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IMAGEN Y ARQUITECTURA

La ambigiiedad del término ‘imagen’ opaca
muchos aspectos de la critica de lo visual. Cuando
semejante término se apropia de la critica arquitecto-
nica, alli también se hace presente la multiplicidad de
significado. Ello es debido al hecho que la imagen es
al mismo tiempo una “evidencia irrebatible” que a
través de una supuesta identificacion con el objeto al
cual estd refiriéndose, produce un efecto especular
cuyos resultados hacen recordar el viejo concepto
aristotélico de identidad: A = A.

Arist6teles habfa dicho en verdad que las cosas
son idénticas solo si “es idéntica la definicion de su
substancia” (1). Pero la imagen produce un efecto por
el cual lo que aparece bajo los ojos es considerado
como la imagen de lo que es. Entonces la imagen es
siempre la ‘imagen—de—algo’ y como tal es algo que
‘esti—por—otra—cosa’, que generando una argumen-
tacién de lo visual cuyas compleas operaciones han
indicado ya varios autores producen el principio ya
citado. Pero si la imagen es algo que esta por otra cosa
(2), que no es ella misma, ella misma, ;qué es?

Antes de abordar una ontologia que estaria
afirmando una existencia no probada afn, es decir,

(D ARISTOTELES. “Metafisica” X,3,1054 al
34 —Obras Completas— LATERZA Por la presencia de la
imagen se vuelve a caer en cierta anbiguedad, ya que
colocando los términos: A= A, de mo mediar la cita
subsiguiente, la igualdad puede presuponer la igualdad de
substancia.

(2 Pero esa es la definicion de ‘signo’ dada por
Peirce: “Un signo o representamen es algo que, para alguien
representa o se refiere a algo en alglin aspecto o caracter”
(CHARLES SANDERS PEIRCE- “La ciencia de la semidti-
ca” —NUEVA VISION). De manera més problematica habian
definido el signo los estoicos: “Es lo que es indicativo de una
cosa obscura’® (SEXTO EMPIRICO ‘“‘Adversus
mathematicus” — Ed. J. MAU LIEPRIS — IQSA — En la
version de Gregorio Kaminsky).

Luigi O. Lentini

volviendo a dar a la imagen, como tal un estatuto de
totalidad, planteamos el problema de la imagen como
el de un residuo de un campo mis complejo cuyo
objeto tedrico intentaremos no reificar. De ese modo
la polivalencia de significados atribuidos al signifi-
cante ‘imagen’ en el campo de la arquitectura, ain
moviéndose dentro de los limites borrosos, que en
cuanto tales, corren el peligro de transformarse en
reduccionismos y cosmovisiones (3), deberia recoger
algunas diferencias y oposiciones primigenias con un
criterio que lejos de buscar la homogeneidad (4),
sefiale aiin borrosamente la pertinencia.

ZEl objeto de la imagen o la imagen del objeto?

La critica de la imagen, en un campo tedrico en
formacién como el de la arquitectura, pareceria haber
tomado al objeto arquitectonico como el lugar
(topos) de la arquitectura o por lo menos como
aquello que manifiestamente es la arquitectura. Inten-
taremos a través de las distintas interpretaciones que

iremos analizando pertinentemente, ver como el |

problema de la imagen de (en) la arquitectura se
reduce esencialmente a dos niveles que se alternan o
conviven pacificamente: la imagen del objeto arqui-
tectéonico y el objeto arquitectonico. De hecho
Umberto Eco subraya explicitamente el altimo térmi-
no sefialando que la arquitectura consiste en: “obje-

(3) Un trabajo que retoma lucidamente el
problema de la “reduccién” es el de Renato de Fusco — OP.
CIT. No. 26 — Ed. “IL CENTRO”.

Nosotros ya hemos planteado nuestro enfoque en
“Historia y produccioén arquitectural’ Seminario en el CAYC
— Buenos Aires - 1972— (Paper).

(4 Y en ese sentido estamos de acuerdo con
Garroni (“Proggetto di Semiotica) LATERZA — 1972—.
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tos fisicos concretos que delimitan espacios interiores
y exteriores a los objetos de tal manera de permitir
funciones” (5). Atn admitiendo que el objeto sez la
arquitectura, surgen inevitablemente ciertos proble-
mas que parecieran no ser demasiado claros, especial-
mente cuando nos referimos al campo de la imagen o
cuando luego de semejante aseveracion, leemos la
investigacién en clave de andlisis componencial de una
columna (6) que toma como materia prima el articulo
de Dora Iseila Russel aparecido en el matutino “La
Prensa”; en esta ocasién dice Eco: “Nuestras hipOtesis
teoricas implican la posibilidad de un andlisis compo-
nencial de los objetos arquitectonicos (7) y han sido
verificados, durante un experimento realizado duran-
te un seminario que he dirigido para el Instituto
Interuniversitario de Especializacion en Historia de la
Arquitectura de La Plata” (8). Luego de presentar el
texto en cuestién Eco subraya el hecho que su analisis
comienza a partir de un conjunto de “obviedades”
que aporta el articulo en cuestion, pero indica al
mismo tiempo que ellas son “como un repertorio de
lo que la tradicién corriente piensa acerca de la
columna... En primer lugar se pueden deducir una
serie de afirmaciones que corresponden a lo que
Aristoteles ha llamado ““endoxa’ opiniones comunes,
definiciones adquiridas y por lo tanto codificadas”

).

Las endoxas de las cuales habla Eco, pertenecen
sin embargo a una unidad peculiar: la columna, vale
decir que no act@an dentro de un sistema como el de
un edificio, por ejemplo. Queda abierto sin embargo,
un campo bastante interesante que operaria en un
cierto nivel de la arquitectura, como el conjunto de
operaciones endoxicas que darian entonces lugar a las
opiniones comunes reificadas. En la publicidad dedi-
cada a la venta de viviendas hay numerosos ejemplos
del nivel endoxico (10). No conocemos sin embargo
trabajos que hayan relevado este nivel en el objeto
mismo. De momento nos interesaria sefialar algunos
aspectos que tienden directamente a nuestro proble-
ma, Estos podrfan quizés sintetizarse si tenemos en
cuenta que son el fruto de una sola operacion: la
analogia de dos campos por cierto muy diferentes,

(5 UMBERTO. ECO — “Le forme del conte-
nuto” — Bompiani — 1971.
( 6) Obra citada (5). El cursivo es nuestro.

(@) Qbra citada (5).
(8 Obra citada (5). El cursivo es nuestro.
9 Un trabajo de Denise Scott Brown encara

en parte este problema. (El “pop” ensefia — Casabella No.
359-360 — 1971.
(10) Obra citada (4).

tanto en el nivel productivo como en el nivel de
aquello que podriamos definir como el de la circula-
ci6én de los objetos. El campo de los textos y el de los
objetos. Hay, y esto es evidente, una igualdad
sobreentendida entre cierto espacio textual que ade-
mds presenta caracteristicas especificas y el espacio
en el que se sitlan los objetos, para dar una muy
provisoria definiciéon. Asimismo habria que sefialar
como la imagen o el conjunto de im4genes respecto a
la columna, pertenecen a una historia de la arquitec-
tura, an como endoxa. Ademds esas imdgenes son
aquellas codificadas para un sector de lectores que
compra “La Prensa” y no otro diario, por ejemplo.
Sin embargo el problema que sigue en la base —desde
este acercamiento— es que ese texto que estructura
una serie de imégenes en los textos, no garantiza que
esas imdgenes sean cormrespondientes a las de los
objetos. Ello nos llevaria a considerar un isomorfismo
entre las imagenes de los textos y las de los objetos.

Otros intentos como el Garroni, por ejemplo,
en “Proggetto di Semiotica”, plantean una ‘“‘hipotesis
de modelizacién no lingiiistica” y enfrentan el proble-
ma a través de un modelo geométrico como modelo
de transcripcién (11). Semejante trabajo estd realiza-
do intentando sefialar el problema de la pertinencia,
pero a pesar de la preocupacién por la diferenciacion
entre un lenguaje—objeto de una semidtica que
recubriera cada término lingiiistico con su correspon-
diente objeto material arquitectonico y una semidtica
que intentara cierto modelo diferente del analogon
lingiifstico apoydndose antes en la transcripcion que
en la identificacién, hay una indiferenciacion a nivel del
objeto estudiado. De ese modo, borra justamente
aquellos elementos que, en fscion de haber adver-
tido la diferencia entre lingiiistica y objeto, para
plantearlo epistemol6gicamente, entre modelo y obje-
to de anilisis, debieron ser propuestos. Esto ocurre
una vez més debido a la presencia de la imagen que en
efecto de weltansohauung recubre diferencias y oposi-
ciones. Dice Garroni: “..Supongamos de aislar una
construccién barroca, para mantenernos dentro de los
ejemplos que hemos ya dado la configuracion espacial
tridimensional determinada por los elementos estruc-
turales interiores u exteriores, o por elementos ni
propiamente internos ni propiamente externos ya que
de cualquier manera individualizan a través de puntos,
segmentos y superficies algin espacio estructurado; o
bien supongamos aislar de aquella configuracién un
solo aspecto bidimensional, por ejemplo una seccion
o particularmente una planta, individualizada de

(11) Obra citada (4).
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52 LUIGI O.

manera andloga alodescripto” (12). Pero la estructura
“iconica de una planta no es la misma que la de una
seccion longitudinal, transversal, horizontal, ni tam-
poco la de una perspectiva, por ejemplo la planta no
es leida como un objeto bidimensional por el arqui-
tecto ni por el electricista de obra. No pueden
confundirse de ese modo objetos que plantean una
lectura, un conocimiento, un cédigo y un referente
distintos: seglin se plantee el objeto en cuestion o el
objeto y el producto o el objeto y el espectador, etc...

De ese modo parecerian configurarse una extra-
fia serie de ecuaciones donde podriamos comenzar
por afirmar que:

a) IMAGEN

b) X

=-0BJETO
OBJETO

entendiendo por ‘X’ toda materia pasible de analisis
que remita en ultima instancia al segundo término. De
esta manera habria un descendimiento de la “arqui-
tectura” en objeto. Para una Semiotica de la Produc-
cibn que se interrogue por el objeto como un cierto
resultado de maultiples entrecruzamientos nunca
terminadas que remiten constantemente a una alte-
ridad que el objeto esta lejos de poseer, €l problema
se vuelve harto complejo. Semejante semio6tica deberd
comenzar por sefialar la inexplicable situacién tanto
de ‘a’ como de ‘b’.

Eco mismo se ha encargado de desmentir las
relaciones ‘a’ entre muchos ejemplos, con el del
retrato del pintor Annigoni (13); Barthes habia
seflalado ya, por otra parte, en la “Retorica de la
imagen” como, a propésito de la fotografia que
pasaba a analizar, se trataba en verdad de un
metalenguaje (14). Por lo tanto, no debe escapar a la
consideracion que semejante planteo es el fruto de un
doble movimiento que considera al objeto como el
depositario de una cierta producciéon —que en verdad
termina siendo absorbida por un desplazamiento de
ese objeto en una imagen o en otro objeto no
necesariamente arquitectonico— cuyo referente es el
objeto arquitecténico.

De ese modo se cortan bruscamente una serie
+ de condiciones y de producciones que preceden y que
continian aun luego de la realizacion del objeto. Es
de esta manera que la pregunta queda suspendida

(12) Communications — 15 — ‘‘Semiologia de
los mensajes visuales” — Comunicaciones “analisis de las
imagenes” — Tiempo Contemporaneo — 1972.

(13) Communications No. 4 — Comunicaciones
— “La semiologia” — Editorial Contemporaneo — 1970—

(14) ARISTOTELES — ‘‘Poetica”. Obra citada

(1).

LENTINI

sobre una abigarrada multiplicidad de “objetos” que
han determinado la presencia de ese objeto del cual se
parte como planimetria, secciones, perspectivas, esbo-
Zos, etc.

Por otra parte la posicion de Eco apoyada sobre
la concepcion de las funciones del objeto arquitec-
ténico, rompe una cierta poética aristotélica. Justa-
mente en la “Poética” (15), Aristoteles sefialaba
poniendo como ejemplo a la Odisea y a la Iliada:
“Como justamente en las otras artes de la imitacién la
mimesis es una si uno es su objetivo, as{ también la
fabula, ya que es mimesis de accion, debe ser mimesis
de una accion que sea unica (16), es decir de tal
manera de constituir un todo terminado; las partes
que la componen deben estar coordenadas de tal
manera que desplazando o suprimiendo una, todo el
conjunto quede dislocado y roto. Y en verdad aquella
parte que, esté o no esté, no trar una diferencia
sensible y no puede ser una parte integral de todo”.

Si la imagen aparece como mimesis de la
realidad, es porque de esa realidad enmarca un
momento unico fijandolo y transformédndolo en una
unidad de tiempo, lugar y accién. Pero semejante
mimesis del objeto arquitectonico plantea la mimesis
de la realidad ya que semejante objeto se transforma
en el depositario de ella y, como tal, de la verdad
puesto que la verdad .es dentro de una estructura
semejante el lugar de lo reificado, de lo fenoménico.
Es decir que el objeto ademas de no ser aquella que la
imagen impone que sea, pasa o ocultar aquello que es.

Esta sin embargo no es la unica posibilidad de
las imagenes. Hay imdgenes arquitectOnicas que no
llegardn jamds a concretarse (en este sentido valgan las
imdgenes de Sant’Elia) o que diferirdn totalmente del
objeto final, o que yacen en un texto como el
manifiesto de Di Stijl. Eco ha expresado muy
claramente este concepto en su “Critica al iconismo”
(17) donde, utilizando el ejemplo de los grafos,
muestra como es posible trasladar una imagen no
analogicamente, pero asi mismo, sefialando como el
“ijconismo” es un término ‘‘paraguas’ que pasa a
recubrir cualquier manifestacion de la imagen; de ese
modo una vez més reaparece la imagen como el
imaginario de cierta realidad.

(15) Obra citada — 8, 1451, a. El cursivo es
nuestro.

(16) Trattato di
BOMPIANI - 1975.

an Problemas de lingiiistica general — ‘De la

subjetividad en el lenguaje” — Siglo XXI 1971.
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Imagen y Referencia

Pasando a la consideracion del objeto desde el
punto de vista existencial, queda remarcado que el
referente no es una mera posibilidad, aunque queda-
ria aclarado, en funcién de las consideraciones ante-
riores, como el objeto arquitectonico de la imagen no
es el objeto al cual hace referencia por medio del
anilogon. En funcion de ese referente podriamos
clasificar a esas imégenes desde el punto de vista de
las condiciones de posibilidad de ser el objeto, sin
embargo este problema entrafiarfa una suerte de
tautologia. Al no fijar los tiempos de esa posibilidad
de ser, semejantes imégenes tendrian siempre la
posibilidad existencial, como por ejemplo ocurre con
ciertas formas del Constructivismo, no construidas
jamds y que ahora vuelven a aparecer existencial-
mente ‘sub specie’ objeto. Hay, sin embargo, en este
razonamiento, otro elemento tautolégico donde se
contimia estableciendo la primacia del objeto, en
cuanto imagen encarnada en el objeto mismo. El
objeto es su imagen.

Podriamos pensar que la forma de salir de
semejante encrucijada fenoménica, consistiria en to-
mar en cuenta a las imédgenes fuera de una relacion
analogica con el objeto (en este caso el objeto seria
inexistente); éstas existirian como significantes flo-
tantes en una estructura diacrénica no definida. Sin
embargo, formarian también parte de una estructura
sincronica especifica y, por lo tanto, pertenecerian a
un modo o modos de produccion determinados en
ciertos niveles, el teérico, por ejemplo. El descendi-
miento de estas iméagenes respecto al objeto arquitec-
tonico perteneceria entonces a una etapa de circula-
ci6n (del objeto) del futuro.

Pero estariamos de este modo negando algo que
hemos aseverado y con lo cual coincidiamos con la
mayor parte de los especialistas, la imagen no es el
objeto en un proceso de traslacion directo donde el
objeto arquitectonico sea un existente registrado, por
ejemplo, a través de una maquina fotografica. Qué
ocurrird entonces con una imagen que es mera
posibilidad y que, a través de determinadas operacio-
nes pasa a transformarse en un objeto en los términos
que los especifica Eco?

Ciertamente no es la imagen que pasa a trans
formarse, sino que transforma en un proceso espe-
cifico a una mera posibilidad en un objeto. Sin
embargo esa imagen era poco antes una ‘mera
posibilidad’. Si establecemos una relaciéon de identi-
dad entre el objeto realizado y la imagen anterior, la
imagen sigue siendo una mera posibilidad. Parece-
riamos haber vuelto al punto inicial. Habriamos

llegado a afirmar que fodas las imdgenes son meras
posibilidades. Esto ocurre en funcion del hecho que el
referente de las imagenes ha quedado anclado al
objeto y seria mas correcto decir a la primacia del
objeto. Reapareceria entonces una suerte de auto-
nomia de la imagen, si entendemos con esto una serie
de leyes internas que rigen a este campo. Pero estas
leyes estan entre la imagen y otra cosa que 70 es la
imagen, sin embargo parten de la imagen misma.

Sujeto e Imagen

En el cuadro de la Semidtica de la produccion
arquitectonica, la imagen (como producto) remite al
productor y a las condiciones que han hecho posible
la existencia de ese producto (que también puede
leerse como el resto de una produccion més genera-
lizada), desde el punto de vista de una Semiotica de la
circulacion (comunicacién) la imagen pasa a incluir el
trabajo del ofro. Si consideramos al productor en
relaciéon Unicamente a sus productos, advertiremos
segin el producto, como a pesar de las diversidades
operacionales, hay una relacion que no sufre altera-
ciones y es la relacion imaginaria del productor
consigo mismo. Hay por lo tanto un reconocimiento
de si mismo antes que del otro. Benveniste habia
subrayado la presencia de una segunda persona en el
discurso, la presencia del Otro (18), sin embargo, en
este caso deberemos sefialar la substitucion del Otro.
Dicho de esta manera si tuviéramos que encontrarnos
ante una relaciéon que esté estructurada a partir de un
Sujeto Productor y un Sujeto Simétrico, podriamos
registrar como el Sujeto Productor se desdobla
transformédndose en esa manera en el Sujeto Simé-
trico, de tal modo, el Sujeto Productor queda
absorbido por la imagen. Podriamos decir entonces
que el Sujeto Productor queda reificado ‘sub specie
imaginis’. Al mismo tiempo la imagen pasard a
transformarse de mera contencién y plenitud, regis-
trando en su superficie la multiplicidad de los
“trompe l’oeil”, en un espejo cuya profundidad
atrapa al productor en un universo paralelo y perfec-
to.

Si en el Renacimiento esa situacion no estaba
suficientemente clarificada, no lo esta tampoco ahora.
Es significativo sin embargo cémo el espejo, “metro
de la perfeccion” (19) haya sido eliminado. Si antes
se acercaba el dibujo al espejo para corregirlo, esta

(18) Esta “‘frase hecha” constituye una endoxa
de la tratadistica renancentista.
(19) Obra citada (16).
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practica ha caido en desuso. Cabe preguntarse si el
espejo ha sido eliminado o reemplazado. Sihabiendo
" coincidido el Sujeto Productor con el Sujeto Simétri-
co, no haya coincidido el espejo de la imagen con la
imagen como espejo de si misma. Por otra parte, si
puede ser etimologicamente una redundancia, la
sinonimia species = imago, pareceria esta evidencian-
do al mismo tiempo un modo de produccion especi-
fico de un determinado periodo, como por ejemplo el
Renacimiento. De ese modo pareceria quedar para la
contemporaneidad el término ‘sub specie’, que evi-
denciaria un cambio bastante radical. Ya no se
confrontard con una exterioridad (el espejo) cuya
virtualidad corregiria la imagen, Unico término de
paragbén. La correccidon estaria por un proceso aun
mds complejo donde intervendrian inevitablemente el
reconocimiento del cuerpo, el instrumento, la gestua-
lidad, el rito, el peso y la materialidad de la imagen,
todo el complejo pasaje desde la situacion de no
existencia visible o perceptible en general, a la
existencia.

Asi mismo una materialidad del papel = espejo,
ahora mero instrumento pasivo, o por lo menos con
cierto grado de incidencia, grano, textura, color.
Cuando el papel se retira, el espejo queda vacio (20),
dice Eco, entonces el espejo no puede mentir. Habria
que pensar sin embargo en el uso de los espejos en
arquitectura, espejos fijos que multiplican la imagen
de un objeto que no puede ser retirado més que
corriendo el peligro de generar una nueva estructura.
No se registran por otra parte casos en arquitectura
equivalentes al gesto de Fontana. No hay rasgado del
papel en arquitectura. El papel pareceria pasivo. Lo
que se genera en cambio son situaciones donde se
producen encabalgamientos de distintos planos, casi
la posibilidad de una profundidad infinita, constituida
por la multiplicidad de los planos reales y de los
simbolicos. Recordemos en ese sentido el trabajo
diario del arquitecto con los distintos calcos. El papel
no puede ser rasgado pues siempre hay otro, dicho de
otra manera, no puede ser rasgada la profundidad.
Dificilmente pueda ser recortada la frase pues no hay
sintagmas sino un texto que esta fuera y dentro de los
limites imprecisos del papel y de la cabeza de los
arquitectos, o de las presiones ideoldgicas, tecnolo-
gicas, politicas, econémicas del medio. Es una pro-
duccidon sumamente contradictoria ya que conserva,
por momentos, la ilusion de una accidbn que no
conoce limites. De hecho no hay limites en el papel

(20) El significado dc las artes visuales —

~ ERWIN PANOFSKY - Infinito 1970.

ni en los distintos planes. A diferencia del cuadro, no
hay marco que lo soporte, se verifica de esa manera
un verdadero desbordamiento que muchas veces
puede ir mas alld del papel. Cuantas veces, en la
bisqueda de una idea, ;se dibuja hasta sobre el
tablero! Esta libertad sobre el papel produce enton-
ces el deslizamiento de un espejismo que tiende hacia
el objeto a construir sin alcanzarlo jamas. Lo que se
alcanza en cambio hace que la produccion se transfor-
me en circulacion = comunicacion, que vuelve a los
limites, las normas pasan a tener todo su peso, la
imagen arquitectonica, planos, perspectivas, etc., es-
tdn listas para que, a partir de ellas, comience a
producirse la mimesis, una mimesis que estara regida
por una complicada serie de operaciones donde ya el
sujeto productor no coincidird con el sujeto simétrico
o por lo menos si, a cierto nivel seguirdn coincidien-
do, a otro se habridn netamente diferenciado y
complejizado inmersos en otra organizacion del siste-
ma: la circulacion.

La Perspectiva

La perspectiva: ;qué es este instrumento que
parece llegarnos desde el Renacimiento y que aun hoy
los arquitectos seguimos utilizando en un intento de
representarnos una realidad que ain no es y que no
sabemos siquiera si asi serd? La perspectiva se
presenta al andlisis tedrico desde un punto de vista
complejo. Es un sistema geométrico con determinadas
relaciones logicas entre sus elementos, en los cuales
encerramos determinados objetos pensados o que
vamos pensando y que nos permiten ver como a
través de una ventana el especticulo de nuestra
creacion ilusoriamente tridimensional. Verdadera-
mente desde el punto de vista no estamos demasiado
lejos de un arquitecto del Renacimiento, sin embargo
han cambiado numerosas concepciones del espacio
desde entonces. Hay a pesar de esta sugerencia de una
analogia, algunos aspectos que no aparecen del todo
claros. Si es cierto que ciertas representaciones del
espacio son idénticas a las del Renacimiento y
pensamos especificamente a partir de Pomponio
Gaurico que esencialmente simplifico el problema en
su casi totalidad, planteando la distancia del observa-
dor, hay también otro tipo de representaciones que
parecen alejarse de esas consideraciones. En algunas
verificaciones sobre algunos trabajos de los maestros y
a(n en la prictica diaria de la arquitectura, hay otras
perspectivas que aparecen implicadas, asi mismo,
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56 LUIGI O. LENTINI

como otras representaciones del espacio como la
exonométrica, por ejemplo. Semejantes apariciones
" parecerian, por su sola presencia, derrumbar las
aseveraciones de Erwin Panofsky; quien pensaba que
cada época presentaba, a travéd de la perspectiva,
cierta representacion del espacio con el que estaba
totalmente consubstanciada, que simbolizaba cierta
época cultural (21). No pretendemos hacer una
critica de la iconografia ni de la iconologia de
Panofsky, sino recuperar ciertos caminos que pare-
cian haber sido dejados de lado por el mismo autor y
que es importante seflalar. Creemos por otra parte
que una critica contundente ha sido ya hecha hace
aproximadamente diecinueve afios atrds y con el
trabajo de Decio Gioseffi, del Instituto de Arte
Antiguo y Moderno de Trieste (22).

En un trabajo minucioso, Gioseffi subrayaba y
demostraba coémo algunas de las aseveraciones de
Panofsky no estaban de todo fundadas. De ellas nos
interesaria indicar dos, ya que nos permiten abordar
la problemdtica todavia ausente en este tipo de
cuestiones.

a)  “El conocimiento que tenian los antiguos
de la perspectiva, tal como se la conocia
en el Renacimiento. Los documentos
primeros se remontan al siglo III A. C.,
con los textos de Euclides y entre otros
podemos sefialar algunos que tuvieron
repercusion aun en el Renacimiento, co-
mo los trabajos de Vitruvio y especial-
mente los de Tolomeo en el siglo IV D.
C.”. Tal es la afirmacion de Gioseffi
abundamentemente demostrada contra el
trabajo de Panofsky, que niega semejante
conocimiento. Dice justamente Gioseffi:
“En esta ciencia en cuanto dato, la
perspectiva ha sido ya descubierta y
aplicada por los antiguos (no conservin-
dose mas que memorias y restos) de la
Antigiiedad tardia y del Medioevo, es
nuevamente percibida por Giotto, por lo
menos como virtualidad. La recuperacion
integral se debe a Brunelleschi; quien
llegd con el auxilio de un espejo y
meditando sobre Tolomeo. En el método

(21) Perspectiva Artificialis per la storia della
prospettiva — Trieste — Instituto di Storia dell’ Arte Antica e
Moderna — 1957.

(22) La discusion de este famoso paso de la obra
de Vitruvio pareceria afirmarse positivamente con Gioseffi.

de Brunelleschi como esta desarrollado
por Alberti, estd ya implicita toda la
enciclopedia prospéctica”.

Las dos tltimas frases pueden ser compar-
tidas tanto por Gioseffi como por
Panofsky asi como por la mayor parte de
los criticos.

b) La deformaciéon que produce la esferi-
cidad del ojo que tenian en cuenta los
antiguos y que en el Renacimiento se
rectifica. A lo que contesta Gioseffi: “La
perspectiva es también una ciencia natural
como la optica, de la cual forma parte. La
vision de la correspondiente realidad.
Semejante identidad no estd comprome-
tida ni por la esfericidad de la retina, ni
por la rotacion del ojo. Decir que las
rectas se ven curvas no tiene el menor
sentido”.

Quisiéramos sacar unas breves conclusiones que
pronfundizaremos con la medida de nuestras posibili-
dades mas adelante, respecto de a) apareceria sin
duda, a partir de las consideraciones més recientes, el
hecho de que este “objeto—perspectiva” flota sobre
las distintas épocas, como es utilizado parcialmente y
como se lo desarrolla en pleno Renacimiento, desde
un criterio no evolucionista recordemos que es
posible interpretar también en el sentido que lo
estamos atribuyendo, la frase de Vitruvio a proposito
de la Escenografia: “omnium linearum ad circini
centrum responsum” al “circini centrum” como el
punto principal, tal como reconoce el mismo
Panofsky para pasar a discutirlo luego sin demasiada
conviccién. Adelantdndose un poco a las definiciones,
podriamos hablar entonces de un significante flotante
a propésito del objeto—perspectiva.

Respecto al problema de la esfericidad de la
retina y la visibn curva que tenian los antiguos
—elemento fundamental de aquello que se definié
como perspectiva ‘“‘naturalis”— aparecen varios inte-
rrogantes. Si bien podrimos subrayar como numero-
sos problemas surgen a partir del reconocimiento de
un 0jo que mira, un ojo que no sea el concepto de si
mismo, existen ademds algunas dreas que Panofsky
sefiald con cierta atencién. Separd diligentemente
aquello que podria definirse “lo real”, lo hetero-
géneo, de lo que €l llamo para el espacio perspecti-
vico: “‘La estructura de un espacio infinito constante
y homogeneo (es decir un espacio matemético puro)
es totalmente opuesta a la del espacio psicofisiolo-
gico” . Cabria preguntarse por una estructura (imagen)



heterogénea encerrada en un espacio homogéneo.

Cabe sin embargo, a partir de esta esquemética
presentaciéon de algunos problemas la indicacion de
cierto camino que lejos de seguir enuncidndolos,
sefiala alguna aproximacion tedrica que permita pro-
ducir una sintesis antes de proponer nuevos proble-
mas. En este sentido quisiéramos comenzar por
descomponer la maquina de la perspectiva en sus
elementos y para ello apartaremos de las varias
perspectivas posibles, como de de ““ojo de pescado’ o
la “contraperspectiva medieval” la perspectiva “arti-
ficial” renacentista.

Hemos hablado hasta ahora de perspectiva pero
no hemos definido sus distintas partes. Los elementos
principales de una perspectiva estdn dados por:

a)  Cuadro o ventana como diria Alberti.

b) Una linea de horizonte a la altura de los
ojos del observador.

¢) Un punto principal o punto de fuga de las
paralelas que confluyen al cuadro.

d) Una linea de tierra paralela a la linea del
horizonte y yaciendo sobre el mismo
plano.

e) Ladistancia del observador.

Lo que permitiria simplificar conceptualmente
el problema, seria probablemente plantearlo como la
interseccion del cono visual con un plano. Pero si ésta
es la operaciéon donde aln no sefialamos la significa-
cién, comenzaremos por indicar aquellos aspectos que
ya Vitruvio consideraba netamente diferenciados: es
decir la Optica como “ciencia de la vision” y la
perspectiva como ‘‘schenografia”. Sila primera de las
situaciones ha sido superada y asi lo podria atestiguar
la Gestaltatheorie por ejemplo, restan en cambio
numerosas dudas respecto de la segunda. En funcién
de lo que hemos visto anteriormente, podemos seguir
hablando, a pesar de los distintos tiempos, de
elementos iguales. Aunque un tanto apresurada esta
afirmacién para todos los periodos anteriores al
Renacimiento, no deja de tener su carga de signifi-
cacion a partir del periodo en cuestion. De ese modo
interpretaremos la perspectiva como el campo de una
representacion. Estaremos estableciendo la siguiente
sinonimia: Schenografia Representacion.

Hay que tener presente que el espacio del cual
estamos hablando es un espacio ‘‘puro”, homogeneo,
en el cual pasaapresentificarse una parte de aquello
que el arquitecto tenia en su cabeza. Un ‘topos’
mentalizado, unificado o no con sus objetos que se
introduce en otro ‘topos’.

Pero si recordamos lo dicho respecto a la
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imagen podriamos hablar de un sistema heterogéneo
apresado en un sistema homogéneo con ciertas
caracteristicas que ya habia sefialado Pomponio
Gauricus en 1504 diciendo: “El lugar existe antes que
los cuerpos que en €l se encuentran y por esto es
necesario establecerlo antes que ellos”. Este proceso
sefialado por Gauricus no hace mis que subrayar una
serie operaciones que se realizan con suficiente
precision y claridad cuando no se posee aun el oficio
de arquitecto. Hay entonces intentando sintetizar,
por lo menos un Topos I y un Topos II. En el primero
ciertos elementos siempre presentes reciben al segun-
do. Es el primero una pura posibilidad que acepta, de
antemano, una multiplicidad de Topoi. Forma parte
de la prictica de muchos estudiantes borrar la
perspectiva que han comenzado a realizar dejando sin
embargo los elementos del Topos I. Cuales son por
otra parte elementos del Topos I o dicho de otra
manera, los elementos del proceso de constitucion del
Topos I?

La pregunta pasa esencialmente por la mutila-
cion que da lugar al proceso de la perspectiva. Hay
que mutilar al Sujeto Productor = Sujeto Simétrico
(es también una automutilacién) para que se produz-
ca una situacién dialogica. Con esto intentamos decir
que el discurso que se establece a nivel de ToposI es
un discurso monolégico con un dialogismo especular.
Es el discurso del Sujeto Productor con su espejo,
recordemos de ese modo, como en el extremo del ojo
monocular se encuentre el /nfinito. Ese infinito, no es
mas que la reunidén de dos paralelas, por lo menos.
Ese infinito es donde el Sujeto Productor es igual a
cero 'y ainfinito en una serie de ecuaciones desconcer-
tantes, pero donde asimismo el proceso se repite con
el Receptor que es obligado”a una nueva mutilacion
en la medida que tienda a mirar simplemente.
Mutilacién por una parte y reificacion por la otra. Un
nivel de semejante andlisis habia sido realizado ya por
Panofsky y otros al analizar la perspectiva “del
Norte”, que producia un acercamiento mayor del
Receptor (seria mas correcto decir que lo introducia
bruscamente) —como ciertos interiores de Durero—y
la situacién de la perspectiva “del Sur”. De ambas
perspectivas acerca de un mismo tema hay un ejemplo
clasico “San Gerdlamo en su estudio”. Tanto Durero
como Antonello da Messina producen dos acerca-
mientos distintos que dependen justamente de “la
distancia del observador”.

Pero hay que producir siempre una separaciéon
para tratar de entender que ocurre entre Topos I y
Topos n—1. Ya de por si numerosas contradicciones
estan reunidas en un solo punto: el punto principal.
En él la endoxa y la epistemé se confunden en el




Distancia entre el ojo
y el plano pictérico
A — DO

a b c d e f

Il. 4.—Construccion perspectiva de un suelo ajedrezado mediante el método
registrado por primera vez por L. B. Alberti hacia 1435.

Distancia entre el ojo
y el plano pictérico
A — ~D O10)

a b c d e f

1. 5.—Construccion perspectiva de un suelo ajedrezado mediante ¢l Distanz-
punktverfahren (registrado por primera vez en las Due regole de Giacomo
Barozzi da Vignola, publicadas péstumamente en 1583).




encabalgamiento. Pero para que se produzca este
encabalgamiento las imagenes del Sujeto Productor y
por lo tanto del Sujeto Simétrico deben coincidir
junto al Receptor, y el lenguaje de la arquitectura.

Es lo contrario de lo que se produce por
ejemplo, con la perspectiva de espina de pescado,
donde el punto de vista se va desplazando a lo largo
de un eje o la perspectiva “naturalis” que niega un
solo horizonte y un solo punto de fuga. De ese modo
comenzaria a delinearse un isomorfismo entre el
Topos primigenio y los Topoi subsiguientes. Pero cudl
es el sentidoque cobra el encerramiento de los Topoi
en el Topos I?

Cabria hacer un andlisis pormenorizado de las
“tavolette” de Brunelleschi y un trabajo empirico
sobre las perspectivas contempordneas.

Podriamos adelantar a proposito de las
“tavolette”, como se ha buscado en ellas el comienzo
de algo que defini6 esencialmente el Renacimiento.
Pero la perspectiva, como hemos visto, arranca de
origenes mucho mas lejanos. Los antiguos ya la
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conocfan y los documentos aportados por los especia-
listas son contundentes. Pero es significativa la sefia-
laciébn que hacia hace afios atrds Ragghianti come la
perspectiva en el renacimiento no estd presente méas
que en pocos ejemplos y de manera parcial, ain en
autores que son considerados perspectivistas por
excelencia. Pero quizd lo importante de sefialar es el
descendimiento del significante perspectiva en el
Renacimiento, ya que ese es el lugar y el tiempo de
una serie de homologias que habrian de establecerse
solo allf ya que es justamente alli que comienza a
aparecer el dinero, gran contemporéneo de la perspec-
tiva. Alli aparece “algo que estd por otra cosa” y que
es el elemento de medida de todo un sistema de
valores asi como la perspectiva comenzaba a ser el
elemento de mensura de una serie de objetos reales o
imaginarios que ya pasaban a tener una medida,
podian ser cambiados en funcién de un denominador|
comiin el Topos I. Sin embargo la clarificacién de
semejantes aseveraciones solo puede comenzar a
partir de las “tavolette”.




