6)

(8)
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de trés-noble. JEAN-FRANCOIS NICERON, La perspective curieuse ou
magie artificielle des effets merveilleux. Paris, Pierre Billai-
ne, 1638,

THOMAS MALTON, A compleat Treatise on Perspective, in Theory and

Practice... Londres, 1776, p. II.

"... the pleasure and satisfaction which result from it, in deli-
neating, can only be felt, not described". ,
Véase al respecto el volumen de los articulos presentados ante

el Congreso Internacional de estudios sobre la perspectiva, cele-
brado en Mildn del 11 al 15 de octubre de 1977: La prospettiva

rinascimentale, Codificazioni e trasgressioni. Ed. a carso de
3

Marisa DALAI EMILIANI, Florencia, Centro Di, 1980; especialmente
los trabajos de ANDRE CHASTEL, Les apories de la perspective au
Quattrocento y de RENATC ANGELC y RENAFO ZINI, La prospettiva:

invenzione o scoperta?, pp. 45-62 y 125-136,

PIERRE FRANCASTEL, Peinture et Société. Naissance et destructicn
d'un espace plastique. De la Renaissance au Cubisme. Paris,
Gallimard, 1965, pp. 179-214.

RUDOLF ARNHEIM, Arte y percepcidn vigsual. Psicologia de la visidr

creadora. Buenos Aires, Eudeba, 1977, pp. 242-246.
CLAUDIO ZANINI, Trasgressione come norma nella spazialitd delle

avanguardie del Novecento: Paul Klee. En: "La prospettiva rina-

scimentale...", pp. 331-347.
J.L.LOCHER y otros, Le monde de M.C. Escher. Paris, Chéne, 1972.
THOMAS MALTON, op.cit., pp. 98-106. Es la seccidén VI del tratado,

"containing a full refutation of several Errors and absurd Opi-

nions, which many Artists entertain of Perspective; and, there-
fore, lock on it as an imperfect and fallacious Science'.

ERWIN PANOFSKY, La perspectiva..., pp. 11-14.

KIM VELTMAN, Panofsky's perspective: a half certury later. En:

"La prospettiva rinascimentale..." pp. 565-584.
G. HAUCK, Die Subjektive Perspektive. Stuttgart, 1879.
F.HILLEBRAND, Theorie der Scheinbaren Grosse bei biocularen

Sehen. En: "Denkschriften der Akademie der Wissenschaften!

LXXII, Viena, 1902, pp. 255-307. Ambas obras son ampliamente ci-



(15)

(16)
(17)

(18)
(19)
(20)

(26)
(27)
(28)

tadas per Panofsky y por Veltman.

E.MACH, Erkenntnie und Irrtum. Leipzig, 1906.

HENRI POINCARE, La Ciencia y la Hipbtesis. Madrid, 1907.

ERWIN PANOFSKY, La perspectiva... pp. 19-23

MAURICE MERLEAU-PONTY, Fenomenologia de la percepcidr. México-
Buenos Aires, FCE, 1957, pp. 268-296.

PIERRE FRANCASTEL, op.cit., pp. 26-39.

JOHN WHITE, op.cit., pacsim.

M.H. PIRENNE, 6ptica, perspectiva, visidén, en la pintura, argui-

tectura y fotografia. Buenos Aires, Victor Lerti, 1974.

DECIO GIOSKEFFI, Perspectiva artificialis. Per la storia della
prospettiva, spigolature e appunti. Craderno n® 7 del Instituto

de Historia del Arte antiguo y moderno, Trieste, 1957.

ERNST GOMBRICH, Arte e illusione. Turin, Einaudi, 1965, pp.291-
JOHN WHITE, op.cit., pp. 142-152. 349
SAMUEL Y. EDGERTON, op.cit., pp. 143-191. '

RENATO ANGELI y RENATO ZINI, op.cit.

RUDOLF ARNHEIM, op.cit., pp. 235-242.

PIERO DELLA FRANCESCA, De prospectiva pingendi, ed.cit., pp. 96-
LEONARDC DA VINCI, Trat., § 533. G.G., p. 383. 9.
VIATOR, De artificiali perspectiva, pp. 190-191.

A partir de Viator, la recomendacidén de tomar una distancia mini-
ma es un lugar comin de todos los tratados de perspectiva.

M.H. PIRENNE, op.cit., pp. 148-162.

Véase pp. 70-72,

ctUCLIDE, La prospettiva di... ed.cit., pp. 12-14.

Axiome 5: "Aquellas cosas que vemog bajo un Angulo mayor, se nos

aparecen mayores?! Axioma 6: "Aquellas cosas que vemos bajo un &n-
gulo menor, se nos aparecen menores" Axioma 7: "Aquellas cosas
que vemos bajo un &angulc igual, se nos aparecen iguales"

M.POUDRA, Histoire de la perspective ancienne et moderne. Paris,

Corréard, 1864. p. 7. "Des grandeurs égales inégalement éloignées
de 1'ceil, les angles sous lesquels elles sont vues ne sont pas
proportionrels aux distances".

La primera edicidén de la égtica de Euclides (Venecia, 1505) con-
tiene la traduccidén latina literal del teorema octavo: "Aequales



et aequidistantes magnitudines inaequaliter ab oculo distantes }

|

op.cit., p. 113). La traduccidén castellana, también literal, de ;

non proportionaliter distantiis videntur" (Véase L.VAGNETTI,

este enunciado seria: "Magnitudes iguales y paralelas, a distan—;
cias desiguales del ojo, no son vistas proporcionalmente a las
distancias", lo cual, teniendo en cuenta los términos de los
axiomas citados en el texto, coincide con el sentido de la ver- ‘
sién de Poudra. Comentaremos més adelante la traduccidn italiana
del mismo teorema, realizada por E.Danti y publicada en 1573.

(30) ERWIN PANOFSKY, La perspectiva... pp. 19-23.

(31) LEON BATTISTA ALBERTI, De pictura, §6, ed. cit., p. 18.
"Adunque le quantitd per la distanza paiono maggiori e minori'.

(32) - ERWIN PANOFSKY, La perspectiva..., p. 15.

(33) JOHN WHITE, op.cit., pp. 356-369.

(34) Ibidem, pp. 250-293.

(35) White piensa que Jean Fouquet curvé la trama frontal de sus arma-

|
!
\
|

zones espaciales no porque aplicase ninguna teoria basada en la
dptica antigua, sino como consecuencia de sus dotes excepcionales
de observador.

(36) White ve en el espacio curvo, planteado por la perspectiva sinté-
tica, nada menos que un precedente de la concepcién relativista
del espacio (op.cit., p. 278). Pero, en primer lugar, las consi-
deraciones de los teorizadcres de la perspectiva sintética se
refieren al espacio tal como es percibido por un observador que
deja rotar su cabeza y se mueve a lo largo del eje visual; se
trata de un espacio psicofisioldégico vinculado a la més concreta
experiencia humana. En segundo lugar, la curvatura del espacio-
tiempo fue una conclusidn a la que Einstein arribd al introducir
el factor gravitacional en su teoria de la relatividad; nada tuvo
que ver aquella nocidn, en un comienzo, con la experiencia de ob-
servador alguno. Las primeras confirmaciones experimentales de
que un sistema de coordenadas rectilineas ya no era (til para
describir el Universo se obtuvieron varios afios después de la
exposicidén tedrica de dicha curvatura (PAUL COUDERC, La Relati-
vidad, Buenos Aires, Eudeba, 1977, pp. 54-58).



(37)

(43)
(44)
(45)
(46)
(47)
(48)
(49)

(50)
(51)
(52)
(53)

(54)
(55)
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PIERRE FRANCASTEL, La perspective de Léonard de Vinci et 1'expé-

rience scientifique au XVIe. sieécle. En: "Léonard de Vinci et

l'expérience scientifique au XVIe. sidcle", trabajos presentados
en el Ccloquic Internacional celebrado en Paris del 4 al 7 de
julio de 1952. Paris, 1953, pp. 61-72.

L. BRION-GUFRRY, op.cit., p. 110.

Véase pp. 176-179.

ERWIN PANOFSKY, La perspectiva..., pp. 25-27 y 51-56.

PIERRE FRANCASTEL, Peinture et société..., pp. 64-70.

DECIO GIOSEFFI, op.cit., pp. 3-47.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 124-126.

Ex@raﬁa omisidn puesto que en la misma.La perspectiva como forma

simbdlica, a sélo unas pocas lineas de distancia, Panofsky expre-

sbé: la aceptacibén del axioma de los Angulos "habia hecho imposi-
ble la creacién de una imagen perspectiva, ya que, como sabemos,
una superficie esférica no puede ser desarrollada sobre un plano'
(op.cit., p. 17).

ERNST GOMBRICH, Arte e illusione..., p. 306.

Ibidem, p. 309.

Ibidem, pp. 311-314.

M.H.PIRENNE, op.cit., p. 175.

Ibidem, p. 176.

Véase nota 7 de este apéndice.

ROBERT RUURS, Drawing from nature: the principle of proportiona

notation. En: "La prospettiva rinascimentale...”", pp. 511-521.

Ibidem, p. 512.

Ibidem, pp. 512-514.

EUCLIDE, op.cit., pp. R27-28.

Una demostracidén anédloga se encuentra en LUIGI VAGNETTI, op.cit.
De &b

Véase p. 165.

LEON BATTISTA ALBERTI, De pictura, ed.cit., pp. 30 y 32.

U §14. .+« E se qui bene sono intenso, istatuiro coi matematici

quanto a noi s'appertenga, che ogni intercesione di qual sia
triangolo, pure che sia equidistante dalla base, fa nuovo trian-

golo propecrzionale a quello maggiore...



(56)

(57)

(59)
(60)
(61)
(62)

(53)
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" §15. ... Vedesti adunque come uno minore triangolo sia propor-
zionale ad uno maggiore, e imparasti dai triangoli farsi la pirra
mide visiva. Pertanto traduchiamo il nostro ragionare a questa
pirramide. Ma sia persuaso che niuna quantitd equidistante dalla
intercesione potere nella pittura fare alcuna alterazione: impera
che esse sono in ogni equidistante intersegazione pari alle sue
proporzicnali. Quali cose sendo cosl, ne seguita che, non altera-
te le quantitd onde se ne fa l'orlo, sard del medesimo orlo in
pittura niuna alterazione. E cosl resta manifesto che ogni inter-
segazione della pirramide visiva, qual sia alla veduta superficie
equedistante, sard a quella guardata superficie proporzionale".
Ibidem, p. 38.

" §19. ...E sappi che cosa niuna dipinta mai parrd pari alle vere
dove non sia certa distanza a vederle. Ma di questo diremone sue
ragioni, se mal scriveremo di quelle dimostrazioni quali, fatte
da noi, gli amici, veggendole e maravigliansi, chiamavano miraco-
i AP

Ibidem, p. 54.

m$31. ...quel velo, quale io tra i miei amici soglio appellare
intersegazione".

WILLIAM M. IVINS, Jr., On the rationalizaticn of sight. With an

examination of three Renaissance texts on Perspective. Nueva York

1938. Los tres textos son los escritos de Alberti, Viator y
Durero sobre la perspectiva.

Citado por L. VAGNETTI, op.cit., p. 43.

"... 1i eccessi della dimentione che fanno le cose equali per es-
sere co0 varie dist@tie dallo ochio remote; aflo fra loro le mede-
sime proportioni quali son quelle delli spazi che infra l'ochio

e le cose si interpongono".

JOHN WHITE, op.cit., pp. 282-286.

Ibidem, pp. 270-289.

L. BRION-GUERRY, op.cit., p. 110.

ERWIN PANOFSKY, The Codex Huygens and Leonardo da Vinci's Art

Theory: The Pierpoint Morgan Library. Codex M.A. 1139. Londres,

1940.
KIM VELTMAY, op.cit., pp. 577-578.



(64)
(65)
(66)
(67)

(68)
(69)
(70)

(71)
(72)
(73)
(74)
(75)

(76)

(77)
(78)
(79)
(80)
(81)

(82)

(83)
(84)
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Véase pp. 176-179.

Véase pp. 70-72.

Véase pp. 63-65 y figura 5.

Recuérdese que el anteojo de Galileo permitié ver, por primera
vez, los didmetros aparentes de dos planetas: Venus y Jupiter.
Véase pp. 63-65.

EUCLIDE, op.cit., pp. 8-11.

Ibidem, p. 29.

Cita de la edicidén latina de 1505 en L. VAGNETTI, op.cit., p. 113
"Sub oculo iacentium planorum remotiora quidem elevatiora appa-
renth.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., pp. 113-114.

Ibidem, pp. 122-123.

SAMUEL Y. EDGERTON, op.cit., pp. 113-123.

LUIGI VAGNETTI, op.cit., p. 123. ,

ERWIN PANOFSKY, Artist, Scientist, Genius. In: "Renaissance News™
v, N21, 1952.

Ptolemy, The Almagest. Chicago, Encyclopaedia Britannica, 1952,
N2 16 de los "Great Books of the Western World". V, 13, pp.167-17
V, 14, pp. 171-173. -

Ptolomeo también tomé de Hiparco el procedimiento de la deduccidn

de la distancia Tierra-Sol.

Ibidem, pp. 171-172, nota 1.

Ibidem, I, 10, pp. 14-24.

Ibidem, V, 15-16, pp. 173-176.

JOHN WHITE, op.cit., pp. 275-276.

ENIO SINDONA, Prospéttiva e crisi nell'Umanesimo. En: "La prospet

tiva rinascimentale...", pp. 95-124.

Parronchi cree que no es una imagen de Dios Padre sino del refle]
de la figura de Noé en la concavidad del arcoiris. V. ENNIO
FLATANO y LUCIA TONGIORGI TOMASI, L'opera completa di Paolo
Uccello. Milan, Rizzoli, 1971, p. 95.

JOHN WHITE, op.cit., pp. 272-273.

EUGENIO BATTISTI, "Il faut périr en perspective": Relazione con-

clusiva. En: "La prospettiva rinascimentale...", pp. 368-369.




(85)
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LEON BATTISTA ALBERTI, De pictura, ed.cit., pp. 38-41.

Mi traduccidn se basa en el texto latino porque sus términos pare-
q P

cen mis estrictos y explicitos que los del texto italiano (al me-
nos en este pasaje).

" §20. ... In caeteris omnibus eandem illam et centrici puncti et
lineae iacentis divisionem et a puncto linearum ductionem ad sin-
gulas iacentis lineae divisiones prosequor. Sed in successivis
quantitatibus transversis hunc modum serve. Habeo areolam in qua
describo lineam unam rectam. Hanc divido per eas partes in quas
iacens linea quadranguli divisa est. Dehinc pono sursum ab hac
linea punctum unicum ad alterum lineae caput perpendicularem tam
alte quam est in quadrangulo centricus punctus a iacente divisa
quadranguli linea distans, ab hocque puncto ad singulas huius ip-
sius lineae divisiones singulas lineas duco [Téngase en cuenta

que el adjetivo perpendicularem califica a punctum, y el adjetivo

alterum, entendido como "uno de dos", modifica a caput_]. Tum

quantam velim distantiam esse inter spectantis oculum et picturam
statuo, atque illic statuto intercesionis loco, perpendiculari,
ut aiunt mathematici, linea intercisionem omnium linearum, quas
ea invenerit, efficio... Igitur haec mihi perpendicularis linea
suis percisionibus terminos dabit omnis distantiae quae inter
transversas aequedistantes pavimenti lineas esse debeat. Quo pac-
to omnes pavimenti parallelos descriptos habeo... Qui quidem quam
recte descripti sint inditio erit, si una eademque recta conti-
nuata linea in picto pavimento coadiunctorum guadrangulorum dia-
meter sit..."

En 1961, Robert Klein publicdé en el Art Bulletin un anticipo

de las ideas que méas tarde expondria en la edicidn critica del

De sculptura de Pomponio Gaurico, realizada er colaboracidn con

André Chastel (R. KLEIN, Pomponius Gauricus on Perspective. In:
"The Art Bulletin", XLIII, pp. 211-230, 1961). Afirmaba Klein

que, durante el Quattrocento, tuvieron vigencia dos sistemas pers

pectivos distintos: uno, el elaborado por Brunelleschi y Alberti
a partir del punto de fuga principal, el otro, un sistema bifocal
o de puntos de distancia, derivado de la tradicién de las botte-

ghe del Trecento, que ignoraba el recurso de la convergencia de
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las ortogonales.

En 1962, Alessandro Parronchi refuté en la revista Paragone la
hipbétesis de Klein, a partir de una reinterpretacidén del pasaje
de Alberti al que se refiere nuestra nota (A. PARRONCHI, Il

'punctum dolens' della 'costruzione legittima'. In: "Paragone",

n? 145, pp. 58-72, 1962). Parronchi cree que Alberti conocfa y

usaba un punto de distancia, el tal punctum dolens, en su cons-

truccidn perspectiva. Interesa subrayar que nuestra traduccidn

del fragmento citado del De pictura pone el acento en las mismas

expresiones y giros analizados por Parronchi, pero llega a con-
clusiones opuestas. Veamos cuéles.

12) Parronchi rechaza la idea de que la "areola" fuera una
superficie separada del soporte mismo de la representacién y
piensa mds bien en una ampliacidn lateral del cuadro o del lugar
destinado a un fresco; en ese agregado, se continuarfa la linea
de base de la representacidén, que se marcaria con las mismas "di-
visiones" empleadas en el cuadro propiamente dicho. Para esto,
Parronchi se basa en la expresidén italiana, bastante ambigua, "i

simile parte", siendo que la versidén latina es més clara, "per

eas partes", y da idea del traslado de medidas del cuadro a una

superficie separada. Parronchi confirma su idea del espacio agre-

gado cuando lee el "huius ipsius lineae" como si se tratara de

una referencia a la Ultima linea nombrada, "a iacente divisa

quadranguli linea",o sea, la linea de base del cuadro. Yo creo

que el huius nos remite en cambio a la linea de la construccién

auxiliar, nombrada al principio de la proposicidn, "ab hac linea

punctum unicum...", lectura que estaria confirmada por la versidn

italiana del "huius ipsius lineae'": "in guella prima linea". El

pronombre hic, haec, hoc tiene este mismo valor en la expresién

"ab hocque puncto", pues nos remite al "punctum unicum... tam al-

te", el punctum dolens, y no al "centricus punctus" que es el in-

mediatamente antecitado en el texto de Alberti.

En cuanto a nuestra traduccidén libre de "areola" por "hoja apar
te’, se basa en las acepciones corrientes de la palabra en la Anti
guedad: "cantero", almécigo" y tal vez "paleta de pintor", segin
un pasaje de Varrdén (L. QUICHERAT y A. DAVELUY, Dictionnaire
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Latin-Frangais. Paris Hachette, s.f., ad vocem "areola").

22) Al referirse al sitio en el que Alberti propone trazar la :
perpendicular que habréd de darnos las alturas de las transversa-
les a partir de la linea de base, Parronchi afirma que el "illic

statute intercesionis loco" no es sino el punto principal de in-

terseccién de la pirédmide visual, esto es, el punto céntrico, y

supone que el pasaje "quantam distantiam... atque illic" estuvo

originalmente entre "Deinde" y "pono"; el "statuto intercesionis

loco" aludiria entonces a aquel pasaje asi colocado. De otro modo

la construccidn albertiana hubiera sido aproximativa hasta casi
el final del procedimiento. Nuestra traduccidn parece salvar me-
jor estos escollos: no necesita una hipdtesis de correccidn .sin-
tdctica del texto, ni tampoco ninguno de los pasos de la cons-
truccién perspectiva nos deja en una situacidén de indeterminacién

que deba ser definida a posteriori. Por otra parte, es sorpren-

dente que Parronchi no llegue a percatarse de que los resultados
obtenidos, en cuanto a las alturas de las transversales, median-
te la construccién con el punto de distancia son idénticos a los .

alcanzados por medio de la costruzione legittima tal como la ima-

gina Panofsky. Por supuesto, las oblicuas trazadas desde el punto
auxiliar coinciden con las diagonales de los cuadrados del solado
sélo en el primer caso, en el que aquel punto es también punto de
distancia. Aclaremos, por uUltimo, que nuestra hipdtesis de tra-

duccidén del pasaje albertiano nos lleva a deducir un procedimien-
to perspectivo igual al propuesto por Decio Gioseffi para la mis-

ma costruzione legittima (Véase Encyclopaedia of World Art,

Toronto, 1969, t. XI, ad vocem "Perspective").

BENVENUTO CELLINI, Trattati dell'oreficeria e della scultura.
Florencia, 1857, pp. 225-226.

JOHN WHITE, op.cit., pp. 281-286.

Ibidem, p. 283. Se trata de un fragmento tomado del Manuscrito E,
folio 16 b.

"La pratica della prospettiva si divide in [...] parti, delle

s
quali la prima figura tutte le cose vedute dall'ochio in qualun-
che distantia e questa in se mostra tutte esse cose come l'ochio

le vede diminute e non & obligato 1'omo a stare pil in un sito
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che in un'altro, pure che il muro non la riscorti una seconda
volta".

El famoso dibujo de Leonardo que ilustra la visidén frontal de la
columnata y las distorsiones perspectivas es mds bien el resumen
grifico de un fendmeno acerca del cual se requeria meditar y no
una propuesta para proyectar la escena sobre una superficie esfé-
rica como sugiere Dan Pedoe (La geometria en el arte. Barcelona,
Gustavo Gili, 1979, pp. 77-78).

ERNST GOMBRICH, Arte e illusione..., p. 306,

GIOVANNI DEGL'INNOCENTI y PIER LUIGI BANDINI, Per una piu corret-
ta metodologia della restituzione prospettica: Proposte e verifi-

che. En: "La prospettiva rinascimentale...", pp. 547-554.
JOSEPH POLZER, The perspective of Leonardo considered as a pain-

'ter y MARICHIA ARESE, ALDO BONOMI, CLAUDIO CAVALIERI y CLAUDIO

FRONZA, L'impostazione prospettica della "Cena" di Leonardo da

Vinci: Un'ipotesi interpretativa. En: "La prospettiva rinascimen-
tale..o", ppo 233—247 y 249-2590

Aun si se procura verlas ubicéndose en una posicibén muy lateral,

las distorsiones/%%%pensadas por la impresidén persistente, reci-
bida al entrar en el cendculo, de que el espacio representado es
una continuacidén del espacio real.

CORRADO MALTESE, La prospettiva curva di Leonardo da Vineci e uno
strumento di_ Baldassarre Lanci. En: "La prospettiva rinascimenta-
le..."s Ppe 417-425.

Ibidem, pp. 417-419.

DANIELE BARBARO, op.cit., p. 192.

TACOMO BAROZZI DA VIGNOLA, op.cit., pp. 61-62.

ITbidem.

"... Siano le grandezze AF, FE, ED, & DB, & lo strumento con il-

quale le vogliamo levare in Prospettiva, sia GIL & 1l'occhio stia
alla sommitd del regolo nel punto C, per ilquale mirando 1li sopra
detti punti, siano segnati dalle stiletto nelli punti della carts
LKIHG. Hora se la carta con la Prospettiva dovesse star sempre
nel cerchio attaccata, mirandola dal punto C, riuscirebbe ogni

cosa bene, & le grandezze, ponian caso AF, & LK, essendo viste
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sotto il medesimo angolo ACF, ci apparirebbono uguali, & mostre-
rebbano d'essere le medesime. Ma come la carta si spicca dalla
circonfereza LIG, & si riduce in pianc nella linea QOM, all'hora
si altera & confondé ogni cosa: perché il punto E, si vede come
prima nel punto O, ma il punto A, che si doverebbe vedere nel
punto S, si vede nel punto Q, fuor del suo luogo; & similmente

il punto F, nel punto P, & gl'altri due punti D, B si vedranno
parimente fuor del sito loro nelli punti N, M, & doverebbono es-
sere nelli punti Z, R, le quali parti essendo dal punto C, viste
sotto angoli uguali nella circonferenza LIG, saranno uguali: ma
nella linea SR, saranno viste disuguali, perché se fussero uguali,
si come stanno nella carta QOM, dall'occhio che sta nel punto C,
sarebban viste sotto angoli disuguali: havendo noi dimostrato al-
la proposizione 36 che delle grandezze digradate uguali, quelle
appariscano maggiori, che sono pit a dirimpetto all'occhio, &
perd delle grandezze uguali, che sono nella carta QOM, le due PO,
& ON, appariranno maggiori che non fanno le due QP, & NM, adunque
1i due angoli PCO, & OCN, saranno maggiori delli due QCP, & NCM,
adunque le grandezze AF, FE, ED, & DB, non saranno viste sotto 1li
quattro angoli, che si fanno nel punto C, uguali, si come si sup-
pone, il che € falso: & cosl le grandezze che nella carta LIG,
del cerchio sono digradate, & rispondono a quelle dclla linea AB,
come la carta si riduce a dirittura in piano saranno fuori del
sito loro & non ci mostreranno il vero nella settione della pira-
mide visuale..."

EUCLIDE, op.cit., pp. 27-28.

"Le grandezze eguali, che inegualmente sono lontane dall'oc-
chio, non osservano la medesima ragione negl'angoli, che nelle
distantie".

ERWIN PANOFSKY, La perspectiva..., pp. 73-74.

L. BRION-GUERRY, op.cit., pp. 77-85.

VIATOR, De art. persp., pp. 170-175,

JEHAN COUSIN, Livre de perspective. Paris‘ 1560. Las péginas no

estidn numeradas.
"... faut que vous entendiez, que tout ce qui est veu & 1l'entour

ae vous, est enclos en un cercle, dont vous faites le centre: et
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que quelque part que la vele se tourne, toutes choses luy sont
racourcies naturellement: mais toutesfois ne s'en peut rediger e
portraiture qu'une quatrieme partie, compris dudit cercle, dont
vous mesmes (comme ie ay dit) estes le Centre...

"... que si vous voulez tourner vostreditte vele d'autre costé
tant peu que ce soit (comme pour exemple) vers la senestre elle
delaicsera de la partie dextre, autant qu'elle empoignera de la
senestre. Et ainsi regardant circonferamment a 1'entour de vous,
fera tousiours le semblable..."

Ibidem. El1 subrayado es nuestro.

"... et faut entendre que quelque part que nous soyons nous fai-
sons le Centre de toutes choses qui/gggfronnent, en sorte que je
vueil dire que tout ce que voyons 4 l'entour de nous, est circun.
feramment racourcy. Mais pour reduire en l'art de portraicture,
comme par cy devant vous ay dit, ne pouez envelopper de vos yeul:
d'un seul regard, non plus qu'une esquierre...'et maintenant
usant de ceste reigle, ce Qui estoit circunferamment veu, est
trasmué en lignes Traversantes, comme voyez icy ces proportions
merquees 1.2.3.4.5: extraictes de la ligne Perpendiculaire, cy
dessous merquee a.b..."

JEAN VREDEMAN FRISON, op.cit., parte I, figura n21.

Ibidem, p. 1.

"... bien entendu que l'intention n'est pas, qu'on puisse voir
d'une velue et tout ensemble touttes ces veues, ou point, mais
qu'il faut seulement tenier un point d'une veue, et quand la
veue tourne, on faict derechef un autre point, en telle sorte qu
demeurant en un estre, et tournant la veue, il n'y auroit point
de fin des poincts et veues, ainsi aussi semblablement d'embas e
montant, et d'enhaut en descendant, et en regardant de costé, ca
chasque veue faict un autre poinct, et ainsi nous avons pour cel
mis ... ceste figure en rond, selon que cela pourroit estre ima-
giné",

Ibidem, pp. 25-26.

"... n'est quil vueille dire qu'en tournant 1' oeil sur un cer-
tain poinct, que si cn trace en ce temps du tournoyement, la fi-

. . 0 “~
cure qu'icelle aurcit, la forme ronde. Mais cecy nepeut estre, a
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cause que le tournoyement de 1'oeil empesche la commodité de
tracer quelque figure: car pour se faire, il est de besoin que ?
l'oeil assiet ferme son regard vers l'object pour en tracer l'ap-é
parence". o :
Forsitan homines novi etiam aliquid eandem manum quae naturae 1i-,
brum scripsit esse crederunt.
ALEXANDRE KOYRE, Estudios..., p. 193.

HENRI POINCARE, op.cit., pp. 109-131.




APENDICE TI.

Fragmentos de la carta de Gallleo Galilei al pintor Cigoli, escrita en

Florencia el 26 de junio de 1019 (Transcr1p01on de CIGOLI-GALILEI, Carteg:

gio (1609-1613). Edicidn a cargo de Anna MATTEOLI. San Miniato, 1959).

"...E' tanto falso che la scultura sia pil mirabile della pittura

per la ragione che quella abbla 1l rilevo e questa no, che per questa
medesima ragione viene la pittura a superar di maraviglia la scultura:
imperciocché quel rilevo che si scorge nella scultura, non o mostra co-
me scultura, ma come pittura... Intendesi per pittura quella facolta che
col chiaro e con lo scuro imita la natura. Ora le sculture tanto avranno
rilevo, quanto saranno in una parte colorate di chiaro et in un'altra di
scuro... Anzi guanto & da stimarsi p1u mirabile la pittura se, non avendo
ella rilevo alcuno, ci mostra rilevare quanto la scultura!... Mille vol-
te pil; atteso che non le sard impossibile rappresentare nel medesimo
piano non solo il rilevo d'una figura,... ma ci rappresenteré la lontanan
za d'un paese, et una distesa di mare di molte e molte miglia. E quelli
che rispondono che il tatto poi ne dimostrerebbe 1l'inganno, certo che e'
var ch'e' parlino da persone debili; quasi che le sculture e pitture sie-
no fatte per toccarsi non meno che per vedersi... Di quel rilevo che in-
ganna la vista, ne € cosl partecipe la pittura come la scultura, anzi
piU; poiché nella pittura, oltre al chiaro et allo scuro,. che sono, per
cosl dirlo, il rilevo visibile della scultura, vi. ha ella i colori natu-
ralissimi, de! quali 1la scultura manca. Resta dunque che la scultura su-
peri la pittura in quella parte di rilevo che € sottoposta al tatto. Ma
semplici quelli che pensano che la scultura abbia ad ingannare il tatto
piu della pittura,... Ora chi credera che uno, toccando una statua, si
creda che quella sia un uomo vivo? Certo nessuno:...

"Non ha la statua il rilevoc per esser larga, lunga e profonda,
ma per esser dove chiara e dove scura. Et avvertasi, per prova di cig,
che delle tre dimensioni, due sole sono sottoposte all'occhio, cioe lun-
ghezza e larghezza..., perché... la profonditd non pud dall'occhio esser
compresa, perché la vista nostra non penetra dentro a' corpi opachi...

Conosciamo dunque la profonditd, non come oggetto della vista per se et

= 19 w



assolutamente, ma per accidente e rispetto al chiaro et allo scuro...
alla scultura il chiaro e lo scuro lo da per seé la natura, ed alla pit-
tura lo da l'arte:...

"A quello poi che dicono gli scultori, che la natura fa gli uomi-

ni di scultura e non di pittura, rispondo che ella gli fa non meno dipin-

ti che scolpiti, perché ella gli scolpe e gli colora,... perciocche quan-

to piu i mezzi, co' quali si imita, son lontani dalle cose da imitarsi,
tanto piu l'imitazione & maravigliosa... Non ammireremmo noi un musico,
il quale cantando e rappresentandoci le querele e le passioni d'un aman-
te ci muovesse a compassionarlo, molto pil che se piangendo cid facesse?
... E molto piu 1l'ammireremmo, se tacendo, col solo strumento, con cru-
dezze et accenti patetici musicali, cid facesse, per esser le inanimate
corde meno adatte a risvegliare gli affetti occulti dell'anima nostra,
che la voce raccontandole... artificiosissima imitazione sara quella che
rappresenta il rilevo nel suo contrario, che & il piano. Maravigliosa
dunque, per tal rispetto, si rende piu la pittura che la scultura...
"Soggiungo che la scultura imita pil il naturale tangibile, e la
pittura piu il visibile; perocchd, oltre alla figura, che € comune con
la scultura, la pittura aggiunge i colori, proprio oggetto della vista.
"Finalmente, gli scultori copiano sempre, et i pittori no; e
quelli imitano le cose com'elle sono, e questi com'elle appariscono: ma
perché le cose sono in un modo solo, et appariscono in infiniti, e' vien
percid sommamente accresciuta la difficulta per giugnere all'eccellenza

della sua arte..."

- 195 -
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ILUSTRACIONES.,



Figura 1. CIGOLI, Virgen de la Asuncidén. 1611-1612. Fresco.

. 2 . \ s " y n . .
Roma, Santa Maria la Mayor, cﬁpula de la Capilla Paolina.



Figura 2. Léamina de Le due regole della prospettiva de VIGNOLA

en la que se muestra la convergencia de las diagona-

les de cuadrados verticales en los puntos de distan-
cia verticales,



Figura 3. La convergencia de las diagonales de los cuadrados

oblicucs y el circulo de la distancia.



Figura 4. E1l método de calibrado del telescopio.
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Figura 5. La medicidén de distancias angulares a través del teles-

copio, segln Galileo.
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Figura 7. ARCHIMBOLDO, El aire. c. 1571. 75 x 56,5 cm. Londres,

colecidén privada. Copia sobre tela del original.
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Figura 10. ARCHIMBOLDO,

Arte
] {istoria del Arte.
iens Museo de Historia

51 cm. Viena,



Figura 11. PARMIGIANINO,

Autorretrato. 152/

1524. 0Oleo sobre hemi s-
*érd em. Viena, Muse

>0 de Hi

.storia del



Figura 12, PARMIGIANINO, La Virgen con el Nifno, San Zacarias, la

Magdalena y San Juan. c. 1530. 0leo sobre tabla, 73 x

60 ecm. Florencia, Galeria de los Oficios.



FIGURA 13. PARMIGIANINO, Langosta. Dibujo. Londres, coleccidn
Seilern.
Cangrejo. Dibujo. Estocolmo, Museo Nacional

n. 797.



Figura 14. BACCIO BANDINELLI, Crucifixidén. Pluma y acuarela marrdn.
38 x 55,2 cm. Viena, coleccidén gridfica de la Albertina,
n. 14181,




Figura 15. GIOVANNI ANGELO MONTORSOLI, Tritones. Pluma y acuarela
marrén sobre lépiz negro. 37,4 x 27,1 cm. Paris, Museo
del Louvre, Gabinete de Dibujos, n. 1349.



Figura 16, PIERINO DA VINCI, Muchacho que se viste. Pluua y tinta
marrén. 27,9 x 15,5 em. Milédn, Riblioteca Ambrosiana,
Cédice Resta, f. 54.




Figura 17. NICCOL@ TRIBOLO, Fuente en un niche. Pluma, acuarela

' .
marrdén sobre lapiz negro. 30 x 22,6 cm. Paris, Museo

del Louvre, Gabinete de Dibujos, n. 49.
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Figura 19. Teorema décimo de la éptica de Euclides.
(EUCLIDE, La prospettiva di... Florencia, 1573, p.29)
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Sol

Esquema de un eclipse
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Figura 22. Trazado de un pavimento en perspectiva, segin L.B.Albert
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Figura 22. Trazado de un pavimento en perspectiva seglin L.B.Alberti,



)

Lgura <3. &Ll punto de distancia en la construceidn perspectiva de

Cena.



Figura 24. LEONARDO DA VINCI, Manuscrito E, fol. 16v. Parf{s, Insti-

tuto de Francia.
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Flgura 25. Reconstruccidn hipotética de la perspectiva

’
segun Corrado Maltese (Ms. E, fol. 16v.).

curva de
Leonardo,



Figura 26: Instrumento de Baldassarre Lanci.

(J.B. da VIGNOLA, Le due regole..., p. 61),




Figura 27. Discusidén geométrica de los "errores" del aparato

de Baldassarre Lanci.
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Figura 29. Figura 1 de La trés-noble perspective de Jean VREDEMAN

DE VRIES (Amsterdam, 1619)









