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Piero della Francesca: pintor
y matematico

J. RAFAEL MARTINEZ

In memoriam Ricardo Torres Alcaraz (Trin)

‘] oy dia Piero della Francesca (c. 1412-1492) es reco-
W nocido como uno de los pintores seminales del Re-
M nacimiento. Sus obras son consideradas arquetipos de
ese portentoso despliegue técnico de quienes comenzaban
a dominar la naciente ciencia del trazo en perspectiva, la
llamada costruzione leggitima, gracias a la cual objetos y per-
sonajes representados en una pintura parecian habitar un
espacio pictérico real. Este simple hecho habria bastado para
cimentar la fama de Piero. Sin embargo, su figura resulta
también excepcional por haberse forjado, de manera inde-
pendiente a su talentos artfsticos, una reputacién como ma-

Poco se sabe de la vida de Piero y, a pesar de formar

* partede la lista de ilustres artistas incluidos en la coleccién

de relatos biograficos debida a Vasari (Vite, 376-380), no
es hasta el siglo xix que el mundo del arte volvié los ojos
hacia su obra. Naci6 en el pequefio pueblo de Borgo San
Sepolcro (hoy Sansepolcro) y realizé su trabajo en sitios
relativamente poco importantes; éstos, sin embargo, se han
convertido en templos a cuyos muros acuden como peregri-
nos los amantes del arte. Ejemplo paradigmitico de esta
situacién es el relativo a La flagelacién de Cristo, una de las
més famosas y apreciadas obras del Renacimiento, qué per-
maneci6 casi desconocida hasta principios del siglo pasa-
do. Cuando los historiadores del arte posaron su atencién
en ella, Della Francesca era recordado méds como artesano
versado en las disciplinas mateméticas que como pintor.

Durante el siglo xix Piero era tenido por autor de va-
rios tratados mateméticos, aunque de ellos s6lo se cono-

cian tres. Laflagelacién, por su parte, se apreciaba comouna
obra menor, aunque curiosa, que reflejaba sus intereses
como matematico; también destacaba en la pintura la pre-
sencia “de una necesaria y generosa ley” que ligaba nues-
tras percepciones con la éptica y las matematicas (Gus-
ton, Della Francesca, p. 38).

Estas consideraciones proponen un marco de referen-
cia para entender de manera unitaria su legado artisticoy
matemdtico y captar asf la pureza matemdtica bajo la que
se acomodaban las formas que, flotando “cual joyas en el
aire transparente y la argentina luz”, se posaban en los
espacios claramente definidos por Della Francesca (Ven-
turi, Storia, p. 464).

Hacia una teoria de la pintura: arte, optica
y matemdticas

A fines del Medievo los vinculos més estrechos entre la
ciencia y el arte ocurrieron en el seno de lo que se enten-
dia por 6ptica. Esta disciplina aport6 los elementos teéri-
cos para que pintores, escultores y arquitectos desarrolla-
ran técnicas con el fin de generar la ilusién de un espacio
consistente y racional donde se distribuian objetos tridi-
mensionales representados con las proporciones correctas
—tamafios relativos— entre unos y otros (Lindberg, Theo-
ries, pp- 122-177). Ademis, sugeria cémo imitar laacciénde

' la luz natural para denotar relieves. Muestra de su perti-

nencia para la pintura es que los dos primeros escritos te6-
ricos sobre el tema, el De la pintura de Leén Battista Alberti
(1435) y los Commentarii de Lorenzo Ghiberti (1478), de-
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dicaron una de las tres partes que los componen a discutir
los usos de la 6ptica en el arte.

Elde Alberti es un tratado corto donde expone lo que
constituye una teorfa de la pintura y presenta la ciencia de
la perspectiva de los artistas o perspectiva artificial, con lo
que ladistingue de la Gptica tradicional, conocida en el Re-
nacimiento como perspectiva naturalis o communis (Acker-
man, Rengissance Science, p. 99). Para algunos, este tratado de
arte s el mds original y el que mayor influencia ha tenido a
lolargo de la historia. Esto podria ser algo exagerado, pero lo
quesies un hecho es que, con su publicacién, Alberti creé
un octavo arte liberal —que se sumaba a las tres disciplinas
del trivium y las cuatro del cuadrivium—y situé al artista en
laposicién de intérprete del orden que se manifestaba a tra-
vésdel universo visible. Entusiasmado con las mateméticas
delaluz y del espacio, el pintor semejaba un dios que con-
templaba su propia belleza en los reflejos de la naturaleza.

Alberti, uno de los ms preclaros ejemplos del huma-
nismo florentino, abre su Libro I sefialando que “en aras de
undiscurso claro, al escribir ... acerca de la pintura, tomaré
de los matematicos aquellas cosas que parezcan relevantes
para el tema. Cuando éstas sean aprendidas, intentaré ... ex-
plicar el arte de la pintura a partir de los principios basicos
delanaturaleza”. Lo cual aparentemente sitia la obra den-
trode la tradici6n de las ciencias aplicadas que eran de uso
comin en talleres y botteghe o escuelas de oficios. Sin em-
bargo, lo cierto es que De la pintura es un tratado didéctico
de corte humanista, compuesto en el espiritu de los escri-
tos de Cicerdn, Séneca y Quintiliano y, por lo tanto, leido
yestudiado principalmente por una elite intelectual que pu-
lulaba en las cortes y que tenfa acceso a las nuevas bibliote-
cas de quienes vefan en la cultura y sus productos una co-
modidad que halagaba sus vanidades a la vez que exhibia
su grandeza (Jardine, Worldly Goods, pp. 3-34).

El texto de Ghiberti corresponde a otra tesitura y, al
igual que Il libro dell’ arte de Cennino Cennini (1390), est4
dirigido primariamente a los nuevos pintores que aprendian
el oficio en alguno de los mailtiples talleres donde se les en-
trenaba en cuestiones précticas y teGricas, mismas que resul-
taban muy lejanas de lo que las universidades ensefiaban.
Por su parte, y hasta donde ha sido posible establecerlo, el
Tratado de pintura de Leonardo no encaja en ninguna de es-
tas categorfas, apunta més bien en todas direcciones, busca
seducir al rico patrono con las posibilidades de su ingenio,
aconseja al no iniciado sobre el uso de las sombras y los efec-
tos atmosféricos y guia al mds experimentado por las com-

plejas rutas de la perspectiva.
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Participe de estas preocupaciones, Piero escribié un
tratado que toca un aspecto de la pintura. Tal y como lo in-
dica su nombre, De prospectiva pingendi (Sobre la perspecti-
va para la pintura) es un texto donde se abordan con rigor los
aspectos mateméticos del dibujo en perspectiva y es, hasta
donde se sabe, el primer trabajo en la historia en hacerlo.
Sibien coincide con el de Alberti en la importancia que con-
cede al tema y en el respeto que Euclides le merece, ambos
tratados difieren en el tono y el tipo de lector al que van
dirigidos. En su caso, Alberti presenta las ideas bésicas pa-
ra la construccién en perspectiva, en términos de una geo-
metria y una 6ptica elementales aun para su época; aporta
un ejemplo que pareceria condensar el universo de situa-
ciones a las que se enfrentaba el pintor y, evitando la pre-
sentacién de largos y complicados pasajes repletos de tec-
nicismos, prefiere atiborrar al lector de un largo desfile de
referencias a la antigiiedad y a los textos clésicos de la litera-
tura latina.

Contrastando con la estrategia albertiana, Piero no cita
alos antiguos, excepto al inicio del Libro I del texto en cues-
tién (De prospectiva pingendi), donde brevemente aborda
algunas cuestiones de los antiguos trattatisti. A lo largo de
casi toda la obra muestra su dominio sobre el temade la cons-
truccién geométrica de las configuraciones: avanza paso a
paso por cada una de ellas, como si guiara la mano del lector
al trazar punto por punto y linea por linea. Esto, sin embar-
go, no hace que el tratado de Piero sea una versién para pin-
tores a la manera de Euclides. La preocupacién fundamental
del autor es el proceso de la construccién de la estructura
geométrica de la pintura, sin ocuparse de axiomas y de casos
generales. S6lo excepcionalmente aporta lo que podrian con-
siderarse demostraciones de teoremas. Paradarnos cuentade
qué tanto se aparta del ideal euclidiano en el que los trazos
se realizan mé4s en la mente que sobre una superficie concre-
ta, basta con sefialar que propone obtener las proyecciones
sobre un plano de una cierta figura recurriendo a “un hilode
lamés puraseda” 0 a “un pelode la crin de un caballo”. Tam-
poco se puede insertar De prospectiva pingendi entre los tra-
tados de 6ptica, ya que plantea sélo un nimero reducido
de principios de carécter 6ptico y no se ocupa de los vincu-
los entre la luz y el funcionamiento del ojo. A lo que més se
acerca el tono de este texto es a la llamada geometria préc-
tica, que se inclufa en los tratados de 4baco que comenzaban
aproliferar en las escuelas de oficio de la Italia renacentista
(Grendler, Schooling, pp. 306-322).

Lamatemética y la 6ptica que maneja Piero della Fran-
cesca pertenecen, en cuanto al desarrollo cientifico, al pe-
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riodo medieval tardio. Sus afanes matemadticos se inscri-
benen latradicién de los manuscritos conocidos como libros
de dbaco, que adoptaron como modelo el Liber abaci de Leo-
nardo de Pisa (c. 1170-1250); su interés por la 6ptica los
sitiian més cerca de la Perspectiva commumnis (c. 1279) de John
Pecham que de los textos 6pticos, mds matematizados, de
Witelo.

Piero posefa un amplio conocimiento de los trabajos
de Euclides, tanto de los Elementos como de la Optica, y el
que su obra no utilice el estilo euclidiano refleja, por lo tan-
to, que sus intereses estaban m4s del lado de las aplicaciones,
sin que esto signifique que pasaba por alto el valor del modelo
euclidiano y el sustento que aportaba la filosoffa natural. Su
dominio de las disciplinas matemdticas era tal que Vasari no
dudaen afirmar que de no haberse dedicado a la pintura bien
podria haberse ganado la vida como matemético.

Los tratados matemdticos

Tres son los tratados de Piero que se conservan y que hoy
son conocidos como el Trattato d’abaco, el Libellus de quinque
corporibus regularibus y el ya mencionado De prospectiva pin-
gendi. El primero sigue el formato de los textos—o notas—
utilizados en las escuelas de sbaco y su propésito era ensefiar
el tipo de mateméticas que resultaban ttiles en las actividades
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La flagelacién de Cristo, 1455, Palacio Ducal, Urbino, tomada de Georges Holmes, Renaissance, St. Martin's Press,

i ?ﬁé comerciales del siglo xv; estos tex-
@ tos en particular habfan cobrado
un auge inusitado en los 4mbitos
del comercio “internacional”. A su
vez, estas matematicas compren-
dfan lo que se conocfa comoaritmé-
tica, pero que hoy describirfamos
en parte como 4lgebra elemental
(Giusti, Pacioli, pp. 15-18). Aparen-
temente, la obra fue escrita paraal-
gan amigo; la mayor parte de los
problemas que incluye se pueden
encontrar en tratados realizados
previamente por otros autores. Sin
embargo, en lo que concierne a los
problemas geométricos, mismos
que resultan m4s numerosos de lo
acostumbrado en ese tiempo, hay

una gran originalidad, en especial
en lo referente a las figuras tridi-
mensionales.

Apegado a sus modelos, el Trattato d’abaco carece de
un discurso de tipo tedrico y busca ensefiar a través de la
presentacién de problemas numéricos ordenados segin su
grado de complejidad. Un ejemplo, tomado de entre las pri-
meras paginas, ilustra claramente esta manera de proceder:
“Se tiene un pez que pesa 60 libras. La cabeza pesa 3/5 del
pesodel cuerpo y la cola 1/3 del peso de la cabeza. Pregun-
to: jcudnto pesa el cuerpo?”

A un estudiante de nuestro sistema de ensefianza me-
dia superior se le aconsejarfa que manejara este problema
de manera algebraica, por lo que el peso del cuerpo del pez
serfa la variable desconocida x. Este no es el proceder de
Piero, quien sélo usa niimeros, y que da inicio a la resolucién
del problema de esta manera: “Haz lo siguiente: supén que el
cuerpo pesa 30 libras. Resulta que 3/5 de 30 es 18, que corres-
ponde a la cabeza; la cola pesa 1/3 del peso de la cabeza, lo
cual da 6. Sumando 30, 18 y 6 da 54; y lo que se quiere es
que resulte 60, lo cual se obtiene si se le suman 6.” Pro-
sigue con varias sumas, restas, multiplicaciones y divisiones,
cuyo sentido se entiende a la luz de ejemplos anteriores, y ter-
mina diciendo: “Y entonces el cuerpo pesa 33 1/3, la cabeza
20y la cola 6 2/3, que sumados dan 60, como se habia di-
cho que pesaba el pez.”

El mismo estilo es utilizado en los problemas de tipo
geométrico cuya inclusién, cabe mencionar, distingue a esta
obra del tratado de baco tipico. Con todo, los problemas
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engeneral son presentados de manera abstracta, aun cuando
se expresen en términos numéricos: “Se tiene un tridngulo
ABC cuyo lado AB mide 74, el BC 15 yel AC13, y se quie-
ren trazar en €l los 2 circulos mds grandes posibles. Pregun-
to cudl es su didmetro.” Este problema no aparece en los
Elementos de Euclides, pero ciertamente es una variante
algo mas complicada de la construccién correspondien-
tea la Proposicién 4, Libro 4 del texto euclidiano: “En un
tridgngulo inscribir un circulo.” Llama la atencién que en el
libro de Piero, justo en la p4gina anterior al problema an-
tes expuesto, se presenta la resolucién de un caso especial
del problema de Euclides, el de un tridgngulo rectdngulo de
diez bracci por lado. Esta tendencia de dividir los casos ge-
nerales de Euclides en varios mas sencillos y luego ir combi-
néndolos hasta llegar al caso general no hace sino repetir la
estrategia seguida por la tradicién abaccista en el esclareci-
miento de problemas aritméticos o algebraicos (Field, The
Invention of Infinity, pp. 62-65).

La mayor parte de los problemas del Trattato d’abaco
que se ocupan de calcular alturas y 4reas o de separar dreas
en proporciones dadas aparecen también en el Libellus de
quinque corporibus regularibus (Librito sobre los cinco cuerpos
regulares), aunque algunos de ellos aparecen ligeramente
més elaborados. Los cuerpos a los que se refiere Piero son po-
liedros, es decir, figuras tridimensionales cuyas caras son poli-
gonos regulares y se acomodan de igual manera alrededor
de cada vértice del sélido particular al que dan lugar. Se co-
nocen 13 poliedros con tales caracteristicas y fueron des-
critos por Papo a fines del siglo 1v d. C., quien atribuyé su
descubrimiento a Arquimedes (c. 287-212 a. C.). Por esta
razén se les conoce como poliedros arquimedianos (Field,
The Invention of Infinity, pp. 76-79).

La descripcién que presenta Piero de estos cuerpos su-
peraa la de Papo, quien s6lo menciona el niimero y el tipo
de caras de cada sélido. Piero va més all4 y se refiere a las fi-
guras de manera tal que permite su visualizacién, y ademés
agrega ilustraciones que muestran al s6lido dentro de una
esfera, si bien tales dibujos poseen cierta ambigiiedad res-
pecto de lo que el autor est4 realmente mostrando. Lo que
esto significa es que hay un contraste entre las instrucciones
del texto para construir el s6lido, y que hacen referencia a
la forma que adopta en el espacio tridimensional —“cor-
tar las esquinas del cubo”, por ejemplo—, y la ilustracién
bidimensional que proporciona, misma que alude al trazo en
perspectiva, sin que corresponda propiamente a ello. Pare-
ciera ser que Della Francesca espera que sus lectores sepan
interpretar ciertas convenciones, lo cual nos lleva a pensar
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que para €l la perspectiva artificial no serfa la mejor manera
de transmitir este tipo de informacién. Cabe sefialar que este
estilo difiere del de Leonardo en ocasién de los dibujos de
los sélidos regulares que éste prepar6 para ilustrar De divina
proportione (1509) de Luca Pacioli. Tales diferencias, segiin
un estudioso del tema, podrian ser el resultado del tipo de
educaci6n que recibieron y de sus distintos temperamen-
tos: Leonardo hacfa que todo lo que salfa de su pincel pa-
reciera real y particular, como si lo ilustrado representara
un modelo concreto, en tanto que los dibujos de Piero se
abocaban m4s a mostrar la forma matemdtica en abstrac-
to (Pacioli, La divina proporcién).

La introduccién al Libellus sefiala que dicha obra fue
compuesta como complemento del tratado sobre perspec-
tivay, por consiguiente, no sorprende que ambas obras fue-
ran colocadas pasta con pasta en la biblioteca de quien con-
traté a Della Francesca en Urbino. Siendo coherente, Piero
desarrolla las ideas en forma semejante a como lo hace en
los tratados mencionados previamente, utilizando el tosca-
no yno el latin, aunque paradéjicamente si recurre a dicha
lengua al darle por titulo De prospectiva pingendi. Esto apun-
tarfa a que aun siendo un manual para ser utilizado en los
talleres por quienes deseaban aprender a dibujar en pers-
pectiva, con el titulo de cualquier manera Piero pretende lla-
mar la atencién de quienes preferian ocuparse de textos de
caricter mds tedrico o erudito, mismos que por lo general
eran escritos en latin y estaban dirigidos a quienes habian pa-
sado por las universidades.

De prospectiva pingendi y la geometria
del espacio pictérico

En un sentido muy evidente, De prospectiva pingendi difiere
de los otros dos tratados en cuanto a que la mayorfa los pro-
blemas que componen el libro no aparecen planteados en
términos numéricos. La explicacién de ello es muy sencilla:
los problemas propuestos se refieren a dibujos y caen por
ende en el dominio de lo geométrico m4s que en el de lonu-
mérico. Como un elemento més para apoyar lo dichoen el
pérrafo anterior, cabe citar el inicio del primer libro, donde
Piero manifiesta su deseo de colocar su trabajo en el con-
texto de la tradicién humanista, entendiendo este traba-
jo como una extensién legitima de la 6ptica o perspectiva,
—que era el otronombre con el que a fines de laEdad Media
se conocia a las ciencias de la visién—, claramente enmar-
cada en los estudios universitarios:
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das en el Libro I pasan a ser proyecciones
de objetos tridimensionales tales comouna
columna acanalada que es modelada co-
mo un prisma poligonal, una casa que es
idealizada como un cubo o la estructura su-
perior de un pozo. El Libro I11 presenta figu-
ras méds complicadas donde se consideran
detalles como capiteles y bases de columnas
o cabezas humanas observadas desde va-

rias direcciones. En esencia, su método con-
siste en elegir una serie de puntos que defi-
nen la figura del objeto y luego encontrar
la imagen en perspectiva de dichos puntos,

mismos que al ser unidos mediante lineas
recrean la figura, s6lo que como apareceria
ante los ojos de un observador colocadoen

cierta direccién.

Cada unode los problemas se inicia se-
fialando lo que se requiere realizar. Sigue una
exposicién muy detallada de cémo trazar
el diagrama, primero la figura original y lue-
go su aspecto bajo una cierta perspectiva.

En la mayoria de los casos la demostracién
de la proposicién o solucién del problema
consiste precisamente en la construccién de la figura. Por
no venir acompafiados de ninguna explicacién matem4-

%s pretendo ocuparme tinicamente de la pro- tica—igual que como sucedia en el Trattato, donde las ma-
n, a la que llamamos perspectiva, mezclando en ello

‘ partes relativas al dibujo, ya que sin ellas la pers-

nipulaciones algebraicas no eran explicadas—, se podria
decir que lo tnico que el De prospectiva pingendi est4 di-
ciendo al lector es qué pasos dar para copiar una figura bajo
cierta perspectiva. Lo que resulta de ello es un texto exce-

sivamente repetitivo cuya lectura llega a fastidiar. Como
ocurre con muchos hombres de talento, Piero aparentemen-
te carecfa de sensibilidad respecto de lo que otros mortales
podian tolerar.

Dada la naturaleza del tratado y posiblemente porque
en ciertas cuestiones buscé hacer més digerible y prove-
chosa su lectura, Piero pretendia que cada copia del libro

‘ alnsninmdelauadtclénemdxtaenlaquese
~ desenvolvia la 6pticay que se remontaba al tratado que so-

Bnedtmaescnbmﬁmhdes Siguiendo una estructura
ya clésica, De prospectiva pingendi se inicia con el estudio
de figuras planas; la primera es el cuadrado, mismo que es
subdividido para luego dibujar en su interior varios poligo-
nos regulares. Estos patrones semejan, en varios casos, los
mosaicos que Piero incluye en los pisos de algunas de sus
pinturas. En el Libro Il varias de las figuras planas estudia-

incluyese una ilustracién que acompatiara a la proposicién
correspondiente. Desafortunadamente no fue asi, pues el
dibujante no siempre complet6 la labor del copista y gran
parte de los manuscritos que circularon no contenfan la se-
rie completa de ilustraciones. Pero si nos atenemos a aque-
llos que conservan las ilustraciones que se presume son
semejantes a las que Piero present6 se encuentra que mu-
chas de ellas corresponden a figuras que aparecen en sus
pinturas. Es el arte del matemdtico al servicio del arte pic-
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térico. Si nos basamos en las fechas de realizacién ms acep-
tadas de las pinturas y la escritura del De prospectiva pin-
gendi, es muy probable que las figuras en cuestién sean bo-
cetos preliminares que posteriormente fueron utilizados
ensus pinturas. Esto se puede percibir al comparar algunas
de las cabezas presentadas desde diversas perspectivas con
las cabezas de personajes incluidas en La historia de la ver-
dadera cruz, que atn se puede contemplar en la Pinacoteca
de Sansepolcro.

El valor que Della Francesca otorgaba a la aplicacién
de las matemdticas en la pintura se puede apreciar en el Li-
bro I1I, donde destaca la importancia de obtener la perspec-
tiva correcta —refiriéndose a ella como una vera scientia—
enuna obra de arte. Las discusiones y los puntos que toca, en
particular los referentes a las bases 6pticas de la visién —el
cono de luz, los rayos luminosos, la pirdmide de visi6n, to-
dos ellos elementos esenciales en cualquier teorfa 6ptica
propuesta hasta entonces— muestran su preocupacién por
alcanzar el conocimiento y, en este caso, su conviccién de
que el desarrollo de una ciencia matemética le permitirfa
obtener una representacién correcta del cono de visién ,
por consiguiente, del mundo visible.

Lo anterior queda de manifiesto en el teorema donde
presenta la demostracién matemadtica de que su método
de construccién en perspectiva es efectivamente correc-
to. En concreto, en el Libro I, seccién 13, presenta el mé-
todo de construccién para “Trazar un cuadrado en perspec-
tiva”. El diagrama que acompatia al enunciado permite
establecer que su método es semejante al que con cierta
ambigiiedad habfa presentado Leén Battista Alberti en
su libro De la pintura (1435). Las siguientes dos secciones
se ocupan de demostrar que este método se puede aplicar
para realizar un pavimento o piso compuesto de mosaicos
cuadrados. Con ello, por primera vez en la historia, que-
daba asentada la validez de los principios de la perspectiva
artificial para construir imégenes que, distorsionadas, mos-
traban lo que ciertamente observaba quien contemplara
la escena desde ciérta posicién (Field, Practical Mathemati-
cian, pp. 339-348).

En funcién de sus méritos matemdticos y originalidad,
podria pensarse que De prospectiva pingendi se convirtié en
un best-seller entre los aspirantes a artistas y no pocos mate-
maticos. Sin embargo, no corri6 con esta fortuna: el texto
en si pasé a una oscuridad relativa en las décadas inmediatas
asu aparicién. Con todo, sus ideas ejercieron un profundo
impacto en los textos sobre perspectiva del siglo xvi, todo
gracias a que constituyen los fundamentos de dos de los més
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Cubo-octaedro del Tratiato d'abaco, tomada de J. V. Fied, The Invention
of Infinity, 1997.

conocidos libros sobre geometria visual que aparecieron en
dichossiglo: el Underweysung der Messung (1525) de Dure-
roy La pratica della perspectiva (1568) de Daniele Barbaro,
patrono de las artes y editor de Vitruvio. Esto sin olvidar
la conexién que se puede establecer entre Della Francesca
y Durero por la via de Leonardo y Luca Pacioli, a quien apa-
rentemente Durero visit6 en Bologna en 1506 para “apren-
der los secretos de la perspectiva” (Kemp, The Early Fortu-
na, pp. 202-208).

El anélisis de las pinturas de Piero revela su dominio
del oficio de pintor. Su maestrfa en el uso del color, el de-
bido manejo de los rayos de luz que iluminan o sombrean
los espacios pictdricos y su atencién por el detalle se colu-
dfan con la regla matemética que servia de brida y gufa
—como dirfa Leonardo— para la composicién del espa-
cioy la proporcién de las figuras. Su habilidad como ma-
temdtico, se dice, es la responsable de ese efecto de quietud
o inmovilidad que transmiten sus personajes y que resul-
ta tan caracteristico de sus pinturas. Las situaciones en sus
cuadros parecieran referirse a un preciso momento en el
que ninguna linea en la pintura sugiere que un instante
después habr4 un cambio de direccién de alguna de sus
partes. Esto sélo es posible lograrlo mediante un conoci-
miento profundo de los elementos matemdticos que par-
ticipan en la composicién. Y en esto Piero desborda su ofi-
cio de matemético.

Contemplar La flagelacién de Cristo nos lleva, irreme-
diablemente, a pensar en que su autor posefa una extrafia
capacidad para captar la disposicién de los espacios y en-
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tender la distribucién
delasfiguras en la pin-
tura. Esta capacidad se
basaba en el uso magis-
tral de la ley de la pers-
pectiva. Nunca antes
el espacio creado por
un pintor se habfa ex-
presado de manera tan
rotunda. Por ello mu-
chos consideran que
estaobra es la cumbre
del ilusionismo tridi-
mensional del Renaci-
miento. La construc-
cién matemdtica del

espacio es tan marca-
da que los estudiosos
del tema coinciden en
que es el resultado de
un ejercicio conducen-
te ademostrar la posi-
bilidad de pintar una
escena en la que todos los elementos que intervinieran
en ella se sujetarfan estrictamente a las reglas impuestas
por la perspectiva.

El trasfondo matemdtico fue puesto en evidencia
en 1953, cuando Wittkower y Carter demostraron que
La flagelacion de Cristo exhibia tal cantidad de informa-
cién coherente e inequivoca que era posible reconstruir
el escenario arquitecténico que cobijaba a los dos con-
juntos de personajes. Por primera vez se mostraron las po-
siciones exactas de las figuras en relacién con los edificios
y los espacios abiertos, asf como la geometrfa un tanto
complicada a la que se ajustaba el pavimento. El efecto glo-
bal reviste una gran precisién y efectivamente recrea el
espacio real (Wittkower, Flagellation, pp. 292-302). Sin
embargo, si se es estricto, no todo lo que se muestra est4
correctamente representado. La banda blanca que des-
de la parte inferior del cuadro se extiende hasta la base de
las columnas, y que separa las dos acciones, es mas angos-
tade loque dicta la geometria. La razén de ello es muy sen-
cilla: Piero, como lo hiciera en otras obras, ha de haber
considerado que esta manera de proceder mejoraba el
resultado. Es decir, Piero reconocfa la diferencia entre un
teorema y una pintura. Dicha actitud no debe sorprender.
Forma parte también de la l6gica que rige la presentacién
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del libro De prospecti-
va pingendi donde, ha-
ciendo aproximaciones
y despreciando ciertas
magnitudes, “demues-
tra” en dos ocasiones
afirmaciones que ma-
temdticamente son in-
correctas pero que pic-
téricamente producen
enel observador el efec-
torequerido (Field, Edge
Distortion, pp. 66-99).
Esto, lejos de poneren
duda el talento mate-
madtico de Piero della
Francesca, reafirma su
conviccién de que en
esta ocasién la verdad
estaba al servicio de la
belleza.

Piero y la fortuna de la tradicion practica

Lo que distingue el arte del siglo xv del producido por las
generaciones precedentes no es lo que Burckhardt consi-
deré6 un despertar del artista hacia los hechos del mundo,
sino el sometimiento de los datos observacionales a un or-
den racional definible en términos mateméticos. Uno de
los logros del Renacimiento fue sentar las bases para una
nueva comunicacién de lo visual que eventualmente con-
tribuyé al desarrollo de nuevas formas de entender y expli-
car el mundo.

Fue el virtuoso, el hombre con virtih —que actuando
racionalmente (como lo habfa hecho el Creador) habfa al-
canzado a controlar cualquier situacién—, el que se convir-
ti6 en el modelo, de acuerdo con el humanismo renacentis-
ta, de quien trabajaba para rendir homenaje a Dios a través
de sus obras. El pintor, “al representar con la mano lo que
habia concebido con la mente”, prefiguraba al cientifico
que mediante un andlisis conceptual, y en ocasiones mate-
miético, procedfa a despojar a la naturaleza de sus secretos.
No puede uno evitar pensar que Piero della Francesca fue
uno de esos talentos con wirtii. A través de sus lecturas sobre
las leyendas de los santos, y con las mateméticas aprendidas
en laescuelade dbaco y sus imaginativas exploraciones en
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el terreno de la geometria griega, Piero construy6 una obra,
antoartistica como matemdtica, que lo hace depositario de
lafama  Ia que segiin Leon Battista Alberti se debfa aspirar.

La tradicién practica en la que se inscribe Piero, y que
gracias a gente como €l se hermand con los afanes practicos
de quienes recibfan una educacién universitaria, desem-
bocé en el siglo xvi en el establecimiento y desarrollo del
4lgebra como disciplina independiente de la aritmética.
Pocodespuésel dlgebra y la geometria tuvieron un fructifero
encuentro en la Géométrie (1637) de Descartes que, déca-
das més tarde, servirfa como uno de los puntos de partida de
¥ Newton para llegar a lo que seria su célculo infinitesimal.
Lamisma tradicién préctica, ahora en su vertiente geomé-
trica, atrajo la atencién de matematicos del calibre de Fe-
derigo Commandino (1509-1575) y G. Battista Benedetti
(1530-1590), autores de trabajos que resultaron el embrién
de una nueva geometria, hoy conocida como geometrfa
proyectiva, y que tuvo su presentacién en el llamado pro-
yecto Brouillon (1639) de Girard Desargues.

Esta historia, ciertamente, nos lleva a reconsiderar el
supuesto divorcio entre las ciencias y las artes.

Obras de Piero della Francesca

Trattatoo d’abaco del codice Ashburnhamiano 280 della Biblioteca
Medicea Laurenziana, a cura di. G. Arrighi, Pisa, 1970.
Lopera “De corporibus regularibus” di Pietro Francheschi detto
della Francesca, usurpata da Fra’Luca Pacioli, G. Mancini
(ed.), en Atti della R. Accademia dei Lincei, Memorie della
Classe di Scienze morali, storiche e filologiche, s. 5, xv, fasc.
8B, [1915] 1916, pp. 441-580.

De prospectiva pingendi, G. Nicco Fasola (ed.), Casa Editrice Le
Lettere, Firenze, 1984.
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