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INVESTIGACION/RESEARCH
LA PERSPECTIVA. DEL RENACIMIENTO AL 3-D

José-Maria Castillo-Pomeda. Universidad Francisco de Vitoria (Espafia)
Miguel Angel Ortiz Sobrino. Universidad Francisco de Vitoria (Espafia)
1. Introduccion

El concepto de perspectiva nos es hoy tan familiar que incluso lo empleamos en el
lenguaje coloquial o periodistico, a veces sin demasiada fortuna. Todos sabemos
que perspectiva es el “punto de vista”, la profundidad, la lejania... Sin olvidar que la
“perspectiva aérea” no es ver el paisaje desde un avion...

La aparicion de la fotografia, a principios del siglo XIX, no hizo sino consagrar lo que
la camara oscura, via pintores post renacentistas (Vermeer, Canaletto, Velazquez,
etc.) ya habian impuesto: la perspectiva central o artificialis, inventada por el
arquitecto Brunelleschi, que los modernos hiperrealistas, recuperaron para la pintura
después de la reaccion de las vanguardias de la primera mitad del siglo XX.

El rodaje de Alas de Coraje, hace ya cinco afos, fue la sefial de que la industria del
cine va a volver a desempolvar el varias veces emprendido y otras tanas desechado,
camino del 3-D. Eso tendra unas consecuencias para empleo de la perspectiva que
ahora es pronto para evaluar pero que probablemente, esté en el acierto de su
tratamiento la supervivencia o no de este nuevo intento. Hasta principios del
Quatrocento, los pintores no reflejaban en sus cuadros la realidad tal como se ve,
sino que pintaban lo que “era conveniente o necesario”.

El arquitecto Bruneleschi se encuentra con la necesidad de mostrar graficamente el
aspecto que iban a tener sus proyectos o, mas simple, necesita que los maestros de
obra interpreten sus intenciones sin dudas y “se ve obligado a inventar” un sistema
geométrico proyectivo al que denomina “perspectiva artificialis”. Nos encontramos
asi, con la curiosidad de que el sistema de representacion empleado a partir de
entonces por todos los pintores realistas (y fotografos y cineastas) no lo inventa un
pintor, sino un arquitecto.

2. Metodologia

La base metodoldgica sigue una linea diacronica en el estudio y aplicacion de la
perspectiva por los artistas, desde el Renacimiento hasta nuestros dias. Se analiza
esta evolucion y las técnicas empleadas, llegando a conclusiones que dejan abierto
el camino a un nuevo planteamiento de los métodos de representacion de la
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perspectiva que, no es demasiado atrevido pronosticar, propiciaran las técnicas del
3-D.

3. Analisis y discusioén:
3.1. El renacimiento y la perspectiva

La perspectiva artificialis o lineal consiste en contemplar el objeto a representar
centrado desde una altura media, a partir de un punto Unico que que equivale a
mirar con un soélo ojo. De esta forma se supera la bidimensionalidad medieval para
entrar en una forma de representar la realidad como como si la viésemos a través
de una ventana. Esto conmociona el mundo de la pintura: Masaccio, pintor de moda,
realiza un alarde visual, que se convierte en toda una declaracion de intenciones. Su
“Trinidad”, (en el que parece intervino el propio Brunellesqui) abre una fingida capilla
en el muro de la iglesia de Santa maria Novella (Florencia). Se trata de un fresco
gue representa el misterio de la Trinidad, con la imagen de las tres Personas a
tamafio natural. Este atrevimiento formal alcanza una formidable repercusion,
comparable a la de los primeros impresionistas 0 a la aparicién del cubismo. Era
toda una revolucion en la forma de lectura de la imagen y el aprendizaje de este
nuevo modo de ver no resulto sencillo.

Pero estamos en la época de la curiosidad cientifica y, paulatinamente, van
apareciendo descubrimientos que los pintores van haciendo suyos: las leyes de la
Optica ponen orden en los tamafios de los objetos mas o menos préximos y, sobre
todo, llevan ese orden al terreno de la geometria. El tamafio de las cosas no
depende del capricho o el interés del artista, sino de su distancia al ojo que escruta
la realidad. El objeto lejano ha de ser pequefio y menos nitido en una cuantia
determinada exactamente por la geometria y la matematica. Aparece asi el concepto
de “tercera dimension”, de profundidad, siendo en este aspecto fundamental la
aplicacion de la seccién aurea, también redescubierta en el Quatrocento por el
colaborador de Leonardo, el fraile Lucca Paccioli.

Son varios los mecanismos que consagran la tercera dimension y que los pintores
renacentistas incorporan a sus obras:

1. Los fondos dejan de ser planos para pasar a tener volumen (paisajes,
interiores con detalle) de forma que el espacio que rodea a la figura, se vuelve
profundo en su relacion con esta.

2. El uso de las gamas tonales y el dominio de las sombras, que se perfeccionan
en el Trecento, potencian los efectos de volumen, masa y peso de las figuras.

3. Se va dando forma a todo un corpus tedrico, que sustenta los
descubrimientos empiricos realizados en los talleres. Aparecen varios
tratados sobre la nueva forma de ver, escritos por los propios artistas o por
sus mecenas, en los que se difunden sus secretos a la vez que se aproximan
al mundo de la ciencia.
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Brunelleschi entiende por primera vez la arquitectura como la ciencia el espacio y
asi, la perspectiva supera el ambito pictoérico para constituirse en base de todas las
artes del disefio: pintura, escultura, arquitectura y escenografia.

Las leyes de la perspectiva son finalmente recopiladas y sistematizadas por Ledn
Baptista Alberti en el tratado “De pictura” (De la pintura) (1436). Aqui se establecen,
de forma sistematica, los principios matematicos de la perspectiva y aparece por
primera vez el concepto de “ventana”, a través de la cual se contempla la escena.
Aunque Alberti dirige sus consejos a sus colegas pintores pero, como advierte al
comienzo de la obra, “toma de los matematicos todo aquello que conduzca a su
proposito”.

B

FIG. 1. Masaccio. La Trinidad. 1426-28. Fresco. Santa Maria Novella, Florencia

FIG. 2 La “piramide de la vision” de Alberti

Alberti basa su método en el que ya se venia empleando en los talleres pero,
dejando de lado los sistemas artesanales, traza en primer lugar la linea de base para
después establecer el punto de fuga. Esta linea de base se divide en partes iguales
y se trazan las lineas hacia dicho punto de fuga.

La “ventana” no hace sino cortar en un plano la piramide, mostrando la proporcién
de las cosas en razon a la distancia. Pero en realidad hay dos piramides. La primera
es la mencionada por Alberti, pero a ella se suma una segunda piramide formada por
la disminucion progresiva de tamaro de los objetos desde los bordes de la imagen
hacia el punto de fuga. Las dos piramides tienen un eje comun: el que une sus
vértices, y estan unidas por la base, que constituye la superficie del cuadro.
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FIG.3.La representacion en perspectiva se construye en base a una doble piramide.
La primera tiene su veértice en la posicion del observador (O), mientras el de la
segunda se sitda en el punto de fuga (F)

Todo esto se basa en dos premisas fundamentales:

a) Observamos el mundo con un solo ojo, pues a efectos practicos, los dos ojos
estan tan juntos que se pueden considerar como uno solo.

b) El ojo del observador o sea, el punto de vista, permanece inmovil y es el
mismo para el pintor y para el espectador. (Alberti, 1435).
La "perspectiva artificialis" presupone un mecanismo de la visibn con un punto de

vista Unico e inmovil; es decir, se coloca en un plano de abstraccion con respecto a
las condiciones naturales de la visién. Se ha dicho que es un sistema perspectivo de
tuertos y de cojos, porque presupone una vision monocular e inmovil; ademas,
ignora la curvatura del campo visual, conocida desde la antigiiedad. La perspectiva
lineal constituye una creacion mental y abstracta, un "modo de ver" y de construir la
pintura que han estado en vigor hasta la ruptura de este espacio plastico a finales
del sigo XIX.

FIG.4. Establecimiento de la linea de base y trazado de las lineas de profundidad
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Piero della Francesca da un paso mas y en su tratado “De Prospectiva Pingendi”
(1475), trasciende de la pura teorizaciéon de Alberti a la demostracion practica de
teoremas geométricos orientados a la representacion pictorica. Piero della
Francesca realiza el "efecto ventana" mediante la presencia constante de elementos
arquitectonicos en sus pinturas y no utiliza el punto de fuga central.

En oposicién a la “Optica” de Euclides, la proposicién V del libro | del De prospectiva
pingendi establece implicitamente que las magnitudes aparentes son inversamente
proporcionales a la distancia a que se presentan a la vista.

A D B
S1FD=C0D se tene:
EC/AE =FE/DE
ED/AD =FE/BD
AC/AE =CB/ED
FE/AD =ED/BD

Lo que confirma explicitamente la proposicion XII del mismo libro segun la cual, en
las superficies puestas en perspectiva, su disminucién es funcion de la distancia a
que se situe el plano de interseccién (Damisch, 1997).

FIG. 6. Piero della Francesca. La Flagelacion de Cristo (1445)

La divisién de la superficie pictérica en dos partes es llevada a cabo mediante el
empleo de elementos arquitecténicos. La forma predilecta es una galeria abierta,
donde una de sus columnas constituye el elemento de diseccion, que a veces va
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unido a un edificio que se prolonga hacia el fondo. Encontramos un claro ejemplo de
esto en La Flagelacion de Cristo (1445), donde la disposicion geométrica es
evidente. Pero aun reconociéndole a Piero della Francesca ser el primero en
emplear la perspectiva con todos su matices técnicos, el resultado adolece de un
exceso de irrealidad geométrica y de falta de atmdsfera, a pesar de lo cual su
influencia es decisiva en los pintores posteriores.

Pero sera Leonardo da Vinci, el que lleve el estudio y la realizacion de la perspectiva
a su maxima cota. En sus “Cuadernos” encontramos numerosas alusiones a su
estudio y a sus estudiosos. En su “Tratado de la Pintura” (Da Vinci, 1784) escribe:

La perspectiva no es otra cosa que ver un lugar a través de un vidrio
plano y perfectamente translucido sobre cuya superficie han sido
dibujados todos los cuerpos que estan del otro lado del cristal. Estos
objetos pueden ser conducidos hasta el punto del ojo por medio de
piramides que se cortan en dicho vidrio.
Este sistema de representacion recibe los nombres de perspectiva lineal, central o
conica, puesto que por lo general la forma de la proyeccion no es un poligono sino
un circulo y la clave de su verismo radicaba en que los rayos de luz que llegaban a
los ojos eran iguales si se miraba directamente al objeto que si se contemplaba la

FIG. 7. Leonardo da Vinci. La ultima Cena (1498)

reproduccion en perspectiva, es decir, se hacian coincidir los puntos de vista del
pintor y del observador. La obra de Leonardo nos deja numerosos ejemplos del
empleo de la perspectiva como artificio geométrico-matematico para representar el
espacio en dos dimensiones. Pero su mayor aportacion es el invento (o la reflexion
sobre el fendmeno y su sistematizacion) de la llamada perspectiva aérea:

Para Leonardo todos los objetos que vemos se encuentran inmersos en el aire, y
todas las relaciones de luz, color y distancia dependen de el. La vision empirica
demuestra que la distancia, a causa del aire interpuesto y de la agudeza visual,
borra y modifica los contornos de las cosas: por su parte, los colores disminuyen su
intensidad a medida que aumenta la distancia o0 el aire se hace mas denso,
tomando un tono azulado.

El tratado de Leonardo clasifica la perspectiva en tres partes:

41



José-Maria Castillo-Pomeda y Miguel Angel Ortiz Sobrino.

La primera solamente comprende la construccion lineal de los cuerpos; la
segunda, la “difuminaciéon” de los colores en relacion a las diversas
distancias, y la tercera, la pérdida de determinacidn de los cuerpos en
relacion a las diversas distancias.

FIGS. 8 y 9. Virgen de las Rocas (1506) y La Virgeny el Nifio con Santa Ana
(1510)

Esta “difuminacion” (su famoso “sfumato”) de los colores y contornos, afnadidos a la
perspectiva puramente lineal, daran origen a una nueva forma de entender la
perspectiva, a la que Leonardo llamara “perspectiva aérea”. En otra parte de su
tratado escribe:

Hete aqui una otra perspectiva que llamo aérea, pues por la variedad del
aire podemos conocer las diversas distancias de los distintos edificios...
Habras, pues, de pintar el edificio mas lejano, menos perfilado y mas
azulado.(Da Vinci, 1784).
Podemos observar este efecto en muchas de sus obras. Destacan a este respecto
“La virgen de las Rocas”, en la que la salida de la gruta da paso a un fondo azulado,
y en La Virgen y el Nifio con Santa Ana, en donde el efecto de perspectiva aérea es,
asimismo, notable.

Leonardo conocia los textos de Optica existentes en su época, como los de Al Hazen
y Pecham. Sus propios cuadernos de notas contienen numerosas entradas sobre la
obtencion de imagenes mediante camara estenopeica (imagen invertida que se
obtiene al practicar un minusculo orificio en una caja), la inversion de las imagenes,
la forma y el tamafio 6ptimos del orificio. Extiende sus estudios a la no interferencia
de las imagenes dentro del o0jo, cosa que demuestra mediante una camara oscura,
asi como realiza interesantes estudios sobre el color y sus mezclas auxiliandose de
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este mismo artilugio en “De la naturaleza de los rayos de que las imagenes de
cuerpos estan compuestas y sus situaciones”.

Aunque no hace referencia explicita al uso de los espejos como instrumento éptico,
si diseid maquinas para esmerilar y pulir espejos céncavos con resultados
notablemente mejores que los sistemas manuales. Todo hace pensar que si disefid
maquinaria para construir espejos, realizaria estudios sobre ellos y sus aplicaciones
Opticas, aunque pueden estar entre las numerosas notas que se han perdido. En sus
cuadernos de notas datados en 1508-1510 desarrolla la analogia entre la camara
oscura y el ojo, ademas de detallados estudios sobre el comportamiento de las
sombras (distancia, dureza, gradacion).

Si observamos que el propio Leonardo trabajo en desarrollar el concepto de
perspectiva hasta consagrarlo y en los instrumentos Opticos que permitieron
resolverla, parece poco légico que no los aplicara el mismo en su obra pictérica. Asi
nos explicariamos el realismo extraordinario que presentan sus imagenes en
contraste con las de sus inmediatos antecesores y muchos de sus contemporaneos.
También el misterioso “sfumato” podria tener su origen en una imagen producida u
observada a través de una lente no demasiado perfecta, que produjera lo que los
fotégrafos actuales denominan “foco suave”. En cualquier caso, es seguro que
Leonardo obtuvo una verificacion muy satisfactoria de sus ideas sobre la
perspectiva, gracias al empleo de la camara. En una de sus anotaciones en el
“Tratado de la pintura” dice:

Las imagenes de multiples y distintos cuerpos se reproducen en un agudo
orificio a través del cual, y por medio de lineas que, cortandose, generan
piramides contrarias, se proyectan cabeza abajo sobre la primera pared
obscura. (Da Vinci, 1784).

La influencia de Leonardo no soélo se manifiesta en sus ensefianzas técnicas, sino
en la forma “fotografica” de ver el mundo, debida sin duda a la aplicacién de los
descubrimientos que realizé en su faceta de cientifico.

Alberto Durero (1471-1528) pintor aleman nacido en Nuremberg, toma contacto con
la perspectiva en su estancia en Venecia y se convierte en uno de los maximos
exponentes de su uso. Escribe varios tratados entre los que debemos recordar “El
arte de las medidas” y “Ensefianza de la medida con el compas y la regla en lineas,
superficies y cuerpos enteros”.
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FIG.10. Grabado de Durero en el que ilustra la técnica del dibujo en perspectiva
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FIG. 11. Durero. La Anunciacion

Su obra deja numerosos ejemplos de la perfeccidon a la que llega en el tratamiento
de la perspectiva.

3.2. Evolucioén del concepto de perspectiva

Tras la escuela veneciana, la heredera de la perspectiva aérea sera la pintura
barroca, en la que destacan grandes maestros como Velazquez y Rembrandt, que
merecen un estudio pormenorizado.

Pero sera el filosofo y matematico francés Rene Descartes quien, ya en el siglo XVII,
demuestre de forma empirica (observando la imagen que se formaba en la retina del
ojo de un buey recién muerto) que la perspectiva no era una elucubracion de
gedmetras y que respondia a la visién natural del ojo. O sea, que también el ojo se
comportaba como un plano que cortaba los rayos de la piramide... con la salvedad
de la curvatura de su fondo. En la Geometria estudia los dvalos, que, en la 6ptica,
utiliza para hacer lentes, en la Didptrica da las leyes matematicas de la reflexion y de
la refraccion, y en los Meteoros las usa para explicar el porqué del arco iris.

Ya para entonces, el astronomo aleman Johannes Kepler habia publicado (1610) su
tratado sobre la visidon, en el que asemeja el funcionamiento del ojo con el de una
camara oscura (artilugio que llevaba bastante tiempo funcionando en manos de los
pintores) y se habia superado el cubo escénico, en el cual las caras frontales
permanecen como rectangulos paralelos y solo las laterales sufren la transformacion
en trapecios.
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Es en el siglo XVI cuando los pintores comienzan a trazar perspectivas con vision
oblicua, con dos puntos de fuga, convirtiéndose los rectangulos en trapecios y con
los personajes en escorzo, como en “La boda campesina”, de Brueghel el viejo
(Toran, 1998)).

FIG. 13. P. Brueghel. La Boda campesina. Kunsthistorisches Museum, Viena

Se impone la concepcion racionalista de la vision a partir de un eje central, que se
establece entre el ojo del observador y el punto de fuga, que representa el infinito y
alrededor del cual se ordenan los elementos del espacio visual, el mundo, en suma.

A principios del siglo XIX el modelo cartesiano racionalista entra en crisis (comienza
a considerarse la percepcion como algo subjetivo y tienen lugar las primeras
investigaciones sobre la psicologia de la percepcion) pero paraddjicamente, el
invento de la fotografia primero y después el del cine, consagran la perspectiva
geomeétrica.

3.3. Aparicién de la fotografia y reaccion de las vanguardias

Precisamente la aparicion de la fotografia va a ser decisiva en la concepcién, no solo
de la perspectiva, sino de la forma de entender la proyeccion del punto de vista.
Surge una bifurcacion en el camino de la forma de ver y mientras la fotografia asume

45



José-Maria Castillo-Pomeda y Miguel Angel Ortiz Sobrino.

el planteamiento de mostrar la realidad tal como el ojo la ve, la pintura experimenta
otros caminos.

Primero, los impresionistas asumen el concepto fotografico de detencién del instante
(no olvidemos que la primera exposicion impresionista se realizé en el estudio del
fotégrafo Nadar en 1874) aplicandolo a la captacion del momento luminico. Los
impresionistas enriquecen extraordinariamente la perspectiva aérea, al precio de
convertir la luz en protagonista principal de sus cuadros. Al mismo tiempo, la
perspectiva lineal se vuelve en ellos imprecisa, en razén de las manchas de color en
que se han disgregado los objetos representados.

Multiples controversias se desatan en esta época sobre la “artisticidad” de la
fotografia y la legitimidad de su uso por los pintores como herramienta auxiliar. Pero
la fotografia terminara imponiéndose como notario de la realidad. Aparece el
concepto de punto de vista multifijo, que consiste en la plasmacién sobre el plano de
un proceso natural: la vision multifija, es decir la sucesiva captacién de diversas
facetas de un mismo sujeto mediante el movimiento de nuestros ojos, cabeza o
cuerpo, que da lugar a una imagen con diversos puntos de vista del mismo objeto.
Mientras que la representaciéon en perspectiva permite al espectador observar el
conjunto y su detalle, tomado en un momento determinado desde un punto de vista,
la representacion compuesta, nos comunica una mayor impresion de dinamismo de
la vision, ofreciéndonos una mas completa informacién de la imagen. Este método
multifijo de la visién, aplicado frecuentemente en la obra de Paul Cezanne, fue
seguido por otros pintores (Braque, Picasso, Gris) dando paso al movimiento que
conocemos con el nombre de cubismo. Detras llegan el resto de movimientos que se
ha dado en llamar “vanguardias”, que no sélo se olvidan de la perspectiva, sino que
dejan el testigo del realismo a los fotografos y se lanzan a explorar caminos que les
alejan dela figuracion y que no son nuestro tema.

3.4. Los hiperrealistas y la vuelta a la perspectiva

A mediados de los anos 60, surge en medio de las corrientes que buscaban el arte
en la huida de la realidad o en el vano intento de cambiarla, un grupo de artistas
que, de una u otra forma, vuelve a refugiarse en "lo real”. Los hiperrealistas
representan una obsesion exagerada por plasmar con exactitud mas que fotografica
la realidad que les rodea, conocida solo en apariencia (experiencia Optica),
manipulable y siempre enganosa. Howard Kanovitzloresume en la frase "Todo es
como es, y sin embargo es distinto de como se nos aparece". (Coke, 1972).

La mayoria de los hiperrealistas o fotorrealistas abordaban sus pinturas a partir de
literalidad de las imagenes fotograficas realizadas casi siempre por ellos mismos o
tomadas de los medios de comunicacion. Frai Gertsch (1930), por ejemplo, definié
su proyecto artistico como el resultado de cinco etapas consecutivas: "percibir, ver,
fotografiar, elegir y pintar". Por su parte, Robert Cottingham (1935), autor de
espectaculares cuadros de letreros fragmentados, utiliza también la camara
fotografica para, en sus propias palabras, "hallar, aislar y enlazar los detalles en una
obra pictérica". De este modo, el pintor hiperrealista ejercia, en primer lugar, una
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mirada de fotégrafo -mirando el mundo desde la fotografia-, para después "elegir" y
traducir en términos pictéricos la imagen original.

La clave estética de estos artistas era pues transcribir en términos pictoricos y con la
mayor neutralidad posible conceptos eminentemente fotograficos (enfoque y
desenfoque, precision y detalle, profundidad de campo y plano focal) para provocar
la perplejidad del espectador y crear una nueva categoria de representacion de la
realidad que, a pesar de todo, seguia siendo tributaria de las leyes de la Optica y de
la perspectiva central.

3.5. Futuro inmediato. El 3-d

Hasta ahora y desde el Renacimiento,, hemos considerado la composicion en un
unico plano y cuando hemos necesitado crear profundidad, la hemos “fingido” o
inventado gracias a los indicadores de profundidad. Pero el 3D trabaja en capas y
sera necesario componer cada una de ellas, puesto que el punto de vista se
desplaza sobre el eje Z. Asi es necesario reformular el modo en que tratamos la
profundidad de campo, ya que ahora no sélo depende de las tres condiciones
clasicas (diafragma de trabajo, distancia focal de la lente y distancia sujeto-camara)
sino que entran en juego, el angulo paralactico y el punto de convergencia de ambas
lentes.

Sera necesario prestar mucha atencion a la profundidad de campo y las relaciones
de escala entre las capas del conjunto de cada plano, y al raccord de esa
profundidad entre los sucesivos planos. Ya se han podido ver chocantes diferencias
de profundidad entre planos cercanos y planos generales en la misma secuencia
que, vistos en la version 2d pasan desapercibidos pero en cuanto nos ponemos las
gafas producen una sensacién extrafia que nos distancia de la accion.

No se trata solamente de rodar en 2D con dos camaras, sino que cambian la
narrativa, el modo de rodar y de montar. No se piensa en “multiplanos” sino en
volumenes, lo que hace que las proporciones de los encuadres tengan gue jugar con
el tamafio de los objetos y las relaciones de distancia entre ellos.

Por lo visto hasta ahora, los primeros planos en 3D no funcionan del todo bien, pues
se produce un efecto de separacion excesivo entre los planos de la nariz y las orejas
gue resulta antiestético. Las proporciones en los planos generales cortos son mas
controlables y los PG abiertos corren el riesgo de que las cosas se vean demasiado
pequefas aunque son los que dan mejores resultados.

Naturalmente depende de cada situacion la eleccién de los valores de los dos
pardmetros que definen el 3D: la interaxial y la convergencia. Se realiza un mapa de
profundidad que define los extremos de esta y mantiene la coherencia de la
geometria estereoscopica entre planos sucesivos. Es importante que entre plano y
plano no haya un salto estereoscopico del centro de interés.
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4. Conclusiones

Desde que los pintores del Quattrocento asumen la perspectiva central y comienzan
a pintar tal como se ve, una pintura sera considerada buena o mala segun su mayor
0 menor acercamiento a los esquemas Opticos del sistema perceptivo humano. De
ahi el incuestionable triunfo de la perspectiva central cuando es propuesta por
Brunelleschi.

Sin embargo, cuando aparece la fotografia, el pintor, que hasta ese momento, habia
sido comisionado por la sociedad para, gracias a su habilidad -no hay que olvidar
que durante muchos siglos la pintura fue considerada una artesania y no un Arte- ser
el testigo y dejar testimonio de la realidad, es empujado a buscar otros caminos,
precisamente por la tecnologia que habia ocultado emplear, cuando ésta llega a su
maxima perfeccion.

Mientras la pintura solo podia afirmar la probabilidad en cuanto a la correccién de su
reproduccion, la fotografia podia invocar la veracidad. La fotografia era
reproduccion, no una mera imitacion, de la realidad. Con ello introdujo en el arte un
principio de realidad que la hacia superior a la pintura, siempre avalada por la
correcta perspectiva.

Se abre entonces un paréntesis en la historia de un arte que, pese a tener el deber
de testimoniar no habia pasado, en muchos casos, de interpretar. Este paréntesis
so6lo va a ser cerrado a finales del siglo XX, con la aparicion de los sistemas digitales
de manipulacion de imagenes, que vuelven a hacer posible, ya en un entorno en
que el arte esta plenamente democratizado, la manipulacion creativa de la realidad.
La pregunta, llegados a este punto, seria: ¢Seguira, en los nuevos tiempos de la
imagen digital y del 3-D, siendo la perspectiva de Brunelleschi la forma basica de
representacion de la realidad? La respuesta la da otra pregunta: ;Vamos a seguir
teniendo dos 0jos?
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