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Algunos autores han presentado, durante
siglos, al periodo del Renacimiento como el
resurgir de la cultura, luego de una larga época
de sombras que impedian vislumbrar los ravos
[lL' ]“?. il‘.' lil razorn, (ll' l'rl. COOnoOImna lll]l','-_ﬂll\’.‘a.'l.
del individualismo v de la libertad del arte. Por
suerte, existen otros que s1 bien no desconocen
las glorias de esta 1 época de la civilizacion
occdental, se permiten recordar que, como
en la ciencia, en la cultura nada surge por
generacion espontanea. Listos autores, Barba

v Montanelli —en el terreno de la historia de la
cultura-, Gombrich, Hauser, v Fleming -en |el
arte-, por mencionar solo a algunos, recorren
la historia ocadental con la mirada atenta) vy
redescubren la Edad Media, se percatan de
que diez siglos no pueden despacharse con un
brochazo de tnieblas. En el ambito de la plast-
ca, sabemos que hubo al menos cuatro estilos:
el Paleocristiano, el Bizantino, el Rominico
v el Gonco, v que, aunque imperaba la idea
del arte como medio para difundir la doctrina
catohea, los artistas, como en todas las épocas
de represion, lograron ingeniarselas para crear
obras de gran valor estético. Véanse por ejem-
plo: Jonas v la ballena, en el Paleoeristano; La
emperatriz Teodora v su corte, en el Bizantine;
Consagracion de la iglesia, en el Romanico;
La anunciacion de Simone Martini v Memmi
Lippo o los lrescos sobre la vida de San
Francisco realizados por Giotto, en el periodo
del Gotco, entre muchos mis.

G1O0TTO, FRESCO DE LA SANTA CROCE *

Resulta interesante repasar la tesis de Hauser,
planteada en el capitulo “El concepto del
Renacimiento” de su libro Historia Social de la
Literatura v del Arte. En éste, el autor expresa
que:
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[.as sombras del
Renacimiento

“La pintura nace bajo el signo de una

ausencia/presencia

(ausencia del cuerpo/ presencia de su proyeccion.”)

VIiCTOR STOICHITA:

BREVE HISTORIA DE LA SOMBRA.

MASACCIO,
“SAN PEDRO CURA A LOS ENFERMOS",
1427-1428

El interés por la mdmviduahdad, la mvest-
gacion de las leves naturales, el sentido de
hdelidad a la naturaleza en el arte v en la lite-
ratura no comienzan en modo alguno con el
Renacimiento. El naturahsmo del siglo XV no
es mas que la continuacion del natralismo del
gotico [...] (Hauser, 1974: 334)

La idea del Renacimiento como una conti-
nuidad de la baja Edad Media, va la habian
acunado otros investigadores, pero quizis hasta
Hauser, ninguno habia visto el modo en que las
transformaciones socioeconémicas ocurridas en
los 1ltimos tiempos del medioevo, especifica-
mente el surgimiento de la burguesia, permiten

una nueva vision del mundo, secularnzada,
aunque no antirrehgiosa, individualista v, sobre
todo, racional.

Hauser demuestra que la caida del feudahismo
v la movilidad social van de la mano con la caida
del imperio divino, es decir, con el surgimiento
de la fe en las capacidades cognitivas del hom-
bre. Aunque no puede hablarse de ateismo,
si estamos frente a un momento decisivo en
el cual los seres humanos comprenden que el
mundo estitico que conocian, estd cambiando
v que esos cambios tienen que ver, por un lado,
con la accion transformadora del hombre, v
por otro, con su capacidad de observacion y



estudio de las leyes que rigen la naturaleza,
esto tltimo constituye la principal herramienta
para el desarrollo de la mimesis en el arte rena-
cents Pero, el nuevo espiriti humano no
empieza en el siglo XV, ha venido gestandose
lo largo de la baja Fadad 1 a vy encuentra en el
Renacimiento su mi

El mismo autor, en su re
muestra como el arte desd

su Bisonte de Madeleine, en Samt Germain,
por glemplo, nos muestra un artista que pinta

lo que esti viendo realmente, no pinta nac

mis que lo que puede recoger en un momento
determinado v en una ojeada tinica; por el

contrario en el Neolitico, donde segiin el autor

ocurre el primer cambio de
m una estilizacion geomé

scenas en las que los personajes
los dibujos il es(uema

ones permite deducir que,
para los “pintores™ del alimo periodo de la
Edad de Piedra, el concepto prima sobre la
realidad visual de la imagen.

Antigiiedad Gre \
lan entre la aproximacion v el alejamiento de la

a Pabdn, artista plast

,en el pe
» puede percibir con facilidad
-nto de la mimesis naturalis

Lo que no quere decir, para nada, que las obras
del Renacimiento sean mas perfectas, en térmi-
nos plasticos, que las de épocas precedentes. En
: » aplica la idea de proy de las cien-

, no es mas grande el arte de Cézanne que el
de Miguel Angel o de Leonardo, por el simple
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Juliana Gutiérrez, X semestre de Artes plasticas

hecho de que el pmtor francés pertenezcea a una
época posterior, en la cual habia mayores desar-
rollos de la ciencia v mis posibilidades téenicias.
Sencillamente, porque la belleza tene multples
rostros v trasciende los limites de la tejne.

Kl (uatirocento v el cinquecento recogen
los logros de la tradicion. Si el hombre del
Paleolitico intentaba capt
paredes de la cueva, al animal que cazaria luego,
era, segin lo explican los investigadores, porque

entero, sobre las

no establecia limites entre la representacion
v el objeto representado, la pintura era parte
ll\.‘] acto llt' l';“'t‘l'iil. su “Elrtt’" ag ('HI]\'{'I'Ii:! €1
un medio de intervencian sobre el mundo, De
€s0s primeros tempos a la época renacentista,
mucha agua hubo comido. No obstante, un
impulso similar movia a estos artistas moder-
nos. Si bien, no es el espirtu de la magia el que
guia sus pinceles, si es el espiritu racionalista
de la nueva época, que acaba, como lo anotaba
anteriormente, de comprender que el estado es
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una construccion artificial en la que el hombre
interviene de acuerdo a su nivel de conocimien-
to sobre las leves del mundo.

Diferentes motivaciones en la historia del
pensamiento occidental, Hevaron a los artistas
de todas las épocas de la representacion natura-
lista a la abstracta v viceversa. Los moviles del
Goneo v del Renacimiento son nuevos pero, de
ningun modo pueden invalidarse los alcances
téenicos precedentes como punto de partida
para lograr la creacion de la obra “espejo de la
realidad™. El Renacimiento se inspira de modo
explicito en los manuscritos de Vinubio, en las
descripciones hiterarias de las obras de la época
clasica v en las replicas latinas del arte griego,
pero, también recoge, aungue quizis sin mucha
conciencia, los desarrollos del arte bizantino,
del gotico v del llamado gotico internacional, un
ejemplo de la deuda que se tiene con este 1li-
mo, es la obra de uno de los grandes maestros
renacentistas, Sandro Botticeelli, quien, aunque
basara muchas de sus pmnturas en el temaro
humanista, conservaba la linea de aquel estilo.

Victor 1. Stoichita, catedratico de Historia

del Arte en la Universidad de Friburgo (Suiza),
nos muestra en un importante estudio tulado
Breve historia de la sombra, como, aunque
el Renacimiento no es la primera fase de la
pintura occidental que se adscribe a lo que él
denonmuna el “estadio del espejo”, si es la pri-
mera que desarrolla ablertamente una teoria
para lograr que la representacion pictorica sea el
mejor espejo de la realidad, es decir, un espejo
que a la vez que la refleje, la mejore.

Arquedlogos v paleontologos nos dan una
idea de los imicios de la pintura v la escultura,
los cuales no tienen mucho que ver con los
relatos etiologicos que, sobre el asunto, crearon
griegos v egipclos v que, posteriormente reco-
gleron romanos v repitieron v transformaron
personalidades como el propio Leon Battista
Albert, en el Renacimiento. Sin embargo, estos
l'l..'l;l{llh 50011 (i(' 1 \'Elll]l i]ll]lL'IH‘s() IJ;II":[ compren-
der como evoluciona la concepcion del arte en
occidente y como esta concepeion da cuenta de
los principios que la rigen.

Unos de los primeros relatos que se conser-
van, proceden del libro Historia Natural del



romano Plinio el Vigjo, quien lusiona mito
¢ historia, v transforma las levendas griegas v
cgipeias. Dice aquel:

“La cuestion sobre los origenes de la pintura
no esta clara |...].

Los egipcios afirman que fueron ellos los
que la inventaron seis mil anos antes de pasar
a Grecia; vana pretension, es evidente. De los
griegos, por otra parte, unos dicen que se descu-
brié en Sicion, otros que en Cormto, pero todos
reconocen (ue consistia en circunscribir con
lineas el contorno de la sombra de un hombre
[omnes umbra hominis linels circumductal.
Asi tue, de hecho, su primera etapa; la segun-
da empleaba solo un color a la vez v se llama
monocroma; después se inventd una mas com-
pleja v ésa etapa es la que perdura hasta hoy.”

“Hemos hablado bastante, demasiado quizis,
sobre la pintura: pasemos a la plastica. La
primera obra de este tipo la hizo la arcilla del
alfarero Butades de Sicion, en Corinto, sobre
una idea de su hija, enamorada de un joven
que iba a dejar la ciudad: la muchacha fijo con
lineas los contornos del perfil de su amante
sobre la pared a la luz de una vela. Su padre
aplicod después arcilla sobre el dibwo, al que
dotd de relieve, e hizo endurecer al fuego esta
arcilla con otras piezas de alfareria. Se dice que
este primer relieve se conservo en Corinto, ¢n
¢l templo de las Ninfas...™

La pintura v la escultura comparten, segin
estos relatos, un mismo ongen. Ambas nacen
como copia de una copia. La primera copia del
“modelo” es su propia sombra, la segunda es la
linea que fja el contorno provectado antes de
que la sombra eche a andar con su dueno.  Este
inicio aparece ligado, de manera mas explicita
en el caso de la obra de Butades, con la inten-
cion de capturar la ausencia. La sombra cumple
la funcion de ser una imagen para el recuerdo
v de eternizar un instante sobre la pared. Esta
imagen sustitutiva es “el doble del otro™. A la
manera de la escultura funeraria egipcia, el
dibujo del contorno de la sombra representa
el alma v el relieve en arcilla es el cuerpo en
donde ésta habita.

Stoichita, en un interesante ejercicio her-
menéutico, realiza una comparacion entre la
levenda pliniana de los nicios del arte v el
“mito de la caverna”, creado por Platon, en
torno al origen del conocimiento. Aunque, el
autor reconoce que Plinio v Platon hablan de
cosas distintas en contextos diferentes, senala
que existen algunos elementos que permiten
establecer relaciones. En principio, ambos son
relatos etiologicos (el primero, sobre el origen
de la representacion artistica; el segundo, sobre
los comienzos de la representacion cognitiva);
ademas, los dos se centran en el motivo de la
proyeccion. Y, en ambos casos, la verdad (el
arte verdadero v el conocimiento verdadero),
consiste en la superacion de la oscuridad fanta-
smal de su nacimiento.

El historiador romano habla del dibujo de la
sombra como la primera etapa que luego evolu-
clonara hacia el color:

Finalmente el arte salié de su monotonia [se
ars ipsa distinxit], descubrié la luz y las sombras
v por esta diferencia, los colores se destacaron
unos de otros. Mas tarde vino a anadirse el bril-
lo, otro valor mas de la luz. (18)

Otros autores, CONtennporaneos suyos, o que,

mas tarde, retomaron su levenda, expresaron
como €l, que ese primer “estadio de la sombra”
implica un nivel sorprendente de precanedad
frente a un arte que ha tenido un excelente
desarrollo. Tal es el caso de Quintiliano, quien
dice en su Institutio oratona que st los pintores
no hubieran temdo la valentia de progresar
entonces la pintura se reduciria a trazar el con-
torno de la sombra proveciada por los cuerpos
expuestos al sol.”

MURILLO, “EL ORIGEN DE LA
PINTURA", 1660-1665

A su vez, Platon en su relato presenta la som-
bra como una apariencia que confunde vy que
debe ser dejada atriis si desea llegarse a la luz
del conocimiento:

En la alegoria de la caverna la sombra era
necesaria como polo que se opone de manera
absoluta a la luz del sol. Alli, v mis adelante, la
sombra aparecera fundamentalmente cargada
de negatividad: negatividad que a lo largo de
todo su recorrido por la historia de la repre-
sentacion occidental, no llegarda a perder por
completo jamas. Para Platon la sombra no es
unicamente apariencia, sino apariencia engen-

drada por falta de luz. (29)

Ademis, encontramos algunos didlogos, tanto
en La Repiblica misma como en El Sofista,
donde Platon se refiere en general al problema
de la mimesis v, de forma especifica, al caso
del arte. En el primero, parece que lo que €l
denomina “imagen” [eikonal, flucnia, indistin-
tamente, entre la sombra y el reflejo especular.
Sin embargo, en el segundo, resulta claro que
para €l la imagen no es, en modo alguno, un
sustituto del objeto real, sino, tan solo, una
apariencia. Asi, mientras que en la tradicion
pliniana, la imagen captura al modelo al redu-
plicarlo (tal es la funcién migica de la sombra),
en Platon ésta le devuelve su semejanza (tal es
la funcion mimética del espejo) (31) Para el filé-
sofo, la obra de arte se sitia pues en el “estadio
del espejo”. Siguiendo el platomsmo, el arte se
sometera al paradigma especular v la provec-
cién de la sombra jugard un papel secundario.
Lo que no quiere decir que ésta se vea elimina-
da totalmente de la representacion. La sombra
sera siempre el pariente pobre del reflejo, el

origen oscuro de la representacion (29).

Sin embargo, aunque buena parte de la Edad
Media renuncié a representar la realidad, a crear
la tlusion de espejo en la obra de arte, la sombra
-al menos la que Leonardo en su Tratado de
pintura llamara sombra arrojada- estuvo ausente
de la representacion pictdrica, a pesar de que,
en el terreno cientifico, la dptica realizo algu-
nos avances en torno al comportamiento de la
proveccion. Dicha circunstancia no resulta del
todo extrana, st recordamos que el arte en este
tiempo cumplia las veces de sermon religioso,
la representacion pictorica debia dar luz sobre
los dogmas de fe catolicos para que pudieran
llegar con mas elicacia al pueblo ignorante. No
importaba la verosimilitud en términos de espa-
cio ni de proporcion, lo que interesaba era que
la accion narrada fuera clara e impactante. De
los personajes mteresaba el alma, ademas, casi
todos eran sagrados, por tanto se prescindia de
su materialidad, lo perentorio era hacer percibir
la condicion trascendente de éstos.

Es en la Baja Edad Media, cuando la sombra
—como representacion- empieza a ser revalorada
v no porque se pretenda regresar a un estadio
primitivo del arte, sino porque al irse liberan-
do éste del dominio absoluto de la metalisica
escoldstica, puede encontrarse de nuevo con
la realidad fisica de los cuerpos. El ejemplo,
quizas inaugural en este periodo, del reconoci-
miento de “la sombra de la carne” proviene de
la Divina Comedia de Dante. En el tercer canto
del “Purgatorio™ (111, 16-21), el autor presenta
una escena en la cual €l v Virgilio pasean juntos
con el sol a sus espaldas. En tales condiciones,
cada uno deberia provectar su sombra, pero
Dante se da cuenta de que solo una se extiende
ante los dos, la suya, la propia:

“El sol que tras de mi flameaba,
encontrando a su paso mi figura,

por delante con luz la perfilaba.

Y cuando vi la tierra hallarse oscura
solo a mi frente, a un flanco revolvime,

de hallarme solo va con la pavura...™

Sera Virgilio quien le explique que la provec-
cion de la sombra es un fendmeno de la vida.
En los cien cantos que conforman la dpera
prima del autor, sélo Dante proyecta su sombra,
los otros no lo hacen ya que son en si mismos
sombras, o, en el lenguae platénico, aparien-
cias. El descubrimiento de que la sombra es
un atributo esencial del cuerpo, el hallazgo de
la “sombra de la carne”™ como la denomina el
propio Dante, nos dice el catedritico Victor
I. Stoichita, marca profundamente el arte del
Renacimiento.

Ya Ceninno Ceninni, en su Libro dell’Arte
(siglo XIV), daba indicaciones a los aprendices
de pintores sobre el manejo de la sombras. Pero
sus ensefanzas se hmitaban al empleo de éstas
para lograr producir la ilusion de volumen, lo
que da por descontado el interés por el espacio.
Sera hasta Masaccio, en los primeros tempos
del Renacimiento, cuando “la sombra primitiva,
la derivada v la arrojada™ encontrarin, a un
mismo nivel, su lugar en la representacion. Me
atrevo a plantear que su obra San Pedro cura a
los enfermos (cuya fotografia he incluido al mi-
clo de este ensayo), es una verdadera “pintura
de tesis”, no en el sentido original del término
que fue acunado durante la revolucion bolche-
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vique, v que se referia a las obras que a nivel
tematico planteaban de manera divecta una tesis
socialista, sino en el de ser una pintura que se
adelanta a la teoria pictorica y que en si misma
se propone como una tesis sobre la representa-
¢ion en un espacio en perspectiva. Para evitar
confusiones, quizis podriamos denominarla
con la expresion “pintura teorética”, aunque soy
consciente de que en el fondo ésta constituye
un oximoron.

La obra senalada de Tomasso Cassai
(Masaccio), representa una novedad no solo
por la maestria en el modelado de las figuras v
en la construccion del espacio, sino también por
la composicion narrativa. El propio Vassari, en
su Vidas de los mejores pintores, arquitectos v
escultores italianos, ubica esta obra como pio-
nera en la “eristalizacion de la storia”. El autor
del fresco se basa en un episodio biblico:

Eran muchos los milagros v prodigios que se
realizaban en el pueblo por mano de los apo-
stoles. Lstando todos reunidos en el portco de
Salomén, nadie de los otros se atrevia a unirse
a ellos, pero el pueblo los tenia en gran estima.
Crecian mas y mas los oventes, en gran muche-
dumbre de hombres v mujeres hasta el punto
de sacar a las calles los enfermos v ponerlos en
los lechos v camillas para que, llegando Pedro,
siquiera su sombra los cubriese.

HECHOS DE LOS APOSTOLES (5:12-15)

MasacclOo, “SAN PEDRO CURA A LOS
ENFERMOS"”, DETALLE.

En la ulima linea estd la accion que le inte-
resa a Masaccio, pero no hay una verdadera
descripeion del prodigio, todo el pasaje es una
cadena de sucesos sin precision temporal®. El
pintor debe imaginar la escena, asi que hace que
Pedro, seguido de Juan, avance desde el templo
de Salomon, cuyo portico alcanza a insinuarse
al tondo. Ademis, permite que la luz haga su
trabajo al interponérsele los cuerpos de los apo-
stoles v que las sombras se provecten en el sen-
tido correcto, en consecuencia ubica tanto a los
edificios como a los enfermos al lado izquierdo
de Pedro y Juan, con lo cual acennia la perspec-
tiva, En tanto, muestra como los menesterosos,
que en el ransito debieron recibir va a “las som-
bras que curan”, estan de pie en actitud de agra-
decimiento ¥ como los que son recientemente
alcanzados por éstas, comienzan a incorporarse.
En la composicion, la fuente de luz ingresa a

la escena en una posicion nusitada. Los libros
de pimtura de la época ensenaban que aquélla
debia ubicarse en la parte izquierda para que
la mano del pintor no arrojara sombra sobre
la escena v dificultara de este modo su labor.
Pero, no se trata de un capricho del artista, su
tluminacion responde a una necesidad iécnica.
En la Capilla Brancacei de la iglesia de Santa
Maria del Carmine en Florencia, en donde fue
pintado el fresco, s6lo existe una ventana que
arroja luz por la derecha, el permitr que la obra
retome la luz verdadera del recinto acrecienta la
ilusion de tridimensionalidad v le otorga mayor
verosimilitud a la historia.

Desde luego, Masaccio parte del estudio de la
perspectiva lineal, en el cual fue pionero junto
con el arquitecto v escultor Fillipo Brunelleschi”.
Sin embargo, este ultimo, recogido por Alberti,
parece que no adelanta mucho acerca del com-
portamiento de las sombras, puesto que en De
pictura tan s6lo hay una brevisima definicion de
“sombra”, e inmediatamente el texto se cenira
en la conducta de los reflejos luminicos. Sin
embargo, como mis tarde lo anotara Leonardo
da Vincl, las sombras son definitivas en toda
representacion que pretenda el manejo de la
perspectiva. Masaccio lo comprendio y lo aplico
en su obra, aunque no escribiera nada al res-
pecto, quizds porque no era adepto al trabajo de
escritura o, quizds, porque no wvo tiempo, valga
recordar que tan solo vivid veintiséls anos.

Casi parece una paradoja que, justamente, en
la época en la que el ate se declara de forma
mis explicita como hija de Narciso!, en el
miximo apogeo del “estadio del espejo” sea
cuando se desarrolle una teoria artistica que de
cuenta de las sombras v su modo de provec-
ci6m. Pero, todos sabemos que el espejo refleja
lo que tiene ante si, luces v sombras. Alberti v
Leonardo proponen que las obras de arte sean
corregidas ante el espejo. Dice da Vinal en su
Tratado de la pintura:

Para ver si tu pintura es conforme en su
totalidad a las cosas que representas, toma un
espejo, haz reflejar en €l el modelo, v compara
este reflejo con tu pintura; examina bien en
toda la superficie, si las dos imagenes del obje-
to se parecen. Verds que la pintura es capaz
de representar sobre el plano las cosas que
parecen en relieve y que esto es lo mismo que
hace el espejo. Pero la superficie es solo una
superficie plana v el espejo también. La pintura
es impalpable, va que lo que parece completo
y saliente no puede tocarse con la mano, v el
espejo actia exactamente de la misma manera.
Y viendo que el espejo puede, mediante lineas,
sombras v luces, crear la tlusion del relieve,
que tienes entre tus colores las sombras v las
luces mis poderosas que las del espejo, si sabes
combinarlas como es preciso, lograris sin duda
que tu obra sea tan parecida a la realidad como
la que se ve en un gran espejo'’.

Ese espejo, maestro v juez, no sélo crea la
tlusion de relieve sino también de profundidad,
por eso habia que establecer una teoria que
ensenara el comportamiento de las sombras, las
primitivas, propias de los objetos, las derivadas

que se desprenden de los cuerpos sombrios
v las arrojadas que estan circundadas por una
superficie luminosa. Leonardo, el prototipo del
hombre universal, dedicari varios “libros” de su
tratado a dilucidar este asunto™. No obstante,

Juzgo que en este tema, la vocacion cientifica

supera su rabajo artistico, es cierto que la
téenica del sfumato que da Vinel desarrolla en
sus pinturas, consiste en envolver los contornos
de las fguras en claroscuros, lo que las dota
de mayor relieve v expresividad. Sin embargo,
resulta escaso encontrar entre sus obras picton-
cas -a excepeion de los dibujos aplicados a
esta cuestion- una composicion donde tenga
lugar la representacion de “la sombra arrojada”,
Stoichita nos dice, que el Renacimiento, que
conocid v desarrollo la teoria pictorica de las
sombras, fue mesurado en su aplicacion, por-
que si proyectaba todas aquellas que habrian de
verse en la realidad, saturaria la composicion, se
alectaria la armonia v con ello la tan anhelada
belleza. Pero, esta explicacion parece pobre
para resolver el misterio en las pinturas leonar-
descas, va que el empleo de sombras que se
provectan fuera de los cuerpos no es prudente
en su obra sino excesivamente timido, cast
podriamos decir que ausente.

De cualquier forma, el aporte tednco de
Leonardo da Vinct en torno a las sombras
serd definitivo en la representacion tanto del
Renacimiento como de los siglos posteriores,
no podemos olvidar la importancia que tuvo ¢l
manejo del claroscuro para otra gran época de
la historia del arte: el Barroco.  Por tal razon,
he elegido cerrar este ensayo, al que titulé Las
sombras del Renacimiento, con una cita suya
del Tratado de la pintura:

Que sean sombra y luz.

Sombra es carencia de luz v mera obstruccion
de los rayos luminosos por los cuerpos densos;
la sombra es de la naturaleza de las tinieblas.
La luz es de la naturaleza de la clandad. La una
oculta; la otra revela. Siempre estin unmidas a los
cuerpos en mutua compania. Pero, la sombra
es mas poderosa que la luz, puesto que niega
v priva por entero a los cuerpos de la luz, en
tanto que la luz nunca puede expulsar toda
sombra de los cuerpos, esto es, de los cuerpos
densos.™

ESCUELA DE LEONARDO DA VINCI,

“EsSTUDIO DE PROYECCION DE LA
SOMBRAY, HACIA 1500
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Oscar Pinchag, X semestre de Disefio grifico

Citas:

" Este es uno de los frescos realizados, en el siglo XTIV, por el artista italiano Giotto di Bondone para la iglesia de la Santa Croce, de Florencia, Pertenece al ciclo que ilustra la vida de San
Francisco de Asis. En este fragmento, el pintor retraté al santo recibiendo la confirmacion papal para la regla de su orden franciscana. En una obra como ésta, podemos reconocer el esfuerzo
por representar un espacio en profundidad, mucho antes de que Alberti difundiera la teorda de la perspectiva lineal, desarrollada por el arquitecto v escultor florentine Fillipo Brunelleschi.
También, puede observarse el manejo del volumen, logrado gracias al empleo de las sombras v a los plicgues de los vestidos, Este trabajo del volumen, es atn mas desconcertante en su obra
nitulada “La Fe”, la cual, al contemplarla en una reproduceion fotogrifica, parece mis escultura que pinra.

! En este ensavo, utilizo los términos “abstracto” o “abstraccionismo™ no para sugerir la relacion con el estilo que vio sus comienzos con la obra de Kandinsky, a principios del siglo veinte,
sino para hablar, en general, de un arte que dende mis a la representacion del concepto que a la copia fiel de la realidad.

* Menciono a Egipto en esta mirada al arte occidental, porque es notoria su relacion con ¢l arte de la Grecia antigua. Las excavaciones realizadas en Tell-el-Daba, en la parte ocadental del
delta en Egipto, han descubierto fragmentos de frescos que dejan supoper la existencia de un vinenlo importante entre Egipto v la cultura minoica.

' Unas lineas adelante, volveré a la nocién especular del arte renacenusta.

' Plinio el Viejo, “Historia Natural”, en: Vietor 1. Stoichita, Breve historia de la sombra, Madnd, Siruela, 1999, p.15. A riesgo de resultar extenso, me permitiré en adelante incluir algunas
cttas del libro de Stoichita, parque las considero decisivas para el desarrollo de este ensayo,

' Ihid., p.9. Notese que Plinio habla de una sombra nocturna, proyeciada sobre una pared por la luz de una vela, Fsta es una sombra erguida frente a la sombra vaciente de la que habla
Quintiliano, Plinio, quizis, advierte el antor de Breve historia de la sombra, estaba mis avisado sobre simbologia de muerte que rodea a las figuras vacientes. El doble creado por Butades, segiin
el relato de Plinio, constituye un sustituto v, por lo tanto, conjura la muerte.

" Esta obra, del pintor espanol Bartolomé Esteban Munillo, creada en la época del Barroco, esti basa
inicios, la cual es presentada a un grupo de discipulos de la Academia de arte, quienes estin ubi
el analisis de Ja imagen, como las palabras que se observan inscritas en el pnmer plano a la dere
sombra”,

" Thid., pp.49-50.

en la levenda plimana del origen de la pintura. Se wata de una recreacion de dichos
los a la izquierda del primer plano, precedidos por el maestro gue explica la aceion, Tanto
cha (obsérvese que el error ortogrifico es del original), revelan el desdén por el “estadio de la

? Clasificaciom realizada por Leonardo da Vined en su Tratado de la Pintura,

* Esta apreciacion la explica muy bien Stoichita en el libro que vengo citando,

" neluse hay algunas que refieren que en algunas pinturas de Masaccio rabajaron juntos la composicién arquitectonica,

" Leon Battista Alberti, en De pictura, anota: *Tengo la costumbre de decir a mis amigos que el inventor de la pintura, segin la fdrmula de los poetas, debio ser este Naveiso [..]"

U Pratado de la pintura” de Leonardo da Vined, en: Victor L. Swichita, Breve historia de la sombra, p. 66

" Leonardo comparte la condicion de pionero en la teora pictanica de las sombras con el artista alemin Alberto Durero.

" Da Vined, Leonardo, Tratado de la pintura, Madrid, Akal, 2004, p.167, BeLLas AnrTes / RevisTa ImacGo | 5 1



