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cían tres. Laflagelación, por su parte, se apreciaba como una

obra menor, aunque curiosa, que reflejaba sus intereses

como matemático; también destacaba en la pintura la pre~

sencia "de una necesaria y generosa ley" que ligaba nues~

~ percepciones con la óptica y las matemáticas (Gus

tan, DelIa Francesca, p. 38).
Estas consideraciones proponen un marco de referen~

cia para entender de manera unitaria su legado artístico y

matemático y captar así la pureza matemática 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 Delia Francesca (Ven~

turi, Storia, p. 464).

HacÍ4una teoría de la pintura: arte, óptica

'Y matemáticas

A fiñes del Medievo los vínculos más estrechos entre la

ciencia y el arte ocurrieron en el seno de lo que se enten~

día por óptica. Esta disciplina aportó los elementos teóri

cos para que pintores, escultores y arquitectos desarrolla~

ran técnicas con el fin de generar la ilusión de un espacio

consistente y racional donde se distribuían objetos tridi

mensionales representados con las proporciones correctas

--tamaños relativos- entre unos y otros (Lindberg, Theo~

ries, pp. 122~177). Además, sugeríacómo imitar la acción de

. la luz natural para denotar relieves. Muestra de su perti~

nencia para la pintura es que los dos primeros escritos teó

ricos sobre el tema, el De la pintura de León Battista Alberti

(1435) y losCommentariide Lorenzo Ghiberti (1478), de-
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HOy día Piero della Francesca (c. 1412-1492) es reco~

nocido como uno de los pintores seminales del Re~

nacimiento. Susobras sonconsideradas arquetipos de

ese portentoso despliegue técnico de quienes comenzaban

a dominar la naciente ciencia del trazo en perspectiva, la
llamada costru.zione leggitima, gracias a la cual objetos y per~

sonajes representados en una pintura parecían habitar un

espaciopict6ricoreal. Este simplehechohabríabastadopara

- cimentar la fama de Piero. Sin embargo, su figura resulta

tambiénexcepcionalporhaberse forjado, de manera inde

pendiente a su talentos artísticos, una reputación como ma~

temático.

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

partede la listade ilustres artistas incluidos en la colección

de relatos biográficos debida a Vasari (Vite, 376-380), no

es hasta el siglo XIX que el mundo del arte volvió los ojos

hacia su obra. Nació en el pequeño pueblo de Borgo San

Sepolao (hoy Sansepolcro) y realizó su trabajo en sitios

relativamente poco importantes; éstos, sin embargo, sehan
convertidoen templos acuyos murosacudencomoperegri

nos los amantes del arte. Ejemplo paradigmático de esta

situaciónes el relativo a Laflagelad6n de Cristo, una de las
lié fcnnosas y apreciadasobra, del Renacimiento, que per

maneció casi desconocida hasta principios del siglo pasa

do. Cuando los historiadores del arte posaron su atención .

enella, DellaFrancesca era recordado más como artesano

venado en }a, disciplinas matemáticas que como pintor.

Durante el siglo XIX PielO era tenido por autor de va

rios tratados matemáticos, aunque de ellos sólo se cono-
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dicaron una de las tres partes que los componen a discutir

los usos de la óptica en el arte.

El de Alberti es un tratado corto donde expone lo que

constituye una teoría de la pintura ypresenta la ciencia de

la perspectiva de los artistas o perspectiva artificial, con lo

que la distingue de la óptica tradicional, conocida en el Re~'

nacimiento como perspectiva naturalis o communis (Acker~

roan, Renaissance Science, p. 99). Paraalgunos, este tratado de

arte es el más original yel que mayor influencia Pa tenido a

lo largo de la historia. Esto podría ser algo exagerado, pero lo

que síes un hecho es que, con su publicación, Alberti creó

unoctavo arte liberal-que se sumaba a las tres disciplinas

del trivium y las cuatro del cuadrivium- ysituó al artista en

la posición de intérprete del orden que se manifestaba a tra~

vés del universo visible. Entusiasmado con las matemáticas

de la luz ydel espacio, el pintor semejaba un dios que con~

templaba su propia belleza en los reflejos de la naturaleza.

Alberti, uno de los más preclaros ejemplos del huma~

nismo florentino, abre su Libro I señalando que "en aras de

un discurso claro, al escribir ... acerca de la pintura, tomaré

de los matemáticos aquellas cosas que parezcan relevantes

parael tema. Cuando éstas sean aprendidas, intentaré ... ex~

plicar el arte de la pintura a partir de los principios básicos

de la naturaleza". Lo cual aparentemente sitúa la obra den~

tro de la tradición de las ciencias aplicadas que eran de uso

común en talleres y botteghe o escuelas de oficios. Sin em~

bargo, lo cierto es que De la pintura es un tratado didáctico

de corte humanista, compuesto en el espíritu de los escri~

tos de Cicerón, Séneca y Quintiliano y, por lo tanto, leído

yestudiado principalmente por una elite intelectual que pu~

lulaba en las cortes yque tenía acceso a las nuevas bibliote~

cas de quienes veían en la cultura y sus productos una co~

modidad que halagaba sus vanidades a la vez que exhibía

su grandeza (Jardine, Warl&y Goods, pp. 3-34).

El texto de Ghiberti corresponde a otra tesitura y, al

igual que Illibro deU'arte de Cennino Cennini (1390), está

dirigido primariamente a los nuevos pintores que aprendían

el oficio en alguno de los múltiples talleres donde se les en~

trenaba en cuestiones prácticas y teóricas, mismas que resul

taban muy lejanas de lo que las universidad~s enseñaban.

Por su parte, yhasta donde ha sido posible establecerlo, el

Tratado de pinturade Leonardo no encaja en ninguna de es

tas categorías, apunta más bien en todas dire<lCiones, busca

seducir al rico patrono con las posibilidades de su ingenio,

aconseja al no iniciado sobre el uso de las som~ras y los efec~

tos atmosféricos yguía al más experimentado por las com~

plejas rutas de la perspectiva. i

Partícipe de estas preocupaciones, Piero escribió un

tratado que toca un aspectode la pintura. Tal ycomo 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 matemáticos del dibujo en perspectiva yes, hasta
donde se sabe, el primer trabajo en la historia en hacerlo.

Sibiencoincide conelde Albertien la importanciaque con

cede al tema yen 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 básicas pa~

ra la construcción en perspectiva, en términos de unag~

metría y una óptica elementales aun para su época; aporta

un ejemplo que parecería condensar el universo de situa~

ciones a las que se enfrentaba el pintor y, evitando la pre

sentación de largos y complicados pasajes repletos de tec~

,nicismos, prefiere atiborrar al lector de un largo desfile de

referencias a la antigüedad ya los textos clásicosde la litera

tura latina.

Contrastando con la estrategiaalbertiana, Piera no cita

a los antiguos, excepto al iniciodel Libro III del texto enCU~

tión (De prospectiva pingendi), donde brevemente aborda

algunas cuestiones de los antiguos trattatisti. A lo largo de

casi toda laobramuestra sudominiosobre el temade lacons

trucción geométrica de las configuraciones: avanza paso a ~

paso por cada una de ellas, como siguiara la mano del lector

al trazar punto por punto y línea por línea. Esto, sin embar

go, no hace que el tratado de Piero sea una versión parapin~

tares a la manera de Euclides. La preocupaciónfundamental

del autor es el proceso de la construcción de la estructura

geométricade la pintura, sinocuparse de axiomas yde casos

generales. Sóloexcepcionalmenteaporta loque podríancOn
siderarse demostracionesde teoremas. Paradarnos cuentade

qué tanto se aparta del ideal euclidiano en el que los trazos

se realizan más en la mente que sobre unasuperficie concre-

ta, basta con señalarque propone obtener las proyecciones

sobre un plano de una cierta figura recurriendo a "un hilo de

la más puraseda" o a"unpelode lacrinde un caballo". Tam

poco se puede insertar De prospectiva pingendi entre los tra~

tados de óptica, ya que plantea sólo un número reducido

de principios de carácter óptico yno se ocupa de los víncu-

los entre la luz y el funcionamiento del ojo. A lo que más se

acerca el tono de este texto es a la llamada geometría prác~

tica, que se incluía en los tratados de ábaco que comenzaban

a proliferaren las escuelasde oficiode la Italia renacentista

(Grendler, Schooling, pp. 306-32z).
La matemáticay la ópticaque maneja Pierodella Fran

cesca pertenecen, en cuanto al desarrollo científico, al pe~
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riodo medieval tardío. Sus afanes matemáticos se inscri

benen la tradiciónde los manuscritos conocidos como libros

de ábaco, que adoptaron como modelo el Liberabad de Leo-
nardo de Pisa (c. 1170-1250); su interés por la óptica los

sitúan más cercade laPerspedioocornmunis (c. 1279) deJohn

Pecham que de los textos ópticos, más matematizados, de

Witelo.

Piero poseía un amplio conocimiento de los trabajos

de Euclides, tanto de los Elementos como de la óptica, y el

que su obra no utilice el estilo euclidiano refleja, por lo tan

to, que sus intereses estabanmásdel lado de las aplicaciones,

sinque estosignifiquequepasabaporalto el valordel modelo

euclidiano y el sustento que aportaba la filosofía natural. Su

dominio de las disciplinas matemáticas era tal que Vasari no

dudaenafinnarque de no habersededicado a la pintura bien

podría haberse ganado la vida como matemático.

Los tratados matemáticos

Tres son los tratados de Piero que se conservan y que hoy

son conocidos como elTrattatod'abaco, el LibeIlus de quinque

carporibus regularibus yel ya mencionado Deprospectioopin

gendi. El primero sigue el formato de los textos-onotas

utilizados en lasescuelas de ábaco ysu propósito era enseñar

el tipode matemáticasque resultabanútiles en las actividades

comerciales del siglo XV; estos tex

tos en particular habían cobrado

un auge inusitado en los ámbitos

del comercio "internacional". A su

vez, estas matemáticas compren

dían lo que se conocíacomo aritmé

tica, pero que hoy describiríamos

en parte como álgebra elemental

(Giusti,Pacioli,pp.15-18).Aparen

temente, la obra fue escrita para al

gún 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 más 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 teórico y busca enseñar a través de la

presentación de problemas numéricos ordenados según su

grado de complejidad. Un ejemplo, tomado de entre las pri

meras páginas, ilustra claramente esta manera de proceder:

"Se tiene un pez que pesa 60 libras. La cabeza pesa 3/5 del

peso del cuerpo y la cola 1/3 del peso de la cabeza. Pregun

to: ¿cuánto pesa el cuerpo?"

A un estudiante de nuestro sistema de enseñanza me

dia superior se le aconsejaría que manejara este problema

de manera algebraica, por lo que el peso del cuerpo del pez

sería la variable desconocida x. Éste no es el proceder de

Piero, quien sólo usa números, yque !:la inicio a la resolución

del problema de esta manera: "Haz lo siguiente: supón que el

cuerpo pesa30 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 ydivisiones,

cuyo sentido se entiende a la luz de ejemplos anteriores, y ter

mina diciendo: "Yentonces el cuerpo pesa 33 1/3, la cabeza

20 y la cola 62/3, que sumados dan 60, como se había di

cho que pesaba el pez."

El mismo estilo es utilizado en los problemas de tipo

geométrico cuya inclusión, cabe mencionar, distingue a esta

obra del tratado d~ ábaco típico. Con todo, los problemas
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engeneral son presentados de manera abslIacta, aun cuando

se expresen en términos numéricos: "Se tiene un triángulo

ABCcuyo lado AB mide 74, el BC 15 y elAC 13, yse quie

ren trazar en él los 2círculos más grandes posibles. Pregun

to cuál es su diámetro." Este problema no aparece en los

Elementos de Euclides, pero ciertamente es una variante

algo más complicada de la construcción correspondien- ,

te a la Proposición 4, Libro 4del texto euclidiano: "En un

triángulo inscribir un círculo." Llama la atención que en el

libro de Piero, justo en la página anterior al problema an

tes expuesto, se presenta la resolución de un caso especial

~ del problema de Euclides, el de un triángulo rectángulo de

diez bracci por lado. Esta tendencia de dividir los casos ge

nerales de Euclides en varios más sencillos y luego ir combi

nándolos hasta llegar al caso general no hace sino repetir la
eslIategia seguida por la tradición abaccista en el esclareci

miento de problemas aritméticos o algebraicos (Field, The
Invention ofInfinity, pp. 62-65).

La mayor parte de los problemas del Trattato d'aboco
que se ocupan de calcular alturas y áreas o de separar áreas

en proporciones dadas aparecen también en el LibeUus de
quinque corparibus regularibus (Librito sobre los cinco cuerpos

regulares), aunque algunos de ellos aparecen ligeramente

más elaborados. Los cuerpos a los que se refiere Piero son po

liedros, es decir, figuras tridimensionales cuyas caras son polí

gonos regulares y se acomodan de igual manera alrededor

de cada vértice del sólido particular al que dan lugar. Se co

nocen 13 poliedros con tales características y fueron des

critos por Papo a fines del siglo IV d. C, quien atribuyó su

descubrimiento a Arquímedes (c. 287-212 a. C). Por esta

razón se les conoce como poliedros arquimedianos (Field,

The Invention of Infinity, pp. 76-79).
La descripción que presenta Piero de estos cuerpos su

pera a la de Papo, quien sólo menciona el número y el tipo

de caras de cada sólido. Piero va más allá y se refiere a las fi

guras de manera tal que permite su visualización, y además

agrega ilustraciones que muestran al sólido dentro de una

esfera, si bien tales dibujos poseen cierta ambigüedad res

pecto de lo que el autor está realmente mostrando. Lo que

esto significa es que hay un contraste entre las instrucciones

del texto para construir el sólido, y que hacen referencia a

la forma que adopta en el espacio tridimensional-"cor

tar las esquinas del cubo", por ejemplo-, y la ilustl:ación

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

que para él la perspectiva artificial no sería la mejor manera

de tIansmitir este tipo de información. Cabe señalarque este

estilo difiere del de Leonardo en ocasión de los dibujos de

los sólidos regulares que éste preparó para ilustrar De divina
proportione (1509) de Luca Pacioli. Tales diferenciaS, según

un estudioso del tema, podrían ser el resultado del tipo d~

educación que recibieron y de sus distintos temperamen

tos: Leonardo hacía que todo lo que salía 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 más a mostrar la forma matemática en abslIaC

to (Pacioli, La divina proporción).
La introducción al LibeUus señala que dicha obra fue

compuesta como complemento del tratado sobre perspec

tiva y, por consiguiente, no sorprende que ambas obras fue

ran colocadas pastacon pastaen la bibliotecade quien con

IIató a Delia Francesca en Urbino. Siendo coherente, Piero

desarrolla las ideas en forma semejante a como lo hace en

los IIatados mencionados previamente, utilizando el tosca

no y no el latín, aunque paradój icamente sí recurre a dicha

lengua al darle por título De prospectivapingendi. Esto apun

taría a que aun siendo un manual para ser utilizado en los

talleres por quienes deseaban aprender a dibujar en pers

pectiva, con el título de cualquiermanera Piero pretende lla
mar la atención de quienes preferían ocuparse de textos de

carácter más teórico o erudito, mismos que por lo general

eran escritos en latín yestabandirigidos a quienes habían pa

sado por las universidades.

De prospectiva pingendi y la gemnetria

del espacio pictórico

En un sentido muy evidente, De prospectiva pingendi difiere

de los otros dos tratados en cuanto a que la mayoría los pro

blemas que componen el libro no aparecen planteados en

términos numéricos. La explicación de ello es muy sencilla:

los problemas propuestos se refieren a dibújos y caen por

ende enel dominio de lo geométrico más que en el de lo nu

mérico. Como un elemento más para apoyar lo dicho en el

párrafo anterior, cabe citar el inicio del primer libro, donde

Piero manifiesta su deseo de colocar su trabajo en el con

texto de la IIadición humanista, entendiendo este traba

jo como una extensión legítima de la óptica o perspectiva,
-que era el otro nombre con el que a fines de la Edad Media

se conocía a las ciencias de la visión-, claramente enmar

cada en los estudios universitarios:
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das en el Libro 1pasan a ser proyecciones

de objetos tridimensionales tales como una

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 III presenta figu

ras más 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 líneas

recrean la figura, sólo que como aparecería

ante los ojos de un observador colocado en

cierta dirección.

Cada uno de los problemas se inicia se

ñalando lo que se requiere realizar. Sigue una

exposición muy detallada de cómo trazar

el diagrama, primero la figura original y lue

go su aspecto bajo una cierta perspectiva.

En la mayoría de los casos la demostración

de la proposición o solución del problema

consiste precisamente en la construcción de la figura. Por

no venir acompañados de ninguna explicación matemá

tica-igual que como sucedía en el Trattato, donde las ma

nipulaciones algebraicas no eran explicadas-, se podría

decir que lo único que el De prospectiva pingendi está 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

ocurrecon muchos hombres de talento, Piero aparentemen

te carecía de sensibilidad respecto de lo que otros mortales

podían tolerar.

Dada la naturaleza del tratado y posiblemente porque

en ciertas cuestiones buscó hacer más digerible y prove

chosa su lectura, Piero pretendía que cada copia del libro

incluyese una ilustración que acompañara a la proposición

correspondiente. Desafortunadamente no fue así, pues el

dibujante no siempre completó la labor del copista y gran

parte de los manuscritos que circularon no contenían 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 presentó se encuentra que mu

chas de ellas corresponden a figuras que aparecen en sus

pinturaS. Es el arte del matemático al servicio del arte pie-

la pintura consta de tres partes principales, que son

dibujo [disegno), proporción [conmensurado] ycoloración[~

lore) ••• De ellas pretendo ocuparme únicamente de la pro

porción, a la que llamamos perspectiva, mezclando en ello

algunas partes relativas al dibujo, ya que sin ellas la pers

pectiva no puede ser mostrada en acción ... nos ocuparemos

de aquella parte que se puede mostrar mediante lfneas, án

gulosyproporciones cuando se hablade puntos, líneas, super

ficies y cuerpos.

Tradicionalmente, la óptica se ocupaba de estas cues

tiones recurriendo a las matemáticas -de ahí el hecho

de calificarlade ciencia mixta-, de donde resultaba que la

penpectiva estudiada por Della Francesca debía también

sujetarse a los cánones de la tradición erudita en la que se

desenvolvía laóptica yque se remontaba al tratado que so

bre el tema escribiera Euclides. Siguiendo una estructura

ya clásica, De prospectioo pingendi se inicia con el estudio

de figuras planas; la primera es el cuadrado, mismo que es

subdivididopara luego dibujarensu interior varios polígo

nos regulares. Estos patrones semejan, en varios casos, los

1l106aÍcos que Piero incluye en los pisos de.algunas de sus

pinturas. En el Libro 11 varias de las figuras planas estudia-

CaI.m ... pellfl'Ó'«l, lDmada de frc:Jnc:esCXI, Piero cIeIIa, DeprospediYa pingencli, 1984.
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tórico. Si nos basamos en las fechas de realización más acep.

tadas de las pinturas y la escritura del De prospectiva pin,
gendi, es muy probable que las figuras en cuestión sean bo,

cetas preliminares que posteriormente fueron utilizados

en sus 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 aún se puede contemplar en la Pinacoteca

de Sansepolcro.

El valor que Della Francesca otorgaba a la aplicación

de las matemáticas en la pintura se puede apreciar en el Li
bro I1I, donde destaca la importanciade obtener la perspec

tiva correcta -refiriéndose a ella como una vera scientia
en una obra de arte. Las discusiones y los puntos que toca, en

particular los referentes a las bases ópticas de la visión~l

cono de luz, los rayos luminosos, la pirámide de visión, to

dos ellos elementos esenciales en cualquier teoría óptica

propuesta hasta entonces-- muestran su preocupación por

alcanzar el conocimiento y, en este caso, su convicción de

que el desarrollo de una ciencia matemática le permitiría

obtener una representación correcta del cono de visión y,

por consiguiente, del mundo visible.

Lo anterior queda de manifiesto en el teorema donde

presenta la demostración matemática de que su método

de construcción en perspectiva es efectivamente correc

to. En concreto, en el Libro 1, sección 13, presenta el mé

todo de construcción para "Trazar un cuadrado en perspec,

tiva". El diagrama que acompaña al enunciado permite

establecer que su método es semejante al que con cierta

ambigüedad había presentado León 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 imágenes que, distorsionadas, mos

traban lo que ciertamente observaba quien contemplara

la escena desde cierta posición (Field, Practical Mathemati,
dan, pp. 339-348).

En función de sus méritos matemáticos y originalidad,

podría pensarse que De prospectiva pingendi se convirtió en

un besHeUer entre los aspirantes a artistasyno pocos mate,

máticos. Sin embargo, no corrió con esta fortuna: el texto

en sí pasó a una oscuridad relativa en las décadas inmediatas

a su aparición. 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 más

Cubo-oetoedro del TrattaIo cfalxxo, tomada de J. v. Fied, The IrMllltion
ofInFinity, 1997.

conocidos libros sobre geometría visual que aparecieron en

dicho siglo: el Uru1erweysungder Messung (1525) de Dure

ro y La pratica deUa perspectiva (1568) de Daniele Barbaro,

patrono de las artes y editor de Vitruvio. Esto sin olvidar

la conexión que se puede establecerentre Della Francesca

y Durero por la vía de Leonardo y Luca Pacioli, a quien apa,

rentemente Durero visitó en Bologna en 1506 para "apren

der los secretos de la perspectiva" (Kemp, The Early Fortu,
na, pp. 202-208).

El análisis de las pinturas de Piero revela su dominio

del oficio de pintor. Su maestría en el uso del color, el de

bido manejo de los rayos de luz que iluminan o sombrean

los espacios pictóricos y su atención por el detalle se colu

dían con la regla matemática que servía de brida y guía

--como diría Leonardo- para la composición del espa

cio y la proporción de las figuras. Su habilidad como ma,

temático, se dice, es la responsable de ese efecto de quietud

o inmovilidad que transmiten sus personajes y que resul

ta tan característico de sus pinturas. Las situaciones en sus

cuadros parecieran referirse a un preciso momento en el

que ninguna línea en la pintura sugiere que un instante

después habrá un cambio de dirección de alguna de sus

partes. Esto sólo es posible lograrlo mediante un conoci

miento profundo de los elementos matemáticos que par

ticipan en la composición. Yen esto Piero desborda su ofi

cio de matemático.

Contemplar La flagelaci6n de Cristo nos lleva, irreme

diablemente, a pensar en que su autor poseía una extraña

capacidad para captar la disposición de los espacios y en-
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tender la distribución

de las figuras en la pin~

tura. Esta capacidad se

basabaeneluso mag¡s..
tral de la leyde la pers-

pectiva. Nunca antes

el espacio creado por

un pintor se había ex~

presadode manera tan

rotunda. Por ellomu~

chas consideran que

estaobra es la cumbre

del ilusionismo tridi

mensionaldelRenaci
miento. La construc

ción matemática del

espacio es tan marca~

da que los estudiosos

del tema coinciden en

que es el resultado de

un ejercicioconducen~

te a demostrar la posi~

bilidad de pintar una

escena en la que todos los elementos que intervinieran

en ella se sujetarían estrictamente a las reglas impuestas

por la perspectiva.

El trasfondo matemático fue puesto en evidencia

en 1953, cuando Wittkower y Carter demostraron que

La jlageloción de Cristo exhibía tal cantidad de informa

ción coherente e inequívoca que era posible reconstruir

el escenario arquitectónico que cobijaba a los dos con

juntosde personajes. Por primera vez se mostraron las po

siciones exactas de las figuras en relación con los edificios

y los espacios abiertos, así como la geometría un tanto

compli<:a<4a la que se ajustabaelpavimento. El efecto glo

bal reviste una gran precisión y efectivamente recrea el

espacio real (Wittkower, Flagellation, pp. 292-302). Sin

embargo, si se es estricto, no todo lo que se muestra está

correctamente representado. La banda blanca que des

de la parte inferior del cuadro se extiende hasta la base de

lascolumnas, yque separa las dos acciones, es más angos

tade lo que dicta la geometría. La razón de elloes 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 reconocía la diferencia entre un

teorema y una pintura. Dicha actitud no debe sorprender.

Formaparte también de la lógicaque rige la presentación

del libro De prospecti

va pingendi donde, ha

ciendo aproximaciones

y despreciando ciertas

magnitudes, "demues

tra" en dos ocasiones

afirmaciones que ma

temáticamente son in

correctas pero que pic

tóricamente producen

enelobservadorel efec

to requerido (Field, Edge
Distortion, pp. 66-99).

Esto, lejos de poner en

duda el talento mate

mático de Piero del1a

Francesca, reafirma su

convicción de que en

esta ocasión la verdad

estaba al servicio de la

belleza.

Piero y la fortuna de la tradición práctica

Lo que distingue el arte del siglo xv del producido por las

generaciones precedentes no es lo que Burckhardt consi

deró un despertar del artista hacia los hechos del mundo,

sino el sometimiento de los datos observacionales a un or

den racional definible en términos matemáticos. Uno de

los logros del Renacimiento fue sentar las bases para una

nueva comunicación de lo visual que eventualmente con

tribuyó al desarrollo de nuevas formas de entender y expli

car el mundo.

Fue el virtuoso, el hombre con virtu ---que actuando

racionalmente (como lo había hecho el Creador) había al

canzado a controlarcualquiersituación-, el que se convir

tió 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

había concebido con la mente", prefiguraba al científico

que mediante un análisis conceptual, yen ocasiones mate

mático, procedía a despojar a la naturaleza de sus secretos.

No puede uno evitar pensar que Piero della Francesca fue

uno de esos talentos con virtU. A través de sus lecturas sobre

las leyendas de los santos, y con las matemáticas aprendidas

en la escuela de ábaco ysus imaginativas exploraciones en
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el terreno de la geometría griega, Piera construyó una obra,

tanto artística como matemática, que lo hace depositario de .

la fama a la que según León Battista Alberti se debía aspirar.

La tradición práctica en la que se inscribe Piera, yque

gracias agente como él se hermanó con los afanes prácticos

de quienes recibían una educación universitaria, desem,

bocó en el siglo XVI en el establecimiento y desarrollo del

álgebra como disciplina independiente de la aritmética.

Poco después el álgebra yla geometría tuvieron un fructífero

encuentro en la Géométrie (1637) de Descartes que, déca,

das más tarde, serviría como uno de los puntos de partida de

~ Newton para llegar a lo que sería su cálculo infinitesimal.

La misma tradición práctica, ahora en su vertiente geomé,

trica, atrajo la atención de matemáticos del calibre de Fe,

derigoCommandino (1509-1575) YG. Battista Benedetti

(1530-1590), autores de trabajos que resultaron el embrión

de una nueva geometría, hoy c nacida como geometría

proyectiva, yque tuv su presentación en el llamado pro,
yecto Brouillon (1639) de irard Desargues.

Esta historia, ciertamente, n s lleva a reconsiderar el

supuesto divorcio entre la ciencias y las artes.•

Obras de Piera della Francesca

Trattatoo d'abaco del codice Ashhumhamiano 280 deUa Biblioteca

Medicea Laurenziana, a cura di. G. Arrighi, Pisa, 1970.

ropera "De corporibus regularibus" di Pietro Francheschi detto

deUa Francesca, usurpara da Fra'Luca Pacioli, G. Mancini

(oo.), en Atti deUa R. Accademia dei I.incei, Memorie deUa

C/asse di Scienze morali, storiche e filologiche, s. 5, XIV, fase.
8B, [1915]1916, pp. 441-580.

Deprospectivapingendi, G. Nicco Fasola (ed.), Casa Editrice Le
Lettere, Firenze, 1984.
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