¢La perspectiva en la pintura espariola
del primer Renacimiento?
Un problema sobre percepcion de la profundidad

Enrique DOMINGUEZ PERELA

En el nimero 252 de Archivoe Espariol
de Arte aparecio un articulo de Diia. Ana
Avila (Universidad de Barcelona) a prop6-
sito del cual deseo hacer algunas pun-
tualizaciones que, en cierto modo, podrian
hacerse extensibles a la mayor parte de las
obras publicadas en Espaiia y dedicadas al
arte del Renacimiento. Supongo que ello
serd debido a que la fictica marginacion
que sufren en nuestro pais las parcelas
periféricas a la Historia del Arte y supongo
también que habrin de pasar muchos afios
para que esa situacidn cambie. En todo
caso, desde la responsabilidad social que
comporta ser una de las pocas personas
dedicadas profesionalmente a esas cues-
tiones periféricas, asumo la ingrata fun-
cién de la réplica, por si ello pudiera servir
para algo a quien esté interesado en ellas.

La primera puntualizacion viene al caso
de una frase del parrafo que lo inicia,
dedicada a definir, por la via de las propie-
dades, 1o que es la «perspectiva lineal»:
«Este método brinda la posibilidad de re-

crear artificialmente la realidad, prestdn-
dose como un medio para ordenar el espa-
cio». Creo que habria sido mejor decir que
ese método brinda la posibilidad de recrear
artificialmente la «realidad visual», pres-
tindose como un medio para ordenar el
«espacito proyectivo» (véase Edgerton,
1975 y 1980). Esta matizacién que acaso
pudiera parecer innecesaria por demasiado
puntillosa, viene al caso de la gran diferen-
cia que existe entre lo que «es» la «pers-
pectiva» y lo que para ciertas personas del
siglo XV «era» la «perspectiva»; diferen-
cia que en su no valoracién parece generar
buena parte de los comentarios a los que
me referiré enseguida. Desde un punto de
vista geométrico, «perspectiva lineal»,
«perspectiva artificialis», «perspectiva
central» y «perspectiva albertiana» son
términos que aluden al mismo modo de
representar la realidad, mediante un proce-
dimiento simplificado derivade de lo que
hoy denominamaos «proyeccidén cénica» (o
sistema de representacién coénico). Este
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procedimiento {la proyeccion cdnica}con-
siste en representar la realidad fisica me-
diante su proyeccion cénica, es decir, me-
diante la proyeccion generada por un punto
fijo (el punto de vista) sobre un plano {de-
nominado «plano del cuadro»). Si en ese
sistema proyectivo sdlo representamos
formas geometrizadas sencillas (por ejem-
plo, prismas) cuyas caras son paralelas o
perpendiculares al «plano del cuadro», el
procedimiento geométrico auxiliar enca-
minado a obtener dicha proyeccion se sim-
plifica considerablemente y surge lo que se
denomina «perspectiva central», perspec-
liva «lineal», «perspectiva artificialis» o
«perspectiva albertiana». Dicho de otro mo-
do: la perspectiva albertiana es un procedi-
miento considerablemente simplificado de
representar la interseccion del cono visual
con un plano (el plano del cuadro); pero no
det cono generado por cualquier realidad
fisica, sino por una realidad fisica {un am-
biente o un escenario), regulada segiin ele-
mentos geométricos, a su vez, organizados
(previamente) segin planos paralelos y per-
pendiculares al definido por el cuadro (sobre
estascuestiones: Gioseffi, 1966; Heber, 1930;
Hagen y Morse, 1978; Thuiller, 1985).
Circunstancias que no concuerdan bien
con lo que escribe A. Avila (p. 531): «Se
trata de una perspectiva monofocaly fron-
tal, es decir, las ortogonales que rompen
de la arquitectura y otros elementos que
pertenecen a la pantalla pldstica mieren
en un inico punto, ¢l de fuga (...) Algunos
pintores italianos del Quatirocento sefia-
lan el punto de distancia, como Masolino
en la Historia de Santa Catalina...» No se
trata de una «perspectiva monofocal y
frontal», sino que los planos que contribu-
yen a articular el espacio se colocan
frontalmente o cn paralelo at plano del cua-
dro, de manera que, por ello, las lineas
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perpendiculares a dicho plano «se ven» con-
vergiendo hacia un punto, el punto de fuga
(las paralelas «fugan» al infinito). Otro tanto
puede decirse de su manera de aludir al
«punto de medida», porque la existencia de
«puntos de medida» no es «condicion fibre»,
que se puede poner 0 no, sino condicidn
absolutamente imprescindible para que po-
damos hablar de perspectiva «central», «li-
neal» 0 «albertiana»; detal modo que cuando
existe punto de fuga, su carencia informa de
que quien realizd la pintura utilizé un tipo de
«perspectiva» (un sistema de representa-
cidén) prerrenacentista (por lo general, lo que
denominamos «perspectiva parcial»).

Dejando a un lado las «cuestiones
geométricas», la «perspectiva lineal» no es
mas que un procedimiento geométrico —umn
procedimiento mds de los varios que
existen— de «representar» la «realidad vi-
sual», es decir, lo que «vemos», 0 mejor, lo
que se proyecta en nuestra retina. Un proce-
dimiento, en suma, que incide directamen-
te en el problema de la «percepcidn visual»
y, particularmente, en el de la «percepcion
de la profundidad» {véanse Ittelson, 1960;
Kaufmann, 1975; Marr y Nishihara, 1978;
Mastai, 1975; Ward, 1976; Wartofsky,
1980; Weheelock, 1977). Un procedimien-
to que, desde las posturas metodologicas
propias de la Teoria de la Percepcion, se
traduce en el intento de dar «solucién» aun
problematan irresoluble como ia cuadratura
del circulo, por dos cualidades de nuestro
aparato perceptivo visual, que son funda-
mentales en su funcionamiento ante la va-
loracion de la distancia e incompatibles,
primero, con el hecho fisico del cuadro
(superticie plana estable), entendido como
«estimulo visuals, y segundo, con la cir-
cunslancia proyectiva que implica el méto-
do (proyeccitn sobre una superficic plana).
En concreto, dejando a4 un lado circuns-
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tancias come la anisotropia visual o todo lo
relacionado con la «inteligencia visual»,
me refiero a la binocularidad y a la natu-
raleza geométrica de laretina, desarrollada
sobre una forma globular. Labinocularidad
es incompatible con el punto de vista dnico
que supone la perspectiva central y la natu-
raleza geométrica de la retina implica el
mismo problema que el de la representacion
cartografica (verGombrich, 1975)de manera
que resulta imposible que cualquier proyec-
cién plana pueda ser reproduccién exacta
(entérminos geométricos, homotética o afin)
de lo que aquella registra. Ello no es incon-
veniente para que entre la imagen retiniana
y la proyeccién central exista un elevado
grado el grado de semejanza que justifica su
utilizacién, pero, sin embargo, introduce un
dato importantisimo para su consideracién
en el entorno historico del siglo XV (sobre
estas cuestiones es obra fundamental:
Kubovy, 1986; sobre todo lo relacionado
con la cAmara oscura: Hammond, 1981;
también: Hyman, 1974).

Encualquier caso, la historia de la pintura
occidental compone un magnifico testimo-
nic de como el hombre —el pintor—, con
mayor o menor consciencia y fortuna,
persiguid la utopia de convertir una super-
ficie plana en una ventana de «ilusién
dptica». Dejande a un lado las posibles
aportaciones de la Antigiiedad, podemos
concretar el comienzo de la preocupacién
por representar la profundidad en la super-
ficie pictérica de modo no estrictamente
«simbadlico» en relacién a la obra de perso-
najes como Giotto, los Lorenzetti y, en ge-
neral, los pintores europeos del dltimo gé-
tico mejor dotados, que emplearon lo que
podriamos denominar «perspectiva parcial»
y que, en lo mas significativo, se traducia
en un procedimiento mediante el cual se
resolvia aisladamente la representacion es-
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pacial de los distintos elementos que com-
ponian la pintura. Desde ese punto, en la
primera mitad del siglo XV, surgieron dos
grandes corrientes perfectamente diferen-
ctadas pero que, en razon de su comtn ob-
jetivo, estaban condenadas a converger en
el mismo punto. Como se ha dicho mil ve-
ces, laitaliana, mucho mas sujeta a las servi-
dumbres del fresco, otorgari preeminencia
a la globalidad, mientras que la flamenca,
volcada hacia la pintura de caballete, con-
centrard sus esfuerzos en el «anilisis». Pero
contra lo que también se ha dicho otras mil
veces, nocreo que sea ficil determinar cudl
de las dos corrientes aporté mayor «pro-
greso» al proceso general. Si quienes, dando
prolongacidn a la ideologia dominante
desde le Edad Media, trataban de someter
el mundo fisico (la realidad) a los patrones
geométricos del neoplatonismo, ahora
apoyandose en la perspectiva central, o
quienes, al margen de esa sintesis, concen-
traron sus experiencias en tratar de repro-
duciresarealidad desde el mas empirico de
los andlisis. Se ha dicho que el modelo
italiano suponia la «humanizacion» de la
realidad fisica, conducida al terreno de lo
mensurable y creo que no cabe la menor
duda al respecto; pero esa aseveracion,
fuera de su contexto ideoldgico, es una
verdad a medias, porque desde la postura
neoplatonica ia accién de medir, la accién
de regularalgo en términos geométricos no
€S una accién «inocente», porque supone
establecer una relacidon (una relacién
«simbolica») respecto de un «patrén supe-
rior», emanado desde el orden divino. Di-
cho en otros términes: desde una postura
neoplatdnica, la aplicacién de la perspecti-
va albertiana, cualesquiera que fueran las
intenciones de Brunelleschi, Alberti y
Masaccio (Pastore, 1979 y 1984), puede
ser interpretado, no como un intento de «hu-
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manizar» ¢l espacio fisico, mediante la
prosaica medida o la compleja aproxima-
cidn a la imagen retiniana, sino como una
manera—;la manera?— de regular el uni-
verso de acuerdo con el orden divino.

De ahi mi desacuerdo con A. Avila
cuando escribe: «Debido al interés por el
hombrey su entorno natural sobreviene la
destruccidn o paulatina marginacion del
contenido sobrenatural del Universo en
pro de un planteamiento racional en la re-
presentacion del mismo. Surge lo que la-
ma Chastel "la sécularistion du spacial®.
Nace el espacio "humaniste” en cuanto que
el hombre interviene en su configuracion y
es participe de la identidad de la obra. La
perspectiva permitird instalar la historia
en su dimension humana. Por otro lado, se
rompe la unidad compositiva abstracta y
se deja paso a la posibilidad de "ver" un
"tugar” recreado como si fuera a través de
una ventana abierta, segiin planteamiento
de Alberti». La secularizacion del espacio
representativo sélo tendra lugar cuando
sean superados los presupuestos neo-
platénicos; hasta entonces, todo lo relacio-
nado con la perspectiva —tal y como han
planteado Chastel y Antal— gravita en
torno a la dialéctica generada entre los
valores ideologicos heredados de la Edad
Media y los «nuevos valores» de la inci-
piente «burguesia florentina» —si ¢s que,
en realidad, es posible hablar de burguesia
florentina—. Y algo parecido podriamos
decir acerca de la ruptura de la «unidad
compositiva abstracta»; también en ese
sentido y como ella misma recoge en el ar-
ticulo, la pintura del Renacimiento partici-
pa de un universo simbdlico que, en cierto
modo, es continuacién de la «abstraccion
medieval» y que, segin ella misma, com-
promete a factores directamente relaciona-
doscon la perspectiva (al «puntode fuga»).
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Por fortuna, en el terreno de la «praxis
artistica» la solucidn al dilema determina-
do por el mencionado par dialéctico surgio
por si solo, con el trascurso del tiempo y
con el natural agotamiento del «rigorismo»
albertiano (Emiliani, 1980), cuando la
perspectiva central terminé cobrando el
cardcter impuesto por el sentido comiin, de
simple e importante métedo auxiliar
geométrico, destinado a ordenar el espacio
representado del cuadro, condenado a con-
vivir con otros «recursos pictdricos» de
fundamento perceptivo, que contribuian a
obtener «sensacion de realidad», que, so-
bre todo, habtan sido desarrollados por la
pintura flamenca desde época temprana y
que, en toda su plenitud, se difundieron en
[talia a partir de los afios setenta del mismo
siglo XV (ver Kitao, 1980). De ahi que
tampoco pueda estar de acuerdo con otro
comentario de Avila, que pudiera enten-
derse coincidente con lo que acabo de
plantear: «En cuanto a los pintores rena-
centistas unos logran mejores resultados
que otros. En buen ntimero de ocasiones la
adopcion del sistema perspectivico se
realiza de un modo convencional, frag-
mentario, desvelando una evidente inca-
pacidad del pintor a la hora de organizar
el campo figurativo segiin un método de
representacion intelectual». ;Quiere ello
decir gue los métados no sujetos a modelo
albertiano no suponen un «método de re-
presentacion intelectual» ? Recuérdese, por
ejemplo, en la pintura medieval o en la
plastica isldmica... He aqui otro de los
1Opicos con que se suele aderezar -mitificar-
a la pintura del Renacimiento italiano; por-
que la representacion segin patrones
perspectivicos es un «recurso» eminente-
mente «perceptivo» (en el sentido otorga-
do a ese término en Psicologia del Arte),
que actia sobre la «inteligencia visual» (en
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el sentido empleado por Arnheim; ver
Arnheim, 1977} y que, en el momento de
su aplicacién, no deja de ser una simple
«fdrmula constructiva». En los casos ge-
néricos mencionados por A. Avila, pueden
concurrir muchas cosas: que, con indepen-
dencia de sus respectivas capacidades para
«intelectualizar» el espacio, los pintores
permanezcan ligados a formas tradiciona-
les de representacion espacial; que los pin-
tores, sencillamente, desconozcan el mé-
todo albertiano; que no crean necesario
utilizar los nuevos métodos para conseguir
resultados visualmente «satisfactorios»; y
mil factores mas inducidos por la persona-
lidad de cada pintor, entre los que habria
que citar aquella famosa y discutida hipd-
tesis de Gombrich, en relacién al «aprendi-
zaje perceptivo» del género humano.

Y sigue A. Avila (p. 531): «Fn Espariia
Pedro Berruguete realiza un intento en la
Decapitaci6n del Bautista (Burgos, Santa
Maria del Campo), no con buenos resulta-
dos, donde el punto de fuga se sitia fuera
del campo pictorico, lo gue aporta una
[fuerte distorsion espacial». Con indepen-
dencia de que este comentario no encaje
bien con o que ella misma dird a proposito
de la concepcidn global del retablo, resulta
dificil comprender su valoracion negativa,
precisamente, ante una de las pocas pintu-
ras recogidas en el articulo en que la
ordenacién perspectivica es correcta; con-
trariamente a lo que sucede en la Ultima
Cena, de Alejo Fernindez, a la que se
refiere (p. 533) para decir que en esa obra
...«la perspectiva se convierte en auténtico
protugonismo». Lo que presenta un prota-
gonismo sobresaliente en esa obra no es la
perspectiva, sino la representacién arqui-
tecténica que, por cierto, no estd resuelta
mediante el procedimiento albertianosino,
muy probablemente, mediante un «siste-
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ma de recetario» al que hemos de recono-
cer un magnifico rendimiento. Desde mi
punto de vista, casos como el de Algjo
Fernindez y Berruguete informan esplén-
didamente acerca de la difusion practica de
los diferentes métodos circufantes en Eu-
ropa durante los anos finales del siglo XV
y, desde luego, de 1a dudosa implantacidn
del sistema albertiano entre los pintores
que trabajaban en Espaina durante Ia segun-
da mitad del siglo XV, perfectamente do-
cumentada en la mayor parte de las obras
de Berruguete e inexistente en todas las
obras que recoge A. Avila del primero.

Contrariamente a la contundente afir-
macién de A. Avila de que «la aplicacién
de esta sistemdtica (se refiere a la «pers-
pectiva lineal) por parte de los pintores
espanioles del Renacimiento es incuestio-
nable», lo que informan las obras que ella
misma recoge es algo mucho mis comple-
jo. Asi, por ejemplo, en la Virgen con e!
Nifio, donante y santos, de Miguel Esteve,
existe punto de fuga, pero el pavimento
estd realizado segiin reducciones «de
recetario», es decir, sin apoyarse en el
procedimiento albertiano. De manera que
se trata de una «perspectiva parcial», limi-
tada a la captacion de los rasgos més evi-
dentesde la «apariencia» visual, tal y como
sefialara C. Cennini en su Libro dell Arte
(cap. LXXXVII): fa «sensacion» de que
Tossuelos «ascienden» y lostechos «descien-
den>». Observaciones que, en su elemental
sencillez, nos remiten a férmulas desarro-
lladas en el seno de la pintura flamenca.
Algo parecido se puede decir de la Coro-
nacidnde Espinas, del Maestro de Tamara.
Como en la obra de Miguel Esteve, se
advierte una pervivencia muy fuerte de
férmulas simbélicas propias de la mas tipi-
ca «perspectiva parcial». Enla Flagelacion
de Cristo, de Joan Gascd, acaso el trazado
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del pavimento fuera realizado segin mo-
delo albertiano; sin embargo, la integra-
cioén de los personajes en el espacio asi
definido no se ajusta al sentido de dicho
sistema {(advi€rtase el tamanio relativo de
los personajes situados por detrés de Cristo).
Nos hallamos, pues, ante una obra de ma-
nifiesta transicién entre los sistemas de
«perspectiva parcial» y el modelo albertia-
no. En relacién al trazado de los pavimen-
tos, A. Avila formula un juicio que tam-
bién requiere matizacién (p. 533): «lLa
aplicacion de la perspectiva a una porcion
del campo figurativo como es el pavimento
revela no poca incoherencia en la repre-
sentacion espacial, aunque no implica un
desconocimiento por parte del pintor de
las leyes de la perspectiva aplicadas a la
totalidad del cuadro». La realizacién «co-
rrecta» de un pavimento exige el conoci-
miento del procedimiento albertiano, de
manera que no puedo comprender el senti-
do de las palabras de A. Avilaque intuyo se
refieren a quienes utilizan sistemas de re-
presentacion parcial.

Las cosas estin mucho mas claras en la
Presentaciénde la Virgen en el Templo, de
Juan de Borgona. El tratamiento simbolico
del espacio, segilin usos medievales, desna-
turaliza cualquier posibilidad de integra-
cién espacial y, por lo tanto, toda posibili-
dad de que fuera realizada segiin patrones
albertianos. La existencia de punto de fuga,
en este caso, no implica el uso de ningin
sistema de representacién de fundamento
geométrico, sencillamente, porque no es ne-
cesario; basta con el recurso de 1z fuga. En la
Ultima Cena, de Alejo Fernindez, las lineas
a45” no fugan sobre la linea de horizonte, es
decir, no existen puntos de medida y, por lo
tanto, hemos de suponerla realizada me-
diante algin sistema «de recetario». A propd-
sito de los Desposorios, de Juan de Borgona,
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no me ¢s posible emitir juicio terminante
alguno, porque el reducido espacio ocupado
por el pavimento impide prolongar las lineas
de 45° con precisién y, por lo tanto, no re-
sulta facil comprobar si fue realizado segiin
procedimientos geométricos rigurosos.

La Aparicion de la Virgen a una comu-
nidad, de Pedro Berruguete, presenta un
caso de gran interés dentro de un problema
muy sigaificativo: la peculiar evolucién de
la pintura de Berruguete a su regreso a
Espana. El conocido detalle de la columna
que falta para facilitar el sentido narrativo
de la pintura ya deberia poner en guardia
ante la implantacion de los conceptos es-
téticos que acompafan a la difusion del
sistema albertiano. En la pintura no existe
construccién perspectivica de fundamento
geométrico ni integracion espacial de los
personajes en el espacio definido mediante
la reticula de fugas. Es, en definitiva, una
obra en la que prima el sentido simbdlico
propio de la tradicidn medieval sobre el
catdcter integrador de los modelos
renacentistas italianos. Como veremos
enseguida, es obvio que Berruguete cono-
cia y aplicaba el método albertiano; sin
embargo, no es menos cierto que en obras
comoésta y,sobretodo,enel archiconocido
Auto de Fe, prevalecen criterios jerirqui-
cos y narrativos que forzosamente debe-
mos relacionar con la voluntad de quienes
pagaban la obra, seguramente, responsa-
bles de promover una de las mis dramiti-
cas frustraciones que conoce la historia de
la pintura espafiola. Lo mismo sucede con
el Nacimiento de la Virgen, de Paredes de
Nava: el pavimento no ajusta con el proce-
dimiento albertiano; otro tanto sucede con
la integracién de los personajes en el espa-
cio escénico, manifiestamente inadecua-
da. La Virgen ante los pretendientes, por el
contrario si esta regida por el procedimien-
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to albertiano, aunque la integracion espa-
cial de los personajes, como en la pintura
anterior, no estd bien resuelta (el hecho de
poner el punto de vista, es decir, la linea de
horizonte, un poco por encima defos per-
sonajes situados en primer término resta
«credibilidad» alaimagen). Y otro tantose
puede decirde la Muerte de la Virgen, dela
abadia de Monserrat y de la Decapitacion
del Bautista. En relacidn a esta ultima obra,
A. Avila parece emitir el siguiente comen-
tario: «La aplicacion de la perspectiva
lineal es extremadamante simple, sin recu-
rrir a complejos procedimientos. Por ello
el espacio resultante parece extrano, falto
de vida, con una peculiar dislocacion en-
tre lu arquitectura (a la que se adapta el
método} y las figuras». Si asi fuera, es de-
cir, si esta frase fue redactada pensando
realmente en la Decapitacion del Bautista,
realmente es poco afortunada, porque los
«problemas» de esa obra estan en la inte-
gracion espacial de los personajes v no en
la interpretacion de la arquitectura que, en
su apariencia de tramoya, recuerda esos
olros «escenarios» tan habituales en la
pintura italiana del Primer Renacimiento.
Y si la frase se formulé en términos gene-
rales, su imprecisidn es alin mayor, porque
la «sencillez» de la perspectiva central no
es responsable de la dislocacién entre el
espacio y las figuras; esa circunstancia
s6lo es responsabilidad del pintor corres-
pondiente. Recuérdense, por ejemplo, las
pinturas de Piero della Francesca.

LaCircuncision, del Maestro de Astorga
es un buen ejemplo de integracidn espacial
sin que para ello sea necesario recurrir a
patrones de fundamento albertiano, que si
estin perfectamente documentados en el
Milagro pdstumo de San Esteban. Otro tan-
to podemos decir de ta Anunciacion de la
Cartuja de Miraflores.
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Mencion aparte merece la Presentacion
de la Virgen en ¢l templo, organizada me-
diante una reticula espacial que, por las
cualidades de lo representado, no requiere
el uso del sistema albertiano. Esta circuns-
tancia, que es relativamente frecuente en la
pintura italiana del siglo XV, parece indi-
car que quien hizo la pintura conocia el
método albertiano y, por la razén que fuere
—¢por simplificar su trabajo?—, no de-
seaba aplicarlo pero tampoco entrar en
confrontacién con él. Algo parecido suce-
de en Cristo en casa de Simon, de Juan de
Flandes (para representar el elemental es-
pacio escénico elegido no es necesario
recurrir al procedimiento albertiano), con
¢l Retablo de la Virgen, de Alejo Ferndndez
y con todas las obras elegidas de Juan de
Borgoifia: desde una innegable maestria para
resolver con medios pictdricos la integra-
cion espacial de las arquitecturas y los per-
sonajes, enningunadeellasexisten elementos
que permitan determinar con precisién el
tipo de organizacién geométrica elegida.

Conel Cristo atado a la columna, de Ale-
jo Fernindez, volvemos a lo que denomi-
namos «perspectiva parcial», aunque aqui
con una muy buena integracién espacial,
tal y como es normal en la mejor pintura
flamenca de la primera mitad del siglo XV.
Enel Encuentrode SanJulidn con su espo-
sa, de Juan de Bustamante, es posible que
el pavimento esté resuelto mediante el
procedimiento albertiano; sin embargo, la
integracidn espacial de los personajes y la
existencia de componentes narrativos
obliga a considerarla como obra de transi-
cidn. Algo parecido sucede con el Retabio
de la Navidad, del Liazaro Galdiano atri-
buido al Maestro de Astorga: no existe
integracién espacial y los pavimentos de
las escenas inferiores no estin resuelias
segiin el sistema albertiano.
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En suma, de todas las obras menciona-
das, sélo algunas de Pedro Berrruguete y
del Maestro de Astorga reflcjan con clari-
dad el uso dei «sistema central» o «lineals,
mientras que en las obras del resto de los
autores citados se documentan procedi-
mientos mucho més relacionados con la
tradicion flamenca que conlaitaliana como,
por otra parte y conociendo el origen de la
mayoria de los pintores mencionados, €s
perfectamente comprensible. Una tradi-
cion flamenca que, desde el punto de vista
que cstamos considerando, en su desarro-
to hispano no se separa especialmente de
aquella convergencia con ¢l modelo italia-
no a que me referia lineas atris. De ahf que
resulte tan sencillo como inadecuado for-
zar unas relaciones con los modelos italia-
nos que, desde mi punto de vista, sélo
tienen fundamento ¢n el caso de pintores
como Pedro Berruguete...

* * *

También habria mucho que matizar en
relacién a las observaciones de A. Avila
sobre otros aspectos colaterales de la re-
presentacion cspacial y en concreto, al
«cardcter simbdlico» implicito en dicha
representacion. Sélo me referiré a la inter-
pretacién que A. Avila hace del término
«simbdlico», al parecer, tratando de fundir
las aportaciones de Arnheim con las de
Panofsky, pero transcendiendo el sentido
de «sintoma cultural» que le otorgara este
altimo, paraentrarenconsideraciones que,
cuando salen de las cuestiones estricta-
mente perceptivas, oscilan entre la pura
trivialidad y 1a mds caprichosa especula-
cion. Unejemplo: «La ubicacion del punto
de fuga enla posicion central del cuadro es
de gran importancia desde el punto de
vista compositivo; incluso dicho plantca-
miento no estd exento de connotaciones de
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tipo simbolico. Como ya ha indicudo
Arnheim, enlavertical central —que divide
al cuadro en dos partes iguales—se halla
la columna vertebral de la composicion.
Los pintores suelen acudir al recurso del
eje central para organizarla. Este sistema
impone estabilidad y equilibrio y, como
resultado, surge el dominio de lu simetria
que, a su vez, genera centralizacion». Las
categorias manejadas por Arnheim son de
marcado caricter perceptivo y, por lo tan-
to, muy alejadas de las conclusiones de
caricter «simbdlico» en que las hace cul-
minar A. Avila: «La posicién central del
cuudro se ha utilizado a través de los
tiempos y en la mayoria de las culturas
para dar expresion visual de lo divino o de
alguna elevada potestad». La posicidn
central otorga relevancia (en términos per-
ceptivos, «relevancia figural»}y, porlotanto,
refuerza el protagonismo perceptivo de lo
representado. cualguicrie gue sea su natura-
leza, de acuerdocon laintencionalidad desde
la que se realizo ki obri. va sea la represen-
tacidn de una divinidad o un simple bufén.
De ahi que todo lo que formula a propdsito
de la «centralidad» y su relacién con «lo
divino», ademas de ser una contradiccion
con lo planteado por ella misma con ante-
rioridad, resulte, cuando menos, exagerado.
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