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Resumen

Piero della Francesca fue pintor y matematico durante el Quattrocento ita-
liano. Serad durante este periodo cuando se teorice la construccion perspec-
tiva, como consecuencia de las nuevas visiones humanistas que renovaran la
historia del arte. En este aspecto, realizé numerosos encargos en pequeiias
ciudades, demostrando gran habilidad para representar espacios arquitec-
ténicos en profundidad, asi como un elevado conocimiento de la geometria.
Entre sus obras mads reconocidas se encuentran La Flagelacién o los frescos
de ArezzoYy, en el &mbito tedrico, su tratado De Prospectiva Pingendi.

Alo largo de toda su carrera coincidié con grandes artistas también vin-
culados a la construccidn perspectiva, como Brunelleschi, Alberti o Masac-
cio. Estas figuras del arte influyeron notablemente en la obra de Piero y sus
avances en perspectiva, siendo el primero en elaborar un tratado tedrico
completamente demostrable, basado en la geometria y las matematicas.

Sus obras poseen grandes composiciones cuidadosamente medidas, en
las que refleja su elevado control de la perspectiva. Analizar la precision
y exactitud con la que compone los espacios es el objeto de este proyecto,
ademas de estudiar su tratado sobre perspectiva como base de su obra.

PALABRAS CLAVE

Piero della Francesca - Restitucion Perspectiva - Pintura - Tratado - Pers-
pectiva - Geometria






Introduccion

Motivacion

La temadtica de mi trabajo nace del interés por el Arte que mi familia me ha
ido inculcando desde siempre, a través de viajes, exposiciones y actividades
culturales, muchas relacionadas con la pintura.

El Renacimiento representa el periodo en el que el hombre traté de en-
contrar un puente entre la inspiracidn artistica y el poder de la razon. Por
primera vez se intento que la pintura tuviese el mismo rigor técnico que una
disciplina cientifica. Descubrir las motivaciones de esos pioneros que ini-
ciaron el camino de la modernidad fue mi inspiracion cada vez que com-
paraba una obra renacentista con otra medieval.

Mi formacién en la Escuela de Arquitectura, disciplina que engloba cien-
ciayarte, me lleva a buscar cdmo controlar el espacio que me rodea, tanto
en mis dibujos del natural, como en mis proyectos. Observar como la pers-
pectiva permitié representar y modular el espacio, incluso antes de ser cons-
truido, como demostrd Brunelleschi a través de sus obras, por todo ello me
parecio un tema interesante de estudio.

Estado de la cuestion

La construccién de la perspectiva en la pintura es un tema sugerente, que
a lo largo del tiempo ha suscitado dudas e interés por conocer las técnicas
y los propositos de cada época. Durante el Renacimiento muchos artistas
iniciaron esta practicay en la actualidad existen multitud de estudios so-
bre el tema, siendo mas escasos aquellos relacionados con Piero della Fran-
cesca. Muchas veces las referencias a este artista lo han sido desde el pun-
to de vista de las matemadticas y la geometria, olvidando su repercusiéon en
la pintura. No obstante, cabria mencionar a Georgio Vasari como el primer
historiador en dar valor al trabajo de Piero en Vidas de los mds excelentes
pintores, escultores y arquitectos, y siglos después, los historiadores Caval-
casalle y Morelli.

Se pueden consultar libros que tratan el tema de manera mas amplia,
abarcando varias épocas como Erwin Panofsky, en La perspectiva como for-
ma simbdlica o Lawrence Wright en Perspective in Perspective. Estudios re-
lacionados con el desarrollo de la perspectiva en la obra de Piero se conoce el
libro de Kenneth Clark, Piero della Francesca o el articulo de R. Wittkower,
The Perspective of Piero della Francesca’s ‘Flagellation’, en el que aplica la
restitucion de su obra como se pretende realizar en este trabajo.
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Objetivos

El objetivo es conocer los avances aportados por Piero della Francesca a la
construccion de la perspectiva con una base tedrica demostrable y entender
cémo pintaba espacios de manera tan precisa y compleja, como distribuia
los elementos y personajes y como funcionaba su método perspectivo.

Al tiempo, podremos atisbar la evolucion que sufrio la pintura hasta
alcanzar una representacion fidedigna de la realidad; reconocer el proce-
soy las intenciones de los artistas en el Renacimiento para querer cambiar
lo conocido y empezar a probar una nueva representacion; o conocer a las
grandes figuras que hicieron posible este proceso, sobre todo a Piero de-
lla Francesca.

Metodologia

Se parte de fuentes escritas y visuales para construir una base de conoci-
miento sobre el artista que nos ocupa, Piero della Francesca, sus influencias
y trayectoria profesional. A partir de su tratado y posteriores traducciones
e interpretaciones, se pretende comprender su razonamiento y la manera
de aplicar las reglas. Y, por tltimo, el andlisis sistematico de varios casos de
estudio, escogidos entre sus obras mas destacables. Una vez hecha la se-
leccion, realizar la restitucion perspectiva de los espacios y arquitecturas a
través de dibujos de elaboracidn propia, sobre los que poder analizar, con-
trastar y comentar la informacion.
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Nota Previa

Se anexa linea del tiempo explicativa de la vida y obra de Piero della Fran-
cesca y artistas contempordneos. Se recomienda su consulta durante la lec-
tura de los capitulos para contextualizar las obras.
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Fig. 1.1. Desconocido.
Juicio de Osiris. Papiro de
Hunefer, I Milenio a.C.
British Museum, Londres

1. La perspectiva jerdrquica se
emplea para representar personajes
de distinto tamafio segtin se impor-
tancia en la obra.

2. PANOFsKYy, Erwin. La perspec-
tiva como forma simbdlica. Barcelo-
na: Tusquets, 1980.

La construccion perspectiva

La perspectiva es una de las muchas herramientas utilizadas en la pintura.
Se trata de una forma de representacion de la realidad que pretende generar
una imagen de la manera mas fidedigna posible o, lo que es lo mismo, asi-
milable a cdmo esa realidad es percibida. Sin embargo, esto no siempre ha
sido el objetivo fundamental de la pintura, las convenciones artisticas han
ido cambiando a lo largo del tiempo. En cada época existen distintos idea-
les, pensamientos y criterios estéticos que la sociedad comparte y que de-
terminan en cierto modo cdmo representar y comunicar. Solo un breve re-
paso por la historia basta para constatar la existencia de sensibilidades muy
diferentes y quizd comprender una cierta evolucidn de los sistemas de re-
presentacion del espacio y los métodos utilizados.

Los egipcios representaban los objetos y personas buscando la forma
que mejor los definia y los pintaban en una sola vista. La relacion de esca-
la tampoco era una cuestion importante, ya que la coherencia de tamafio
entre cuerpos y espacios no era relevante, solo diferenciaban con mayor ta-
mano las figuras que querian destacar en un intento de perspectiva “jerar-
quica™ (Fig.1.1)

En la Antigiiedad Clasica se daba mas importancia a los cuerpos, y eran

ellos, mas que el espacio intermedio, el objeto de su atencion. Utilizaban
una representacion simple consistente, por ejemplo, en el dibujo de puertas
entreabiertas que mostraban la existencia de un espacio posterior. Cuando
se enfrentaban a la representacidn de objetos arquitectonicos tridimensio-
nales las lineas paralelas no convergian y seguian criterios mas parecidos a
los de la perspectiva isométrica o al eje de fuga en espina de pez? . Las re-
presentaciones que nos han llegado del mundo romano en tema de pers-
pectiva son variopintas y escasas, limitandose a decoraciones. Los paisajes
emergian de huecos ficticios en la pared, entre figuraciones que imitaban



12 LIENZO, ESPACIO, ARQUITECTURA

al marmol y otros materiales, donde los elementos arquitectonicos pare-
cian converger, aunque todos los puntos de fuga no se situaban en una tni-
ca linea de horizonte. Tampoco se observa un criterio matematico para me-
dir la profundidad.

El final del mundo clasico supuso un distanciamiento de los avances
perspectivos logrados hasta ese momento. Desde el siglo IV d.C. el Impe-
rio bizantino marco un estilo artistico que perduraria hasta los inicios del
Renacimiento. Religion y politica estaban muy vinculadas, por eso las re-
presentaciones estaban siempre marcadas por el deseo de mostrar su po-
dery esplendor. La sucesion de espacios o la intencion de profundidad fue-
ron sustituidas por fondos homogéneos de un mismo color o dorado. Las
figuras se disponian sin ninguna estructura aparente, salvo el criterio de la
importancia del personaje representado. Las figuras representadas no es-
tablecen conexiones entre si, ni a nivel espacial ni humano. El objetivo era

mostrar escenas religiosas con gran carga simbdlica y espiritual (Fig. 1.2)

Fig. 1.2. Desconocido. Mosaico
del Cortejo de la emperatriz
Teodora, s. VI. Iglesia de

San Vital de Rdvena.

Durante siglos Europa también se vio sumida en esta nueva concepcion
del arte pictorico. No le interesa el espacio en si, ni la fundamental alusion
a la profundidad y casi olvida aquellas pinceladas de representacion de la
realidad que se iniciaron en la época clasica. Se representan temas religio-
sos de gran expresividad, pero casi carentes de profundidad, rigiéndose por
las creencias conservadoras y el dogma cristiano. Las figuras vuelven a ver-
se de frente, muy rigidas. El sentido era adoctrinar y ensefar temas bibli-
cos, rechazando todo avance cientifico. (Fig. 1.3 )

Fig. 1.3. Desconocido.
Pantocrdtor de San
Clemente de Tatill, s. XII.
Museo Nacional de Arte

de Catalufia, Barcelona
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El Trecento italiano: hacia un nuevo marco

El gran cambio de paradigma vino de la mano de Giotto di Bondone (c. 1267-
1337), pintor italiano de la escuela florentina que quiso romper con lo an-
terior e iniciar una nueva corriente. Fue una aventura arriesgada pero ne-
cesaria. El riesgo vino dado porque no habia una base sélida de estudio o
experimentacion previa, ni pintores contemporaneos que le acompafiasen.
En ese contexto Florencia apenas contaba con obras pictoricas y estaba muy
influenciada por el arte bizantino, carente de espacios, coherencia de esca-
las y alejado de la realidad perceptiva.

La intencion de Giotto era conseguir que el espectador se viese identi-
ficado con la pintura, representando personajes humanos que sintiesen lo
mismo que ellos y mostrando espacios reales, prescindiendo de fondos abs-
tractos o dorados. Era una pintura humanista, donde parece que la religion
queda en segundo plano para dejar espacio al ser humano. Pero la idea tenia
que ser respaldada por la técnica, de modo que los personajes comienzan a
tener volumen y peso en el espacio, con posturas corporales mds naturales,
con la caida de las telas o con la aparicion de las sombras, todavia timida-
mente. Introducia la arquitectura a través de escorzos o elementos casi tra-
pezoidales que sugerian diagonales de profundidad (Fig. 1.4).

De manera paralela se desarroll6 en Siena otra escuela pictdrica con
pintores como Duccio di Buoninsegna (c. 1255-1319), que intentaban se-
guir estos nuevos avances, pero no alcanza el nivel de Giotto. La riquezay
la aristocracia eran dos temas muy presentes en todas las obrasy se seguian
representando lugares consolidados por la iconografia tradicional, propios
de la pintura bizantina. En su obra La tltima cena (Fig. 1.5) construyé un
espacio cerrado para la escena. Los elementos fugados del techo intenta-
ban generar profundidad, pero sus fugas nunca coincidian y los personajes
no parecian parte del mismo espacio, sino un afiadido, intensificando la in-

exactitud de la perspectiva.

Fig. 1.4. Di Bondone, Giotto.

Joaquin y Ana se encuentran
ante la Puerta Dorada, 1305.

Capilla Scrovegni, Padua

Fig. 1.5. Duccio, Agostino di.
La ultima cena, 1310. Museo
de la Opera del Duomo, Siena

Otro artista sienés, Ambrogio Lorenzetti (c. 1290-1348), utiliz6 una for-
mula para pintar el pavimento del suelo con profundidad. Este método se
puede observar en la obra de la Anunciacién (Fig. 1.6). Comenzd a intuir
la existencia de un punto central al que fugan las lineas perpendiculares al
plano del cuadro, separadas de manera equidistante. El problema residia
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en las lineas paralelas, que se alejaban progresivamente. Lorenzetti inven-
té una razon para disminuir la distancia entre ellas situando la primera li-
nea de manera arbitraria y esa distancia la divide en diez partes. Las lineas
sucesivas las coloco disminuyendo un décimo la primera distancia. Este
razonamiento daba lugar a cuadrados cuyas diagonales no coincidian y un
pavimento finito, que no se podia alargar hasta el infinito3. Aunque el pro-
cedimiento puede considerarse erroneo, para esa época supuso un primer
acercamiento bastante innovador a los métodos de construccion de la pers-

pectiva posteriores.

Fig. 1.6. Lorenzetti,
Ambrogio. Anunciacion, 1342.

Pinacoteca Nacional, Siena

Fig. 1.7. Andlisis del
pavimento de la Anunciacion
de Lorenzetti.

El resultado de estos ensayos prerrenacentistas fue una pintura comple-
tamente nueva, que revoluciono el mundo artistico de la Toscana. Se ob-
serva un interés por representar el mundo tal y como se veia y se retoma la
importancia por el ser humano. Pese a la enorme importancia de los pasos
dados en el s. XIV se hizo necesario continuar con la busqueda de un mé-
todo cientifico que estableciese una coherencia entre el espacio pictorico y
la nueva vision que se tenia del hombre.

Los cuerpos, cada vez mdas naturales, todavia carecian de escala con res-
pecto al espacio que los rodeaba y se mezclaban distintos puntos de vista en
un mismo conjunto urbano, como en La ciudad del buen gobierno (Fig.1.8).
Concebian el espacio como algo que rodeaba a los personajes y lo incluian
a posteriori. Dibujar el suelo, configurado como una cuadricula, continua-
ba siendo tarea dificil, no acababa de definirse por falta de conocimiento,
siendo fundamental para apreciar la profundidad. Unas veces se escondia

3. ROMOR, Jessica. Prospectiva
Pingendi, Prospectiva Fingendi. For
la arbitraria como la de Lorenzetti. a History of the Different Rules of
Practical Perspective. Img journal,
no. 4, pp. 382-401, 2021

tras los personajes evitando el problemayy, otras, se inventaban una formu-
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Fig. 1.8. Lorenzetti, Ambrogio.
La ciudad del buen gobierno,
1340. Palacio Publico, Siena
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El Quattrocento italiano: los primeros tratados y teorias

A principios del s. XV Florencia se habia convertido en el centro neuralgico
de la cultura y de la ciencia, lo que propiciaba un ambiente de experimen-
tacion y desarrollo artistico. Coincidieron un grupo de jovenes que empe-
flaron todo su ingenio en estructurar de forma cientifica las ideas surgidas
en el siglo anterior. Desde aqui se extendio el conocimiento y el entusias-
mo por el resto de Italia, destacando Roma y Venecia. La vision del mundo
cambid. Se afianzaron las ideas iniciadas por los prerrenacentistas respec-
to a la conexidn con el espectador, centrar las obras en el ser humano y di-
bujar la realidad de la manera mas precisa posible.

Un hecho que propicié el cambio fue la aparicion de los tratados. Hasta
ese momento el intercambio de ideas y conocimientos se transmitia oral-
mente en los talleres. Esta nueva generacidn de artistas dejo por escrito sus
teorias, de manera que la difusidn y la permanencia en el tiempo estaban
aseguradas, pudiéndose estudiar en otros lugares y mejorarse o aplicarse
por sus sucesores. Destacar que la practica y estudio solian realizarse a par-
tir del pavimento de piezas cuadradas y volimenes cuabicos.

No todos los avances fueron registrados por escrito, pero su existencia
dio pie a nuevas lineas y fuentes de inspiracion, como es el caso de Filip-
po Brunelleschi (1377-1446), considerado por algunos el creador de la pers-
pectiva lineal, o grandes pintores como Masaccio (1401-1428), que experi-
mentaron en sus obras.

Brunelleschi se planted la posibilidad de una perspectiva lineal de for-
ma practica. Entre 1416 y 1425 realizd una serie de obras denominadas de-
mostrationi para mostrar publicamente su descubrimiento. La mas famo-
sa es la fachada de San Giovanni en Florencia. El proceso constaba de tres
partes. En la primera dibujd la iglesia con gran detalle y exactitud sobre un
cuadro. En la segunda, sobre el centro del mismo, abri6 un agujero de di-
mensiones infimas, que solo permitia mirar con un solo ojo. Y en la terce-
ra gir6 el cuadro de manera que la fachada pintada quedara enfrentada a la
fachada real. En este punto cualquier persona era invitada a observar a tra-
vés del cuadro, a la vez que sostenia un espejo en el que se reflejaba la pin-
tura, coincidiendo perfectamente el reflejo con el fondo real. (Fig.10-11)
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Aunque para Brunelleschi este descubrimiento tenia intenciones mera-
mente arquitectonicas y no desarroll6 unas reglas precisas, muchos pinto-
res comenzaron a experimentar estas premisas. «...marcé un acontecimiento
que a la larga cambiaria las formas, por no decir la trayectoria, de la histo-
ria de occidente.» (Kubovy,[1986],1996: 49)4 Como se puede apreciar en
La Trinidad de Masaccio, de 1425 (Fig. 1.12 ), el pintor consigue generar un
espacio arquitectonico con una geometria muy controlada. Se podria decir
que es la primera obra que se conoce con una perfecta representacion de la
perspectiva. Se trata de una compleja composicion de la escena, una linea
de vision inferior a los personajes y un gran nivel de detalles que acenttian
la profundidad consiguiendo un mayor realismo.

TR

Fig. 1.9. Batistero de San
Giovanni, Florencia

Fig. 1.10. Primer paso
demostracién de Brunelleschi.

Fig. 1.11. Sequndo y tercer paso
demostracién de Brunelleschi.

Fig. 1.12. Masaccio. La
Trinidad, 1427. Santa Maria
Novella, Florencia

4. Kubovy, Michael. Psicologia
de la perspectiva y el arte del Rena-
cimiento. Madrid: Trotta, 1996.
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Fig. 1.13. Alberti, Leon
Batista. De Pictura, 1436
(edicién de 1540).

Fig. 1.14. Esquema método
erréneo de reduccién 1/3.

5. Braccio, en plural braccia,
medida utilizada en la época en Ita-
lia, corresponde con aproximada-
mente 0.58cm.

Estas influencias también llegan al arte de la escultura. Lorenzo Ghiberti
(1378-1455) recibio el encargo de realizar las Puertas del Paraiso en el Baptis-
terio de Florencia y reprodujo sobre bronce escenas arquitectonicas reple-
tas de personajes. Se trataba de un proceso dificil, conseguir que coexistie-
ran la superficie plana del medio y la profundidad de la perspectiva. Para
ello jugd con bajorrelieves para los elementos mas lejanos y, segtin se iban
acercando, se convertian en altorrelieves. Donatello (1386-1466), aprendiz
de Ghiberti, evitaba los elementos muy profundos escondiéndolos deba-
jo de otras figuras.

El primer tratado impreso sobre perspectiva fue escrito por Leon Battis-
ta Alberti (1404-1472) en el afio 1436, titulado De Pictura. En él recogi6 to-
das las cuestiones planteadas hasta la fecha, ordenadas y explicadas como
método practico de aplicacion geométrica. Ante todo, rechazaba cualquie-
ra de los métodos utilizados previamente, catalogados de imprecisos y ar-
bitrarios, como la reduccion de un décimo de la primera baldosa de Loren-
zetti o la de un tercio (Fig. 1.14). Esta tltima, aunque errénea, si consiguio
llegar a un pavimento infinito dado que la reduccion se aplicaba siempre
proporcionalmente sobre la baldosa anterior de manera que, aunque la dis-
tancia fuese infinitesimal, siempre era posible dicha reduccién. Alberti, con
su método consiguio que las diagonales de los cuadrados de la planta, que
antes no confluian en un tnico punto de vista, ahora si lo hicieran, aunque
él no llegase a ser consciente de su descubrimiento, pues seguia pensan-
do que solo existia el punto de fuga central como tnico punto de referencia
dentro de la representacion pictdrica.

Su método era poco riguroso en demostraciones, practicamente inexis-
tentes, y se explicaba iinicamente a través de la escritura. Consistia en la
construccion de una cuadricula sobre la que iban introduciendo posterior-
mente las figuras. Partiendo de la medida vertical, correspondiente a la al-
tura de una persona, la dividia en tres braccia>. Teniendo en cuenta esta
medida, dividia también el despiece del pavimento en partes iguales, en la
horizontal paralela al cuadro. En el siguiente paso situ6 el punto de fuga
o punto central a la altura del tercer braccio vertical y en él convergian las
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lineas perpendiculares como ya se venia haciendo®. La gran diferencia se
manifiesta en el estudio del esquema, tanto en la vista frontal, como en la
lateral. Para ello disponia los puntos claves anteriores: altura vertical, que
coincidia con el punto central, y las divisiones del pavimento, y los unia con
lineas. Es entonces cuando interrumpia esta piramide visual con un plano
perpendicular denominado “plano del cuadro”, que permitia conocer la al-
tura de las lineas paralelas cuando los rayos intersecaban con é€l, y las tras-
ladaba a la vista frontal original.

A partir de este esquema era muy sencillo ir dibujando objetos sobre la
cuadricula o subcuadriculas e ir levantando el volumen en la vista lateral.
El método resultaba poco flexible y siempre dependia de misma cuadricula,
la misma estructura, mismas divisiones, mismos puntos... Solo ofrecia una
posibilidad, una perspectiva frontal. Atin no se habia descubierto cémo di-
bujar la perspectiva fugada hacia un punto que difiriese del centro.

Piero della Francesca (c. 1415-1492), pintor y matemadtico, es el autor de
De Prospectiva Pingendi (c. 1470-1480), primer tratado sobre perspectiva
completamente ilustrado, con mas de 150 dibujos, que aclara en gran me-
dida lo que con palabras dificilmente llega a entendersey, a su vez, incluye
texto explicativo a las ilustraciones. Sus aportaciones sobre el tema supu-
sieron un gran avance, ya que se libero de las restricciones de Alberti. Las
matematicas le ayudaron a entender mejor la geometria y a justificar las re-
glas de su método a través de tridngulos semejantes. Comprendia mejor los
elementos que construyen la perspectiva, desde la linea de tierra, la altura
del espectador o la linea del horizonte, pudiendo variar su posicion y me-
dida. Sus arquitecturas ya no dependian de un marco preestablecido y su
precision era tal, que se pueden restituir en planta y alzado perfectamen-
te. Piero construia el espacio para sus obras. A pesar de la grandeza e im-
portancia de su tratado, éste permanecio sin publicar hasta siglos después
y su difusion quedd sujeta a los pocos manuscritos que él mismo hizo.

Sianaquell debedo ge deim

Fig. 1.15. Esquema
método de Alberti.

Fig. 1.16. Piero della Francesca.
Bocetos de De Prospectiva
Pingendi, Parte 1.

Fig. 1.17. Piero della Francesca.
Bocetos de De Prospectiva
Pingendi, Parte 2.

Fig. 1.18. Piero della Francesca.
Bocetos de De Prospectiva
Pingendi, Parte 3.

6. Lawrence, Wright. Tratado
de perspectiva. Barcelona: Stylos,
1985.
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Fig. 1.19. Uccello, Paolo.
Dibujo de cdliz, 1430. Galeria
de los Uffizi, Florencia

Fig. 1.20. Uccello, Paolo. Dibujo
de mazzocchio, 1430. Galeria
de los Uffizi, Florencia

Fig. 1.21. Leonardo da Vinci.
Boceto de estudio perspectivo.

Fig. 1.22. Leonardo da Vinci.
Trattato della Pittura, 1651.

Fig. 1.23. Leonardo da Vinci.
Boceto de estudio anatémico.

El interés por alcanzar el control de la perspectiva era tal que algunos
artistas se dedicaron a su estudio y experimentacion. Piero es uno de ellos,
pero también podemos hablar de Paolo Uccello (1397-1475). Su vida estuvo
marcada por su obsesion por la perspectiva. Sus obras, aunque no tan de-
sarrolladas desde el punto de vista arquitecténico, incluian siempre indi-
cios de profundidad, figuras escorzadas o elementos fugados. Aunque no
publico ningtn tratado, bien podria haberlo hecho debido a su gran cono-
cimiento del tema, el detalle y la rigurosidad de sus bocetos, que alcanza-

ban los niveles de Piero (Fig. 19-20)

Leonardo da Vinci (1452-1519), figura que representa el cambio de época
al Cinquecento, era una persona polifacéticay curiosa que tuvo la suerte de
contar con los conocimientos desarrollados en el siglo anterior. Tenia gran
capacidad espacial y enseguida entendio6 el método de Alberti, aunque pre-
feria dibujar la perspectiva a 0jo, como muestra en sus bocetos. Su estudio
se centrd en aspectos relacionados con la 6pticay las formas de percepcion.
Comenz6 a introducir la perspectiva atmosférica como herramienta para
representar profundidad, hecho que revoluciono la pintura, y otros temas
relacionados con el uso del color, las luces o las sombras. Escribiéo multitud
de cuadernos y tratados en los que hablaba de sus descubrimientos, a ni-
vel pictorico (Trattato della Pittura), de perspectiva (I libri di perspectiva),
u otros como la anatomia, la naturaleza...

TRATTATO
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2 Piero della Francesca

1. CLARK, Kenneth. Piero della
Francesca. Madrid: Alianza Edito-

rial,

1995; 262.

2.1. Della Francesca,
Piero. De Prospectiva
Pingendi, 1470-1480.
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Piero della Francesca nace en Borgo San Sepolcro en torno al afio 1415, en
el seno de una familia humilde que poco tenia que ver con el arte. Su his-
toria empezo a ser relevante con el tiempo, hasta adquirir el reconocimien-
to que merece. Su vida estuvo determinada por el cambio de siglo, el Quat-
trocento. Se cree que pudo formarse en el mundo artistico de la mano del
pintor Domenico Veneziano y sus multiples viajes a las grandes ciudades
le permitieron conocer a los mayores artistas del momento, fuente de ins-
piracion y de conocimiento.

En 1435 se instala en Florencia, donde siguio las huellas de los mejores
maestros de la perspectiva (Brunelleschi, Alberti o Donatello) y empez6 a
descubrir sus posibilidades. Tomé la decision de formarse en matematicas
para comprender las nuevas reglas de la pintura y entender los avances que
se estaban produciendo. Asi pues, se convertird en un gran matematico que
hara de su obra algo excepcional. Leonardo da Vinci, afios después, inicia
su Tratado de la pintura con las palabras «No lea mis principios quien no
sea matematico»’

Geometra

Podria decirse que la mayor de sus obras es el tratado De Prospettiva Pin-
gendi, escrito en la década de 1470-80, casi al final de su carrera. Su vida fue
el resultado de la busqueda de la verdadera construccion de la perspectiva.
El tratado partia de las bases dictadas por Alberti a través de la geometriay
las teorias de Euclides, de una manera nunca vista anteriormente. Esto doté
a su trabajo de un alto nivel de precision, rigurosidad y, sobre todo, veraci-
dad, ya que todo su método era demostrable. Fue el resultado de la inspi-
racion de sus contemporaneos y del trabajo anterior dedicado a la pintura,
donde practico el dibujo de la arquitectura, la profundidad, el espacio has-
ta alcanzar un alto grado de perfeccion en sus composiciones, como pode-
mos ver en la Anunciacién.

El tratado
El tratado no fue publicado hasta 1899. Unicamente se conservé un manus-
crito escrito por el propio Piero y una version traducida de la misma época.
Se desconoce el alcance de estos documentos pero si es cierto que se tuvie-
ron en cuenta sus consideraciones y seguramente fueron utilizados como
libros de estudio en talleres y escuelas de pintura.

Constituyo el primer tratado teérico ilustrado sobre el tema, con mas
de 150 dibujos hechos por el propio Piero. En un principio intenté acla-
rar que sus premisas iban encaminadas a desarrollar la construccion de la
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perspectiva, necesaria para el trabajo de los pintores y no tanto para la pin-

tura en su totalidad.

“La pintura tiene tres partes principales, que decimos que son
dibujo (disegna), proporciéon (commensuratio) y coloracion
(colorare)... De las tres partes pretendo ocuparme solo de la
proporcion, que llamamos perspectiva, mezclandola con ella.
alguna parte del dibujo, porque sin esta perspectiva no se puede
mostrar en accidn; ... nos ocuparemos de aquella parte que se
puede mostrar mediante lineas, angulos y proporciones, hablando
de puntos, lineas, superficies y cuerpos.»>

Se estructuro en tres partes, y realizo el estudio de las figuras desde las

mas sencillas a las mas complejas. La primera parte gira entorno a la de-
mostracion de su método para transformar figuras planas a su vista en pers-

pectiva. Realiza una serie de dibujos en los que explica los principios de la
perspectiva a través de la semejanza de triangulos. La superposicion de sus

procesos en un unico dibujo dificulta la comprension de su método. Mi pro-

posito ha sido desglosar los diferentes pasos en dibujos mas claros. Una vez

demostrada la construccion de un cuadrado, continda su estudio dividien-
do éste para crear pavimentos mas elaborados o incluir dentro de los mis-

mos otras figuras planas como el octaedro.

2. FIELD, Judith Veronica. The
invention of infinity : mathematics
and art in the Renaissance. Oxford:

2.2-5. Della Francesca, Piero.
Bocetos de De Prospectiva
Pingendi, Parte 1.

T

mecitn Ncchia S mereh ‘,3».. Tuw; i o e
o ol termens heomelia

Tl e o o il i o

Sornne—

En la segunda parte estas figuras adquieren volumen y explica la cons-
truccion de prismas, muchos de los cuales aparecen en sus pinturas. Y por
ultimo, en la tercera parte del libro dibuja cuerpos mucho mas complejos,

desde la anatomia humana hasta edificios arquitecténicos

2.6-7. Della Francesca, Piero.
Bocetos de De Prospectiva
Pingendi, Parte 2.

2.8-9. Della Francesca, Piero.
Bocetos de De Prospectiva
Pingendi, Parte 3.
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2.10. Esquema I. Construccién
método perspectivo.

Oxford University Press, 1997; pag
81.

3. CARDONA, Carlos Alberto. “Pa-
nofsky: el conflicto entre la perspec-
tiva lineal y la perspectiva angular’.
Revista de Filosofia 42 (2). (Bogota),
2017, paginas 211-228.

Explicacion del método

La base de su método perspectivo se fundamenta en la figura del cuadra-
do. Su aspecto formal, equilibrado y simétrico, permite modular otros ele-
mentos, crear patrones o distribuir el espacio. En cuanto a sus propieda-
des geométricas, contiene dngulos reconocibles y manejables. Sus lados
iguales generan angulos rectos y su pareja de diagonales 45° con ellos, es-
tos son facilmente transformables en el proceso de la restitucion, a traveés
de arcos capaces. Como ya venian experimentando otros pintores, el cua-
drado facilitaba la ubicacién de un punto de fuga gracias a sus lados para-
lelos que en el horizonte convergen en un tnico punto. El cuadrado y sus
derivaciones, como las cuadriculas, servian como instrumento para cons-
truir la perspectiva.

Piero della Francesca explicé el método a partir de tres planos y un cua-
drado. Los planos son: el plano base, donde se sitta el cuadrado que lue-
go proyecta en perspectiva; el plano del cuadro, un plano vertical situado
entre el cuadrado y el espectador y sobre el que hallaremos la nueva figu-
ray el plano perpendicular, dispuesto también de manera vertical y orto-
gonal a los otros dos3.

1. Esquemal:

Plano perpendicular

Plano base T N
D F BN,

Plano del cuadro

Para empezar se proyecta sobre el plano vertical. En él se abate el cua-
drado dejando el lado BF como base. Desde el punto Ao, posicidn ficticia
del espectador, se traza una recta hasta F. El punto de interseccion con la
arista CB, o lo que es lo mismo, el plano del cuadro, nos dara la altura del
trapecio final H.
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2. Esquema II:

Plano base

Plano perpendicular

7 2.11. Esquema II. Construccion
método perspectivo.

Plano del cuadro

En el siguiente paso se obtendra la longitud del lado del cuadrado mas
alejado del espectador, es decir, FG. Para ello hay que utilizar una vista en
planta. Se dibujan dos rectas desde la posicidn ficticia del espectador (Ao)
hasta los puntos mas alejados del cuadrado AoF y AoG. Cuando estas rectas
intersecten con la arista BC (o el plano del cuadro) dardn lugar a los pun-
tos F' y G, obteniendo la longitud del trapecio final. Aunque puede saber-
se la altura a la que se colocard esta recta, todavia desconocemos su posi-

cion exacta.

3. Esquema III:

Plano base
Plano perpendicular

A.ED N ¢
ERNW ¢

F

m

2.12. Esquema III. Construccién

método perspectivo.

Plano del cuadro

Se continua trabajando en el plano base, pero esta vez con la posicion del
espectador real A y su proyeccion sobre el plano base D. Desde D se lanza
una recta hasta el punto F para obtener E, interseccion con BC. La distan-
cia entre By E determinara la posicién exacta del lado FG.
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2.13. Esquema 1V. Construccién
método perspectivo.

2.14. Demostracién
método perspectivo.

4. EsquemalV:

Plano del cuadro

Plano perpendicular

Una vez obtenidos todos los datos se traslada la informacion al plano
del cuadro, en el que se podra ver la transformacién del cuadrado. En pri-
mer lugar se sitiia una recta paralela a BC pasando por H, en la que se apo-
yara el lado mas alejado. Sobre dicha recta se dibuja la distancia EB desde
Hy, a continuacidn de esta recta, la arista F’G’ Finalmente, si se unen las
restas BF' y CG’ se obtendra el trapecio final como resultado de la transfor-
macion perspectiva del cuadrado BCGF.

El método perspectivo ideado por Piero tiene la misma validez que los
métodos que se utilizan actualmente. Ademas de ser un buen pintor, era
un gran matemadtico y consiguio demostrar de manera razonada cada uno
de los pasos descritos anteriormente.

Resulta curioso que para hallar el trapecio final utilizase un punto de
vista ficticio en los primeros pasos. Piero descubre que solo es importan-
te mantener la altura del espectador, su posicion en la paralela al plano del
cuadro no influye. Para entenderlo mejor, véase graficamente.

Para llevar a cabo la demostracidn se dibujan tres tridngulos y se relacio-
nan entre si. A continuacion se trazard la recta a por la que se desplaza Aoy
se dibuja el triangulo ADF. Al intersecar con el plano del cuadro se obtiene
un tridngulo semejante, ZYF. El segundo triangulo se generara al prolongar

DY vu

zy DY _ DU _ by _vu
1. ADF=ZYF > — = — 2. DXF~DUY >,- = 3. ADX~VUX éDX

~ bz DX AD
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FG hasta formar dngulo recto desde D, dando lugar a DXF. El tercer tridn-
gulo surge a partir de los otros dos, en el plano base DXF.
A continuacidn, se obtienen las semejanzas de triangulos.

5 ZY DY DU
~%"  AD DZ DX
Zy DU VU
=3 a0 Dpx b
Zy VU
4. E = E g 2.1? Demostraci(.in
método perspectivo.
- 7ZY=VU

Esto demostraria que todas las rectas que se trazan desde la recta a has-
ta cualquier punto de la recta paralela FG, intersecan con el plano del cua-
dro en otra recta paralela, siempre a la misma altura.

Para justificar la obtencion de la longitud de la arista mas alejada tam-
bién utiliza tridngulos semejantes. Se elige una posicion del espectador al
otro lado del plano del cuadro y se situa el mismo cuadrado en dos posi-
ciones diferentes, pero en la misma paralela. Desde A se trazan rectas a los
vértices mas alejados de los cuadrados obteniendo a su vez rectas en el pla-
no del cuadro cuando intersecan.

2.16. Demostracién
método perspectivo.

. BrCr _ ACr ACTY ACr _ CiDr ~ g red ADr _ DiE/
L ABC-AB'C > 2& = 4% 2. ACD=ACD 3% =22 4 ADE=ADE >0 =22

CiDr ADr

3. ACD=ACD > <2 42
CD AD

A partir de aqui se podran establecer una serie de semejanzas e igual-
dades.

BICr AICr CrD1 ///
1=2. — — e
BC ~ AC (D
5 BiCr _ CrDI_ ADi
i BC €D  AD
BiCr DIEr
3=4' BC = DE 2.17. Demostracion

- Como BC=DE - B'C’=D’F’

método perspectivo.
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De esta forma se demuestra que la posicion del espectador en una rec-
ta paralela al plano del cuadro no varia la dimensién del lado del cuadra-
do mas alejado, solo influye la altura y su distancia al plano. Esto explica-
ria que sus pinturas no estén fugadas siempre al centro, como lo estaban
en las obras de muchos pintores de ese momento o como Alberti propuso
en su tratado, sino que juega con la posicion de este punto, trasladandolo
fuera del eje central para poder crear composiciones inusuales que llama-
ban la atencion.

Aplicacién a su obra

Habiendo entendido el proceso que realiza con un cuadrado simple, deci-
do aplicarlo a una de sus obras para comprobar que seguia los mismos pa-
sos para componer sus escenas. Estas reglas quedaran registradas en el tra-
tado al final de su obra.

A partir del cuadro de la Anunciacion, del Poliptico de San Antonio, to-
maré como muestra un elemento del pavimento.

Partiendo de la hipotesis de que hubiese utilizado en las baldosas el cua-
drado como figura ideal, me planteo realizar el proceso inverso para encon-
trar la restitucion de esta figura geométrica.

Se trabaja sobre el trapecio BCDE. A partir de las lineas perpendiculares
al plano BE y CD se obtiene la linea del horizonte. A continuacién, como se
conoce la altura del trapecio, uno desde la esquina mas alejada B, hasta la
interseccidn de la recta h con la perpendicular trazada por C. Donde cho-

quen esta recta con la del horizonte se situara el ojo del espectador A.

2.18. Aplicacién método
perspectivo.
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A partir de este punto se trabaja sobre el plano base. Sobre el plano del
cuadro, ahora seccionado, se situa la arista DE con las dimensiones que tie-
ne en la perspectiva del cuadro. La posiciéon en planta del espectador atin
no se puede fijar.

Plana del cuadrs

2.19. Aplicacién método
Para colocar al observador en su posicion real se dibuja la recta t, que perspectivo.

atraviesa el cuadrado y conecta con el punto de fuga central. De esta forma
en planta se puede situar al observador en su posicién correcta con respec-
to a la arista que ya habia colocado.

En el ultimo paso se traslada la distancia B’E a continuacion del segmen-
to DE. Al trazar una recta perpendicular al cuadro desde ese punto e interse-
car con la fuga de antes, se obtiene la primera arista real del cuadrado. Esta
distancia funciona para completar el resto del cuadrado, confirmando asi
la hipotesis y la exactitud de Piero.

E __
T

2.20. Aplicacién método
perspectivo.
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1. CLARK, Kenneth. Piero della
Francesca. (Madrid: Alianza Edito-
rial, 1995; 262. Fuente principal pa-
ra el desarrollo del capitulo.

2. VAsARI, Giorgio. Las vidas de
los mds excelentes arquitectos pin-
tores y escultores italianos desde Ci-
mabue a nuestros tiempos. Madrid:
Tecnos, 1998; 412.

Pintor*

Es importante conocer la historia de Piero della Francesca, no s6lo desde el
punto de vista de las matematicas y su método, sino también desde el pun-
to de vista de la pintura, su principal actividad y donde pudo practicar la
perspectiva alcanzando un gran dominio. Durante mucho tiempo su obra
paso desapercibida debido a la ubicacién de sus pinturas y los cambios cons-
tantes que sufrio el arte en los siglos posteriores. Por el contrario, su trata-
do se mantuvo como documento de referencia durante mucho tiempo.

Sera Giorgio Vasari quien elogie por primera vez su habilidad como pin-
tor y sus grandes hazafas. Hasta el s. XIX su trabajo no fue valorado como
corresponderia, como una de las obras claves del Renacimiento y lo fue de
la mano de los historiadores J. A. Crowe y G.B. Cavalcaselle, que recono-
ceran sus habilidades como matemadtico y la trascendencia de su obra.

Piero nacio en la ciudad de Borgo San Sepolcro, en la que no existia nin-
gun referente artistico ni maestro de la pintura del que pudiera aprender.
Por eso su vida fue un constante viaje entre distintas ciudades de Italia con
objeto de completar su formacion y realizar sus encargos. Nunca logré ha-
cerse hueco en la corte de Florencia ni en el entorno de los Medici, pero
si consiguio trabajar en otras cortes tan importantes como Ferrara, Urbi-
no o Rimini.

Recorrid gran parte de las regiones Emilia Romagna, la Toscana y las
Marcas, sin olvidar sus origenes. Siempre que le fue posible regreso a Bor-
go San Sepolcro a realizar algtin encargo o a reflejar sus paisajes como fon-
do de sus obras. Fue alli donde concluy6 su carrera y pasoé los ultimos afios
de su vida.

Generalmente sus pinturas se reconocen por tener un estilo sobrio y se-
reno, con presencia de espacios arquitectonicos detallados y de gran rigor,
asi como por el uso de colores vivos y sutiles juegos de luces y sombras que
definen y dan volumen a sus figuras.

La mayoria de sus obras relatan temas religiosos, contados desde una
vision mds humana, aunque también pinto retratos, escenas mitoldgicas,
paisajes o frescos historicos. La libertad de tematica y técnica estaba muy
ligada a quien realizase el encargo, la mayor parte de los casos fueron co-
fradias que requerian retablos para el altar o grandes frescos para las igle-
sias. Otras veces fueron duques y nobles con mucho interés por las artes.

Cabe destacar la gran variedad de dimensiones de sus obras. Desde es-
calas monumentales de la mayoria de sus frescos, como los de la Iglesia de
San Francisco en Arezzo (7.47m x 3.29m), a dimensiones acordes con la es-
cala humana, como el Poliptico de San Antonio (3.38 x 2.30m) 0 aun mas
reducidas, como La Flagelacién (0.81 x 0.59m), la obra mds representativa
de su carrera. (Fig. 2.21)

Se podria hablar de su trayectoria diferenciando etapas segin distintos
aspectos, desde la influencia que recibia, el comitente o el lugar en el que
se encontraba. He agrupado algunos de estos aspectos que dieron lugar a
obras o caracteristicas similares.
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Batalla de Heraclio

y Cosroes
(7.47mx3,29 m]

La Flagelacion

o8 mx 0,50 m)

Poliptico San Antonio
(3,38 mx2,30m)

=
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Primeros arios en la Florencia del Quattrocento.

Las primeras noticias que tenemos de Piero se remontan a su trabajo en Flo-
rencia, al lado de Domenico Veneciano (c. 1400-1461). No sabemos a ciencia
cierta si en calidad de discipulo o de ayudante, siendo su edad aproximada
en 1439 de 27 afios, quizds un poco elevada para ser discipulo.

En cualquier caso, ambos se mueven en un ambiente artistico agitado.
Por un lado, la influencia del gético de dos escuelas, la Toscana, de carac-
teristicas mas rigidas y angulares de los Bicci, y la de un goético septentrio-
nal representado por Gentile da Fabriano (1370-1427)2. A esta tendencia se
suma el movimiento de tres grandes genios que estan revolucionando el
arte, Brunelleschi, Masaccioy Donatello que, entre 1415y 1425, van a sentar
las bases de una nueva forma de ver el arte con personajes que muestran su
gravedad en los ropajesy sus pliegues, en los rostros, que van a continuar la
linea del Giotto con composiciones de conjuntos cerrados y que van a con-
vertir al ser humano en el protagonista de sus obras.

La capilla Brancacci en la iglesia de Santa Maria del Carmine, en Flo-
rencia (1424-1427), obra del joven Masaccio, sera un referente que debi¢ in-
fluir de manera decisiva en la formacién de Piero en sus inicios florentinos.
(Fig. 2.22). La obra de Masaccio dejara un legado que van a seguir artis-

Fig. 2.21. Dimensiones
de las obras de Piero.

Fig. 2.22. Masaccio. Tributo
de la moneda, 1425. Capilla
Brancacci, Santa Maria
del Carmine, Florencia
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Fig. 2.23. Angelico, Fra.
Coronacion de la Virgen
del Louvre, 1434. Museo

del Louvre, Paris

tas de toda indole, incluido Fran Angelico que, por su condicidn religiosa
y avanzada edad, podria parecer mas dificil que se hubiese unido a esta co-
rriente. No obstante, en su obra Coronacién de la Virgen del Louvre , 1434
(Fig. 2.23), se observa su evolucion frente a otras obras de su manufactura,
adoptando una construccion de personajes similares a los de Masaccio. En
esta obra la perspectiva es mucho mejor que en la Coronacién de los Uffi-
ziy en la predela, donde se representan escenas con Milagros de Santo Do-
mingo, nos dejé imagenes que dejan ver arquitectura de llenos y vacios de
una gran profundidad.

Brunelleschi, en compania de dos artistas de la talla de Masaccio y Do-
natello, pronto contara con un tratadista como Leon Battista Alberti (1404-
1472), que se encargara de redactar el cuerpo teorico de la nueva teoria, para
aplicarlo posteriormente en el campo de la arquitectura.

Domenico Veneziano, como se observa en su Retablo de Santa Lucia (Fig.
2.24), de 1445 y conservado en la galeria de los Uffizi, lleg6 a comprender las
ideas de la perspectiva, el abandono de los dorados medievales o la desapa-
ricion de la compartimentacion del retablo. La relacion con Domenico es
apreciable en el tratamiento del color, el uso de la arquitectura en sus pers-
pectivas o la tematica, como en la obra de la Anunciacién.

En 1435 Piero tuvo la oportunidad de viajar a Florencia para realizar los
frescos de la iglesia de San Egildo, actualmente desaparecidos. Durante los
cuatro afios que durd su estancia en la ciudad bien pudo contactar con el
grupo de Brunelleschi, Donatello y la obra del desaparecido Masaccio, asi
como desarrollar sus conocimientos en materia de geometria y perspecti-
va.

No solo estuvo atento a los acontecimientos del mundo artistico, sino
también a los acontecimientos historicos. Es probable que su estancia en
Florencia coincidiera con la visita del emperador bizantino Paledlogo con
toda su corte, en torno al afio 1439. Seguramente la comitiva debio6 pasear
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con todo su boato por las calles de la ciudad y ser contemplado por Piero,
dejando honda huella en su obra, reflejada en muchas de las vestimentas
de los personajes y ambientes orientales.

También podemos apreciar la influencia de la figura de Masaccio y, so-
bre todo, su obra en la capilla Brancacci, donde Piero bien pudo observar
algunas de las caracteristicas que luego aplicaria en los frescos de Arezzo.
Se trata del uso en un mismo encuadre de dos escenas que ocurren simul-
taneamente o figuras que dan la espalda y se agrupan en conjuntos cerrados
ajenos al espectador. Los personajes no pierden su condicion de religiosos
o santos, pero adquieren rasgos de humanidad, rostros graves y reales. Des-
aparece la jerarquia de tamafios y en su lugar aparecera un realismo hasta
ahora practicamente desconocido en la caida de telas, con pliegues que da-
ran una nueva sensacion de volumen. Todas estas caracteristicas acompa-
fiaran la obra de Piero para siempre.

Peregrinaje por las cortes cercanas a la Toscana

En torno a 1450 Piero empez6 a recibir encargos por parte de los gobernan-
tes de algunas ciudades proximas a la Toscana, Rimini, Ferrara y Urbino. Se
trata de personajes cultos que intentan legitimar su gobierno por todos los
medios a su alcance, incluido el arte. Este interés conduce a encargos re-
lacionados con la pintura, la escultura o la arquitectura a grandes artistas
del momento, lo que influird de manera positiva en el desarrollo profesio-
nal de Piero.

En 1455 el duque de Borso contratara a Piero para trabajar en Ferrara, no
quedando registros de su obra, ya que los murales que realiz6 en el pala-
cio se perdieron. Es importante destacar que alli pudo retomar el contacto
con la obra de Alberti y se introdujo en la pintura flamenca, pues es posi-
ble que el duque contratara a Roger van der Weyden. La pintura flamen-
ca en ese momento se caracterizaba por representar la realidad de mane-
ra muy minuciosa. Representaban tanto interiores como paisajes con gran
lujo de detalles. (Fig. 2.25) Conseguian crear una sensacién de perspectiva
o realidad perfecta de una forma intuitiva, sin los calculos y las leyes ma-
tematicas a las que se habia llegado en Florencia, si bien al analizar las li-
neas de fuga se observaba que no convergen en un mismo punto (Fig. 2.26).

Fig. 2.24. Veneziano,
Domenico. La Virgen y el
Nirio con santos, 1461. Galeria
de los Uffizi, Florencia
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Fig. 2.25. Eyck, Jan van.
Retrato de Giovanni Arnolfini
y su esposa, 1434. Galeria
Nacional, Londres

Fig. 2.26. Eyck, Jan van.
Esquema lineas de fuga.

Fig. 2.27. Eyck, Jan van. Detalle
del uso de la luz y reflejos.

Fig. 2.28. Della Francesca,
Piero. Detalle del uso de

la luz y reflejos. Batalla de
Constantino y Majencio, 1458.
Iglesia San Francisco, Arezzo

También fue determinante la manera en que aplicaban la luz, bafiando los
espacios de una forma natural hasta conseguir resaltar el volumen de las
figuras alli representadas. A esa sensacién de naturalidad y realismo con-
tribuyen los reflejos en elementos metélicos o en espejos. En los ejemplos
de Piero se observan esos brillos de luz y un elevado nivel de detalle, sobre
todo si hablamos de La Flagelaciéon y tenemos en cuanta sus dimensiones
(0.81x 0.59m). (Fig. 2.30)

El punto de inflexidn en la carrera de Piero ocurrié durante su estancia
en Rimini, donde coincidié con Alberti, al que le fue encargada la transfor-
macion de la iglesia de San Francesco (Fig. 2.38). La arquitectura de Alber-
ti se regia mucho por las proporciones, buscando el equilibrio en los vola-
menes, ejes de simetria e, incluso, en el uso de un modulo que estructurase
todo para crear composiciones equilibradas. A diferencia de Brunelleschi,
su arquitectura parece mas relacionada con la masa que con elementos li-
geros, dando una sensacion de rotundidad y peso. Integra la tradicion tos-
cana con los érdenes clasicos y una ornamentacion medida con ldminas de
marmol incrustadas, frente al uso mas lineal de la piedray el enfoscado de
Brunelleschi.

Piero qued6 maravillado por esta arquitectura y, cuando recibio el encar-
go de pintar un fresco en la propia iglesia de San Francesco, decidié incluir
por primera vez arquitectura en su obra, aunque nada parecido a lo que lle-
garia después (Fig. 2.29). Parece querer remarcar para quien estara dedica-
do el fresco, al propio Segismundo, que es quien realiza el encargo, un dés-
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Fig. 2.29. Della Francesca,
Piero. San Segismundo

y Sigismundo Pandolfo
Malatesta, 1451. Templo
Malatestiano, Rimini

pota de la nobleza. Segismundo aparece retratado con sencillez y la escena
carece de profundidad. Aunque se puede apreciar un orden arquitecténico
definido por las pilastras, el conjunto resulta plano.

Las referencias a Alberti comenzaron a hacerse mas notables. En su obra
mas representativa, La Flagelacién, expresé mayor sentimiento y profundi-
dad, algo que nos lleva a pensar que no existia un encargo concreto y pudo
desarrollar su creatividad con cierta libertad. Para tratarse de un tema re-
ligioso violento y complejo construyé la escena con un gran juego de pers-
pectiva y lujo en el detalle.

Retratd esa arquitectura cldsica con elementos albertianos, visibles en
los capiteles corintios o los aplacados de marmol. Por primera vez apare-
ci6 una escena dividida en dos partes desiguales, pero marcadas por un ele-
mento vertical muy claroy descentrado, la columna del frente. Este recurso
visual comenzo a entreverse en algunas obras de pintores anteriores como
en la Anunciacién de Fra Angelico (Fig. 2.31), pero nunca de una manera
tan directa y rotunda.

Fig. 2.30. Della Francesca,
Piero. La Flagelacién,
1455. Galeria Nacional

de las Marcas, Urbino

Fig. 2.31. Angelico, Fra.
Anunciacion, 1433. Museo
Diocesano de Cortona




PIERO DELLA FRANCESCA 35

Fig. 2.32. Pisanello. Medalla
del emperador Paledlogo, 1438.
Museo Staatliche, Berlin

Fig. 2.33. Della Francesca,
Piero. Detalle, La Flagelacién,
1455. Galeria Nacional

de las Marcas, Urbino

Fig. 2.34. Della Francesca,
Piero. Detalle, Batalla de
Constantino y Majencio, 1458.
Iglesia San Francisco, Arezzo

Parece ser que el paso del emperador Paleologo por Florencia fue un
acontecimiento que le marco especialmente, pues los rasgos del personaje
sentado guardan mucha semejanza con los del emperador, al igual que los
ropajes de algunos de los personajes. En muchas de sus obras reutilizo ros-
tros de sus personajes o copio de otros, como el caso del emperador, ya que
desde mi punto de vista, es el aspecto que menos le interesaba de su pintu-
ra, motivo por el que las figuras suelen estar representadas sin mucha ex-
presividad. (Fig. 2.32-34)

Etapa de madurez en los frescos de Arezzo

La siguiente etapa estara protagonizada por los frescos de Arezzo, (1452-
1460) la obra de mayores dimensiones que realizo y en la que culminé todo
su aprendizaje. Durante los afios de ejecucion de la obra Piero realizara im-
portantes viajes que marcaran ciertas diferencias entre los frescos.

Los frescos de Arezzo fueron un encargo de la familia de comerciantes
Bacci para decorar la iglesia de San Francisco. El tema quedd sujeto a las exi-
gencias de los franciscanos, motivo por el que encontraremos diez relatos
religiosos sobre la Verdadera Cruz entre las paredes del presbiterio. El pro-
ceso narrativo es muy complejo y no sigue un orden coherente para su lectu-
ra, lo que seria de arriba abajo y hacia la izquierda. A continuacién describo
como estructurd la obra de forma muy personal. Enfrento escenas simila-
res en tamafo a ambos lados del presbiterio, arrancd en la parte superior
con una escena conectada con un paisaje natural de pequefio tamarfio. Des-
ciende en la siguiente banda horizontal con representaciones mas urbanas
y contextualizadas a través de una arquitectura que define el espacio cla-
ramente. Por tltimo, situd abajo las dos batallas, que son las escenas mas
complejas y expresivas donde el espectador tiene una percepcién mas cer-
cana. Estamos ante la logica de alguien con visién espacial. (Fig. 2.35-36)

Otro aspecto compositivo importante es el uso de ese elemento diviso-
rio vertical en la mayoria de las escenas horizontales, se inserta casi siempre
por el mismo punto, situado aproximadamente en la mitad de la composi-
cion. Este elemento, a veces marcado por una columna, arbol o estandarte,
permite jugar con el tiempo dentro de la narracidn, o alternar dos grupos
de personajes en actitudes diferentes, lo cual le confiere mayor interés.

La arquitectura aparece de manera mas sutil, en espacios pequefios y
controlados, aportando a todas las escenas perspectiva y profundidad, para
alejarse del plano de las paredes de la iglesia. Suele colocar los edificios a
un lado del tema principal para poder fugarlos y conseguir asi mayor sensa-
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Fig. 2.35. Della Francesca,
Piero. Esquema posicién de
los frescos. Frescos de Arezzo.
Iglesia San Francisco, Arezzo

Fig. 2.36. Della Francesca,
Piero. Esquema orden de los
frescos. Frescos de Arezzo.

cion de profundidad. Los fondos que no estdn ocultos por la arquitectura o
las masas de personajes, quedan ocupados por paisajes naturales mas pla-
nos, haciendo referencia a colinas y entornos fluviales de su ciudad natal.
La figura de Alberti seguird latente en todas estas escenas, como en el
Hallazgo de las tres cruces (Fig. 2.37), donde recogera las inquietudes de
los arquitectos por resolver la fachada de las iglesias de planta basilical con
el nuevo lenguaje heredado de Roma. Alberti, en concreto, realizo tres en-
sayos en el Templo Malatestiano (1450, Rimini), la Basilica de Santa Maria

Novella (1458, Florencia) y la Basilica de Sant’/Andrea (1470, Mantua) (Fig. Fig- 2.37. Della Francesca,
Piero. Hallazgo de las

tres cruces, 1460. Iglesia
San Francisco, Arezzo

2.38-40). El fresco de Piero representa un edificio rematado por un frontén
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Fig. 2.38. Alberti,
Leon Batista. Templo
Malatestiano, 1450. Rimini

Fig. 2.39. Alberti, Leon Batista.
Basilica de Santa Maria
Novella, 1458. Florencia

Fig. 2.40. Alberti, Leon
Batista. Basilica de Sant
‘Andrea, 1470. Mantua

Fig. 2.41. Della Francesca,
Piero. Batalla de Constantino
y Majencio, 1458. Iglesia

San Francisco, Arezzo

Fig. 2.42. Della Francesca,
Piero. Batalla de Heraclio
y Cosroes, 1460. Iglesia
San Francisco, Arezzo

Fig. 2.43. Uccello, Paolo. La
batalla de San Romano, 1456.
Galeria Nacional, Londres

y una triple particion en alzado, simulando los dculos de Santa Maria de
Novellay el frontén tnico de Mantua.

Los viajes a Roma en 1459 interrumpieron su trabajo en Arezzo para rea-
lizar el encargo de unos murales. Un aflo mas tarde regreso de nuevo a Flo-
rencia. Esto marcara una diferencia clara entre los frescos pintados antes y
después. Sobre todo, se puede apreciar entre las dos batallas pues La bata-
lla de Constantino y Majencio (Fig. 2.41) debi6 de ser pintada en la prime-
ra fasey lade La batalla de Heraclio y Cosroes (Fig. 2.42), en la segunda. En
esta ultima se aprecia un aumento en la cantidad de detalle y el nimero de
figuras, que generan mayor realismo, asi como una mayor profundidad por
la sucesion de personajes. Todo esto puede apreciarse en La batalla de San
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Romano (Fig. 2.43), pintada por Uccello en 1458, coincidiendo con los via-
jes de Piero en los que debio de conocer dicha obray aplicar su técnica pos-
teriormente en Arezzo.

La interrupcion también trajo consigo un cambio en el uso del color.
Mientras que en las primeras escenas del relato utilizaba colores mas frios
y habia mas iluminacién, en los frescos de la izquierda hay una mayor pre-
sencia de tonos calidos con colores ocres y rojizos, que ya no utiliza solo de
manera puntual.

En las escenas de Adan aparecen desnudos en diferentes posiciones, que
muestran el gusto por la anatomia del mundo clasico, cuerpos adolescen-

Fig. 2.44. Detalle de La
muerte de Addn, 1452. Iglesia
San Francisco, Arezzo

Fig. 2.45. Donatello. David,
1430. Museo Nacional de
Bargello, Florencia

tes en posiciones de contrapostto y con una musculacion discreta, tam-
bién fuente de inspiracidon para Donatello o Masaccio, referentes de Pie-
ro. (Fig. 2.45).

Al terminar el encargo de la familia Bacci regresé a Urbino, donde traba-
jara para el duque Federico de Montefieltro. La obra constara de un dipti-
co con los retratos del duque y su mujery;, en la parte posterior, los triunfos
alegoricos de estos mismos personajes. Se trataba de un encargo muy perso-

Fig. 2.46. Della Francesca,
Piero. Diptico de los duques
de Urbino, 1465. Galeria

de los Uffizi, Florencia
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Fig. 2.47. Della Francesca,
Piero. Anunciacién. Poliptico
de San Antonio, 1470. Galeria

Nacional de Umbria

Fig. 2.48. Della Francesca,
Piero. Poliptico de San
Antonio, 1471. Galeria

Nacional de Umbria

nal y de un tema fuera de lo que acostumbraba a hacer, los retratos. Lo mas
destacable es el alto grado de detalle que empled, tanto en los rostros como
en el fondo, haciendo referencia a los pintores flamencos. (Fig. 2.46)

Representd un paisaje de colinas y rios casi idealizados y con gran preci-
sion, muy diferente a como haria Leonardo da Vinci los retratos y los fon-
dos medio siglo mas tarde, representando la lejania con perspectiva atmos-
férica. Contra este paisaje se recortaban los perfiles de los duques en seiial
de poder e icono heréldico. La influencia de las representaciones en meda-
llas y monedas, siempre de perfil, fue decisiva en esta obra.

Etapa final, Piero tratadista y estudioso

Las ultimas obras de Piero della Francesca corresponden con lo que seria
su etapa final, que hace referencia al periodo 1470-1492, afio en que fallece.
Cambiaron sus intereses y también su relacion con la pintura. Es un perio-
do en el que puso a prueba nuevos temas y composiciones, posiblemente
debido a que disminuyeron sus encargos, permitiéndole trabajar para sa-
ciar su curiosidad.

Transcurrida su estancia en Rimini junto a Alberti su interés por la ar-
quitectura y la perspectiva se acentu6 considerablemente. Se aprecia en el
poliptico de San Antonio (Fig. 2.47 ), una obra en la que represento un es-
pacio arquitectonico sorprendente, una galeria a base de arcos que condu-
cian la vista hacia el centro de la escena'y donde podemos encontrar multi-
tud de referencias cldsicas y de Alberti. Aunque la precision y complejidad
ya no era equiparable a la de La Flagelacion, la perspectiva y la arquitectu-
ra son las protagonistas absolutas de la obra. Las figuras tienen aiin menos
importancia que en etapas anteriores, ya no poseen ese pesoy gravedad que
las ataba al suelo, incluso su escala parece fuera de lugar con respecto a la
arquitectura. Los colores vuelven a enfriarse como en sus primeras obras,
dominando los tonos azules y plateados.
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Este interés por representar mas espacios arquitectdnicos pudo llevarle
a realizar una serie de obras cuyo tema principal nunca habia tratado: los

paisajes urbanos. Las tablas de la Ciudad Ideal (Fig. 2.48-50), de las que se
desconoce su autoria, han sido durante afos asociadas a la figura de Piero.

Fig. 2.49. Desconocida.
Ciudad ideal «de Urbino»,
1468. Galeria Nacional
de las Marcas, Urbino

Fig. 2.50. Desconocida.
Ciudad ideal «de Baltimore»,
c. 1480. Walters Art
Museum, Baltimore

Fig. 2.51. Desconocida. Ciudad
ideal «de Berlin», c. 1477.
Gemadldegalerie, Berlin

Esto se debe a la elevada precisidn de la perspectiva, las numerosas referen-
cias a Alberti y la existencia de figuras geométricas que estudié en su trata-
do De Prospectiva Pingendi, escrito durante estos afios.

Una de sus tltimas obras es el retablo de Brera (1472) (Fig. 2.52). En esta
obra se puede ver una arquitectura imponente de estilo clasico realizada
con gran minuciosidad. El espacio recuerda notoriamente al interior de la
Iglesia de San Andrés de Mantua, por sus bovedas laterales de cafion y ese
abside semicircular. En este caso cred una composiciéon completamente si-
métrica, tanto en lo referente a la arquitectura, como a los personajes. Las
manos de la virgen marcan el eje de simetria del cuadro y las figuras se agru-
pan a ambos lados de la misma. Esta obra difiere mucho del resto de su re-
corrido artistico, los personajes ya no son ajenos al espectador o narrativa,
sino que se presentan inmoviles ante el cuadro.
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Fig. 2.52. Della Francesca,
Piero. Virgen con el nifio y los
santos. Retablo de Brera, 1472.

Pinacoteca de Brera, Mildn

Los ultimos afos Piero regresara a su ciudad natal donde ya no realiza-
rd ninguna obra, posiblemente debido a su problema de visién. Su legado
quedara expuesto fuera de las grandes ciudades y del foco artistico, que lo
eclipsara durante muchos afios.
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Analisis de las obras

Piero della Francesca realizé multitud de obras a lo largo de su carrera. He-
mos visto sus caracteristicas generales y sus influencias, pero su desempefio
y rigurosidad merecen ser estudiados en detalle y de esta manera entender
los espacios que genera, el juego perspectivo, las escalas, las proporciones
y la vinculacion con el tratado teodrico que escribi6 afnos después.

Para llevar a cabo este andlisis se recurrira a la restitucion perspectiva,
método utilizado para restablecer planta y alzado del espacio creado den-
tro de sus obras, en un proceso inverso al que Piero emple¢ para crearlas.
Teniendo en cuenta el rigor con el que el pintor utilizaba la perspectiva, la
restitucion de sus obras a planta y alzado puede realizarse practicamente
sin error.

La eleccion de tres de sus obras entre todo su repertorio ha sido una ta-
rea compleja debido a la importancia de todos sus trabajos. Uno de los crite-
rios tenidos en cuenta ha sido que la escena representada contuviese arqui-
tecturay profundidad suficiente, con el fin de poder estudiar por separado
ambos aspectos y permitir comparaciones entre ellos. Puesto que estas pre-
misas se dan en muchas de las pinturas de Piero, se ha considerado intere-
sante seleccionar una de cada etapa para poder compararlas y establecer las
diferencias entre ellas. De entre sus primeras obras se analiza La Flagela-
cién (1455) que, aunque previamente Wicktttoker! ya profundizo en ella, se
ha querido someterla aqui al método que planteamos de forma sistematica.
Del iconico ciclo de frescos de Arezzo se ha elegido la Anunciacién (1452-
1466) y, por dltimo, el panel superior del poliptico de San Antonio con la
misma tematica, otra Anunciacién (1470). Entre otras opciones se encon-
traba el retablo de Brera que presenta una arquitectura magnifica, pero se
ha descartado por haber sido objeto de multiples estudios y por su fecha de
ejecucion, ya que siendo una obra mas tardia, se aleja del resto de la selec-
cion por temas compositivos.

Para el andlisis de las tres obras se aplica el mismo método. En primer
lugar, se “vacia” la escena de personajes para que pueda apreciarse el espa-
cio completo y evitar que la escala de los mismos interfiera en el estudio
geométrico. Los vacios que dejan las figuras se van completando en relacion
a su contexto y en esta fase es preciso realizar algunas hipdtesis con deter-
minados elementos arquitectonicos.

El primer paso para la restitucion perspectiva es la basqueda del punto
de fuga de las lineas del cuadro. La exactitud de Piero marco la diferencia
con artistas anteriores, ya que absolutamente todas sus lineas convergian
en un mismo punto. Se fija la linea de tierra en la base inferior del cuadro,
aunque este altimo paso es arbitrario, ya que podria estar situada en cual-
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quier otro punto. Por el punto de fuga central pasa la linea del horizonte y
también se ubicardn en ella los puntos laterales de fuga que serdn necesa-
rios para la restitucion perspectiva (los de las lineas horizontales que for-
man 45 ° con la perpendicular al plano del cuadro). Para hallar dichos pun-
tos es necesario partir de algiin elemento que supongamos cuadrado. Esta
figura geométrica permite obtener un arco capaz de 9o°y 452, representan-
do su lado y su diagonal. A partir de aqui se inicia la restitucidon de la esce-
na en planta y seguidamente en alzado o seccion.

Los personajes pueden actuar como escala relacional en la escena y do-
tar de proporcidn a la arquitectura. He creido conveniente estudiar las di-
mensiones de los personajes y la relacion que guardan entre ellos y con el
espacio que les rodea y aplicar alguna variacion para valorar otras posibles
interpretaciones de un mismo espacio.
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La Flagelacion

Es considerada la obra mas significativa de Piero della Francesca, pintada en-
tre 1455 y 1460, cuando apenas empezada su carrera. Se desconoce el moti-
vo o comitente que impulso a Piero a realizar esta obra, de apenas 8ox6ocm,
el lienzo recoge gran cantidad de detalles y muestra ya una excelente técni-
ca. La escena describe un relato biblico de una manera fuera de lo comun,
lo que deberia ser el centro de la obra, la flagelacién de Cristo antes de su
Crucifixion, es representado en la lejania. El pintor estructur6 la escena en
dos grupos de personajes. Por un lado, el grupo que ejerce el castigo sobre
Cristo ordenado por quien debiera ser Poncio Pilato, y un segundo grupo de
identidad desconocida, presidiendo el primer plano ajeno a la brutalidad
del fondo. Se han hecho distintas interpretaciones sobre la posible identi-
dad de estos personajes. Se ha considerado la posibilidad de que Piero re-
presentase acontecimientos ocurridos en ese momento, como el asesinato
del conde de Montefeltro y, por lo tanto, los personajes del frente forma-
rian parte de la corte de Urbino que conspir6 en su contra. Pero también
existe la posibilidad de que se trate de una referencia a la guerra contra los
turcos en la caida de Constantinopla. De esta forma se justificarian los ro-
pajes de la figura del turbante, como griego, y los del hombre de la derecha,
como principe de Occidente . Los personajes que permanecen indiferentes
a la accién que se desarrolla en el cuadro representarian a Occidente, aje-
no al sufrimiento de Bizancio.
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Vaciado:

Primero se vacia la escena. Los personajes del fondo, de menor tamafio,
apenas ocultan nada importante y puede completarse la arquitectura facil-
mente, exceptuando la estancia que se abre tras Pilato, que indica profundi-
dad a través de esa puerta abierta que deja ver unas escaleras. Por otro lado,
los personajes del primer plano suponen un gran obstaculo, ya que impi-
den ver gran parte de los edificios del fondo, por lo tanto, se debe suponer
su encuentro con el suelo y su composicion en alzado. En el suelo se apre-
cian sombras arrojadas, pero como se desconoce la altura del edificio, pro-
longar su sombra puede dar lugar a distintas opciones.

Fig. 3.1. Della Francesca, Piero.
La Flagelacidn, 1455. Galeria
Nacional de las Marcas, Urbino
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Fig. 3.2. Versién de La
Flagelacién sin personajes.
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Restitucion:

punto de fuga, donde convergen perfectamente sus lineas. Este punto esta

situado exactamente en la mitad del cuadro, junto a la escena principal que

da nombre a la obra, dejando a su derecha el elemento vertical que separa
en dos la escena. La semejanza con los dibujos del tratado de Piero (Fig. 3.3)
puede llevar a considerar los grandes bloques rojizos del pavimento como
cuadrados para poner iniciar la restitucion. Con esta hipdtesis se trazan los
arcos capaces de 45° y 9o° a partir de los puntos de interseccion de las dia-

Como en todas sus obras, la perspectiva esta controlada por un tinico

gonales del cuadrado con la linea de horizonte.

hs

'
'
!
1
\

Fig. 3.3. Della Francesca,

Piero. Dibujo de
pavimento. De Prospectiva

Pingendi, 1470-1485.

Linea horizonte |

Linea tierra

Fig. 3.4. Restitucion
perspectiva de La Flagelacién.

Fig. 3.5. Proceso de restitucion

de La Flagelacién.

Fig. 3.6. Planta restituida

de La Flagelacion.
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Resultado:

El resultado es un portico clasico que acoge la escena principal, muy cui-
dado y con todo tipo de detalles. El pavimento modula el tamafio de este
espacio y cada uno de sus elementos, como es el caso de las columnas. El
resto de edificios que configuran un espacio urbano se encuentran 14 pie-
zas de pavimento mas atrds. Sorprende la profundidad que adquiere el es-
pacio al redibujar su planta. La representacion adquiere una escala urbana
a la vez que dialoga con ese primer portico casi interior. El detalle y tama-
fio de los edificios del fondo crean una sensacidon de mayor proximidad.

Al restituir la planta se aprecia el gusto por las proporciones y las medi-
das. El hecho de que esté todo estructurado en relacion con el pavimento
da una pista de como se construye toda la escena. Utilizé una medida de-
terminada con la que modulé cada elemento del cuadro, desde su tamafio,
hasta su posicion relativa en el espacio. Por ejemplo, entre los personajes
del frente y el del turbante hay exactamente 38 unidades, o el pavimento
se divide en 16 unidades mas 3 de la banda blanca. Incluso utiliza esta me-
dida para situar la columna que divide la escena.

La restitucion y las medidas exactas de la geometria con la que se cons-
truye la planta del espacio arquitectonico resultan claves para corregir as-
pectos que habia pasado por alto o habia dado por supuesto durante el pro-
ceso de redibujar lo que ocultaban los personajes.

Fig. 3.7. Detalles del médulo
en La Flagelacién.
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Fig. 3.8. Planta, alzado
y seccidn restituidas
de La Flagelacion.
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Personajes:

Los dos grupos de personajes mantienen unas dimensiones coheren-
tes, tanto entre ellos, como con la arquitectura. Genera cierta duda la figu-
ra sentada de Pilato, que da la sensacion de que sus dimensiones parecen
ser mayores.

Es importante mencionar que la altura de la linea del horizonte es bas-
tante baja, como si el espectador estuviese viendo el cuadro desde mas aba-
jo. Pudiera ser que Piero disefiase la pintura para un lugar concreto desde
el que se observase. Otra suposicidn seria que los personajes estén aumen-
tados de tamaiio, aunque parece algo improbable dada su relacién con la
arquitectura.

1,60 1,70m

Linea de horizonte

Linea de tierra

=

Glke G

\
|\

L

2,90m

Fig. 3.9. Estudio de
personajes en perspectiva
de La Flagelacion.

Fig. 3.10. Representacion
de personajes en alzado
de La Flagelacion
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Anunciacion, frescos de Arezzo

El fresco de la Anunciacion es el cuarto episodio dentro del ciclo biblico que
Piero represent6 en Arezzo. Hace referencia al conocido relato del angel Ga-
briel visitando a Maria para anunciarle que serd madre de Cristo. En el con-
texto narrativo de los frescos, tanto su posicion en el presbiterio, como su
historia, hacen de nexo entre el Antiguoy el Nuevo Testamento.
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Vaciado:

Completar lo que oculta el dngel resulta sencillo, pues la puerta parece ser
simétrica y, al estar completamente cerrada, evita juegos perspectivos con
lo que hubiese al otro lado. Caso contrario ocurre con lo que oculta la vir-
gen. Deja entrever una estancia posterior abovedada, decorada con ricos or-
namentos de marmol. La franja de colores y formas que se aprecia no es su-
ficiente para imaginar codmo estaria compuesto ese espacio, por eso se opta
por duplicar la puerta.

Fig. 3.11. Della Francesca,
Piero. Anunciacién. Frescos
de Arezzo, 1452-66. Iglesia
San Francisco, Arezzo.
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Fig. 3.12. Versién de
Anunciacién de Arezzo
sin personajes.
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Restitucion:

En este caso el espacio apenas presenta elementos que fuguen y, los que
lo hacen, convergen en un punto tnico fuera del cuadro, algo poco comtn
en sus composiciones. En este caso encontrar un cuadrado en el pavimen-
to no es una opcion viable pues aqui opto por dibujar una trama repetiti-
va tan pequeia que no permite su medicidn. Se puede utilizar la base de la
columna circular como referencia de cuadrado para localizar los puntos la-
terales de fuga.

Arco capaz de 900////

Linea horizonte! /Pto fuga 1 9

N

Linea tierra N

Fig. 3.13. Restitucién
perspectiva de Anunciacion
de Arezzo.

Fig. 3.14. Proceso de restitucién
de Anunciacién de Arezzo.

Fig. 3.15. Planta restituida
de Anunciacién de Arezzo.
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Resultado:

El resultado es un espacio pequefio y sencillo compuesto por un portico de
un solo vano que apenas tiene profundidad. La pared lisa que esta frente al
espectador estd muy proxima y abarca de lado a lado el fresco.

Se hace necesario recordar la posicidn de este fresco en la iglesia de San
Francisco. Colocar el punto de fuga fuera de la obra parece una accion in-
tencionada como forma de integrar la escena en la arquitectura del presbi-
terio. Ademas, la utilizacion de la linea de tierra tan baja para crear la pers-
pectiva, puede simular la verdadera posicion que tenia la obra con respecto
al espectador, ya que incluso se puede ver el techo del portico como en La
Flagelacién.

Fig. 3.16. Planta, alzado
y seccidn restituidas de
Anunciacién de Arezzo.
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Personajes:

A diferencia de las composiciones horizontales de Arezzo, las imagenes
verticales estan ocupadas por apenas un par de personajes. En este caso, la
Virgen y el angel. A simple vista se intuye un desajuste en las dimensiones
de ambos personajes. Entre ellos no comparten las mismas dimensiones,
ni guardan una relaciéon de escala. La Virgen alcanza gran altura, sus ojos
coinciden con el inicio del capitel y el dngel es una cuarta parte mas peque-
flo. Seguramente esta diferencia entre ellos tuviese un sentido iconografico.
Pero como nexo entre el espectador y la arquitectura de la pintura, los per-
sonajes generan la sensacion de estar en un espacio reducido. Se podria ju-
gar con sus dimensiones, si coinciden con la linea del horizonte, el espacio
es mucho mayor y monumental, como si de un templo o iglesia se tratase.
Y, si trabajamos con las dimensiones de la puerta como medidas estandar
y ajustamos la altura de las figuras a dicha puerta, el espacio perteneceria a
una arquitectura mas doméstica.

Fig. 3.17. Estudio de
personajes en perspectiva
de Anunciacién de Arezzo.

Linea de horizonte

Linea de tierra

Linea de horizonte TN S AE ) e—— L\.

Linea de tierra
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Fig. 3.18. Representacién
de personajes en alzado de
Anunciacién de Arezzo.

1,90m

om

2,50m

3,95m
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Anunciacion, poliptico de San Antonio

De nuevo Piero representa la anunciacion del dngel Gabriel a la Virgen. En
este caso como parte de un poliptico, el de San Antonio, seguramente como
encargo de una cofradia para la iglesia de los Agustinos en Borgo San Se-
polcro, su ciudad natal. La Anunciacién comparte retablo con otras nue-
ve escenas, representaciones de santos, y la Virgen con su hijo en brazos. A
diferencia del resto del poliptico, esta escena es la que contiene mayor can-
tidad de arquitectura y juegos de profundidad.
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Vaciado:

Durante el proceso de vaciado se percibe la complejidad del espacio y el
gran nivel de detalle que tiene la arquitectura. Completar las partes ocul-
tas es relativamente sencillo, pues hay suficiente contexto para entender lo
que falta.

Fig. 3.19. Della Francesca,
Piero. Anunciacién. Poliptico
de San Antonio, 1470. Galeria
Nacional de Umbria
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Fig. 3.20. Version de

Anunciacién de San
Antonio sin personajes.
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Restitucion:

Las lineas del cuadro guian la mirada hacia el final de la galeria, coincidien-
do con el punto medio del retablo. En este caso, el elemento vertical es una

hilera de columnas situada también a la derecha, que separa a los dos per-
sonajes. El pasillo es el elemento que consigue engaiiar al ojo, pues el pun-
to de fuga no se sitia exactamente en la mitad de éste, aunque si del cua-
dro, por lo que las lineas paralelas no se ven completamente simétricas. De

nuevo el pavimento, similar al de La Flagelacion y al de su tratado, es la base

para comenzar la restitucion.

Arco capaz de 450~

Linea horizonte “.!

Linea tierra

Fig. 3.21. Restitucién
perspectiva de la Anunciacion
de San Antonio.

Fig. 3.22. Proceso de
restitucién de la Anunciacién
de San Antonio.

Fig. 3.23. Planta restituida de la
Anunciacién de San Antonio.
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Resultado:

Poco a poco se va completando la planta del espacio arquitecténico. Lo que

en un principio parecia un patio con una pared ciega al fondo y un pasillo

de columnas sin salida, ahora es un claustro del que solo vemos tres de sus

lados, tres galerias de arcos. A través de los puntos restituidos y el nime-
ro de columnas, que a simple vista se pueden contar en el cuadro, la galeria

central estd construida con una bdveda de cafion con lunetos perpendicu-
lares, como se puede ver también en el techo y las otras galerias con bove-
das de cruceria. Son los pequerios detalles los que marcan la diferencia y,
aunque en un primer vistazo no se aprecian, emergen con un analisis de la
obra mds sosegado.

Las proporciones son las que construyen estd elaborada arquitectura.
Como en el caso de La Flagelacion, existe un modulo que configura las di-
mensiones de los elementos en planta y alzado y su posicion relativa den-
tro de la escena.

Vo =
N\

IRR
W]

Linea de horizonte

9a

7a

4a

Fig. 3.24. Detalles del
médulo en la Anunciacién
de San Antonio.

Fig. 3.25. Planta, alzado y
seccién restituidas de la
Anunciacién de San Antonio.
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Personajes:

Para dimensionar a esta construccion se puede tomar como referencia la es-
cala humana. Siendo fieles al dibujo de Piero, el resultado seria una arqui-
tectura muy pequefia. En este caso, el pasillo no mediria mas de 8o cm. En
cambio, si situamos a la Virgen a la altura del espectador o en la linea del
horizonte, el espacio resulta monumental, con alturas libres de mas de 3
metros y medio o un pasillo de 1,30m. Lo que sorprende ain mas es la dife-
rencia de escala entre los dos protagonistas de la escena. La restitucion de la
altura del angel nos da unas dimensiones ain mayores que las de la Virgen.
Podria no ser una diferencia tan notoria si el angel estuviese de pie como

Linea de tierra

Linea de tierra

>

tura de pie .

Fig. 3.26. Estudio de
personajes en perspectiva de la
Anunciacién de San Antonio.
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ella, pero por la manera en que se pliegan sus ropas, da a entender que se

encuentra arrodillado, lo que aumentaria aproximadamente un quinto mas

su altura. La que consideraban la figura mas importante, la Virgen, ya no es

la mas grande, la perspectiva jerdrquica ya no se aplica.

La posicion de la linea del horizonte no es tan pronunciada como en los
otros dos casos, a pesar de que este retablo debia de estar sobre un altary,

dado que esta escena ocupa la parte superior del mismo, estaria situada por

Fig. 3.27. Representaciénde  |o menos a 3 metros sobre el suelo.
personajes en alzado de la

Anunciacién de San Antonio.

i

[

1,70m

2,20m

3,50m

Alturalde pie

de rodilla

2,20m
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Anadlisis comparativo de las tres obras
Para diferenciar las dos Anunciaciones, distinguiremos la de Arezzo como
la Aparicion

Es interesante trabajar con las tres obras a la vez y poder compararlas en
base al resultado de la restitucion. Vemos las tres plantas juntas con sus res-
pectivos alzados y secciones ordenados cronologicamente.

A primera vista lo primero que llama la atencidn es la diferencia de ta-
mario de las escenas. Representan tres espacios diferentes, un entorno ur-
bano de gran extension y profundidad, como La Flagelacion; un portico
que, aunque parece un espacio exterior, por sus dimensiones podria ser al-
guna estancia interior o doméstica; y un término intermedio entre ambos
en la Aparicién. En este altimo, aleja el primer plano un poco mas, gene-
rando mayor amplitud. Deja ver un mismo conjunto arquitectonico, al con-
trario que La Flagelacién, que representa en el fondo edificios diferentes.

La construccion perspectiva durante su carrera va evolucionando y ha-
ciéndose mds precisay elaborada. La Flagelacion estd representada con gran
rigor geométrico pues todas sus lineas convergen en el mismo punto. Segtin
se va alejando la escena, el detalle disminuye, los edificios del fondo son
menos elaborados e, incluso, gran parte de ellos estan ocultos tras las figu-
ras. Posiblemente el tamafio del soporte también influyese en este aspecto.
En cambio, en la Anunciacién, se eleva el nivel de precision. La restitucion
en planta de este espacio se puede elaborar sin dificultad, demostrando las
habilidades de Piero. En el caso de la Aparicién, supone una brecha en la
evolucion cronolodgica, pues apenas existen lineas para restituir, ni la pro-
fundidad suficiente para compararla con las otras. Puede ser que los mo-
tivos para la creacion de este espacio estuviesen muy controlados por los
franciscanos, quienes determinaron la tematica, o puede que el gran for-
matoy la técnica dificultasen la tarea. Este fresco posee grandes dimensio-
nes, que complican llevar las lineas a un punto fuera del cuadro. La pared
como soporte y elemento vertical inamovible, supone un reto para repre-
sentar la profundidad en esta escena.

Con el desarrollo de la construccion perspectiva parece que los perso-
najes también van evolucionando. Paso de representar figuras acordes con
el espacio, a dibujarlas imponentes ante la arquitectura, incluso perdiendo
la coherencia entre personajes de la misma escena.

Una de las mayores similitudes entre estas tres obras seria la arquitec-
tura representada. En todas aparece un pértico de columnas, aisladas o pa-
readas, bajo el que se desarrolla la escena. En esta arquitectura introduce
el elemento vertical tan caracteristico de su obra, que siempre divide la es-
cena en partes desiguales. Normalmente lo sittia desplazado del centro 2
unidades del modulo que emplea en esa composicion. En las tres pinturas
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este elemento simple es una columna, pero en otros casos utiliza elementos
distintos como arboles o estandartes (Fig. 3.28-31). En la obra de la Anun-
ciacion este elemento es menos llamativo y rotundo que en las anteriores,
va acompafado de un elemento lineal, el pasillo, que refuerza la idea rom-

per la simetria.

Fig. 3.28. El suerio de Fig. 3.29. La exaltacion de Fig. 3.30. El suplicio del Fig. 3.31. La muerte de
Constantino, 1452-66. Iglesia la cruz, 1452-66. Iglesia hebreo, 1452-66. Iglesia Addn, 1452-66. Iglesia
San Francisco, Arezzo XSan Francisco, Arezzo San Francisco, Arezzo San Francisco, Arezzo

Por ultimo, comentar la fuerte influencia de artistas contemporaneos
a Piero, visible en sus espacios. Representa una arquitectura cldsica en las
tres escenas, propia de lo que se estaba realizando entonces. Las columnas
son de orden corintio, en ocasiones lisas, y en otras, con el fuste acanalado.
Sobre ellas siempre compone un entablamento de tres partes, un arquitra-
be de tres fascias, un friso liso y el remate de la cornisa. En todas ellas man-
tiene un lenguaje clasico muy cuidado, aunque existen excepciones. En la
Flagelacion, el edificio del fondo con marmol rojizo, estd compuesto por
pilastras del mismo orden, pero de distinto tamafio, para salvar la diferen-
cia entre los dos niveles. Esto puede enmarcarse dentro de la intensa bus-
queda lingtiistica en la que estaban empefiados los arquitectos de la épo-
cay que tendria multitud de respuestas mds o menos coherentes o exitosas
como, en lo que seria mas apropiado en este caso, el orden gigante ensaya-
do afios mds tarde, durante el Manierismo.

Por otro lado, en la Anunciacién, utiliza columnas cuadruples adosadas
a una pilastra cuadrada revestida de marmol. Este elemento arquitectoni-
co era inusual en ese momento y no existian muchas referencias o ningu-
na. Palladio y artistas posteriores disefiaron edificios compositivamente si-
milares como en la Basilica Palladiana de Venecia o el Palacio Chiericati.

Alberti esta muy presente en todas sus obras, en ese gusto por las pro-
porciones, el mundo cldsico y la ornamentacion con aplacados de marmol.
Los tres porticos comparten muchas similitudes con la capilla del Santo Se-

pulcro Rucellai en Florencia o el portico de la Iglesia de San Pancrazio . . N _
Fig. 3.32. Andlisis comparativo
de La Flagelacion, la
Anunciacién de Arezzo y la
Anunciacién de San Antonio.
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Ciudades Ideales
El andlisis de las tres obras parte de una hipotesis: las tres tablas forman par-
te de la misma secuencia urbana en tres escenarios encadenados.

Se pretende conseguir continuidades en elementos como el pavimen-
to, las cornisas de los elementos arquitectonicos o los paisajes del fondo.

Se establece como tabla inicial la que actualmente puede visitarse en
Berlin (Fig. 3.33), una secuencia que termina con un paisaje marino, como
confirman los barcos y la linea del horizonte. La secuencia intermedia se-
ria la ubicada en Baltimore (Fig. 3.34), la presencia al fondo de una linea de
horizonte en tonos azulados detras del arco de triunfo y su posicion mu-
cho mas baja harian suponer que el escenario se sittia en un punto mas ele-
vado de la ciudad. La dltima escena -hoy situada en la Galeria Nacional de
las Marcas de Urbino- (Fig. 3.35) podria corresponderse con una vista que
gira 180° respecto a las anteriores, enfocdndose hacia el interior, como con-
firmarian las montafias que se encuentran detras del edificio circular.
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Fig. 3.33. Ciudad ideal «de
Berlin», 1468. Galeria Nacional
de las Marcas, Urbino

Fig. 3.34. Ciudad ideal «de
Baltimore», c. 1480. Walters
Art Museum, Baltimore

Fig. 3.35. Ciudad ideal
«de Urbino», c. 1477.
Gemdldegalerie, Berlin



ANALISIS DE LAS OBRAS 79

La secuencia de las tres tablas se caracteriza por perspectivas centrales
desprovistas, en su inmensa mayoria, de alusiones a la escala humana, sal-
vo casos muy aislados.

En la primera tabla (Berlin) el encuadre del primer plano est4 recortado
por un pdrtico de columnas corintias que dejan la perspectiva abierta a un
paisaje portuario, donde la escala humana solo se puede percibir en las lo-
gias de los edificios o los barcos de vela del puerto.

La segunda tabla representa una plaza monumental cerrada en su fren-
te, con edificios al mas puro estilo clasico (anfiteatros, arco de triunfo y un
edificio renacentista, el baptisterio). En esta tabla aparecen algunas figuras
humanas que ponen de manifiesto la monumentalidad del espacio. Todo
parece un catalogo de tipologias cldsicas y renacentistas, que evidencian el
interés de este periodo artistico por entroncar con el mundo cldsico, donde
también puede apreciarse la influencia de Alberti y Vitrubio.

La tercera tabla (Urbino) es la que presenta un frente mas cerrado y el
espacio arquitectonico mas doméstico de las calles paralelas nos conduce al
punto de fuga central, donde aparece un edificio de planta circular que nos
presenta uno de los grandes temas de reflexion del Renacimiento: la plan-
ta centralizada. Sin poder distinguir el uso religioso o civil de la construc-
cion observamos un edificio cilindrico de dos plantas; la primera, sobre co-
lumnas corintias y acceso por sus ejes. En principio se observan tres, pero
apunta a cuatro accesos. El edificio se completa con un segundo piso, don-
de puede apreciarse un orden de tamariio inferior que soporta la cubierta
cénica rematada con una linterna.

Detras se puede ver el alzado de una planta basilical de tres naves, con
doble orden superpuesto y frontones partidos para rematar las dos naves
laterales. Esta solucion va a ser todo un repertorio de ensayos que no en-
contraran solucion hasta que Andrea Palladio consiga las excelentes facha-
das de sus iglesias en Venecia (San Francisco de las Vifas, San Giorgio Ma-
giore o Il Redentore).

El edificio central de esta tercera tabla ha ejercido tal fascinacion entre
los arquitectos a lo largo de la historia que se han sentido atraidos por esta
imagen tan poderosa. Sirva como ejemplo el edificio del salon de actos de
Luis Moya Blanco en la Universidad Laboral de Gijon.

La continuidad en el tratamiento y despiece de los solados, las arque-
rias de los edificios de las fachadas laterales o el tratamiento de la escala,
bien pudieran parecer un intento por poner en practica los conocimientos
en perspectiva de este periodo, a la vez que se representaban las ideas so-
bre el mundo clasico de Alberti.

Estas escenas urbanas estan compuestas por una gran perspectiva que or-
dena el espacio. Cada una de las partes trabaja con el mismo punto de fuga
y el mismo rigor. Este control de las lineas y la profundidad son propios de
Piero della Francesca. Otras caracteristicas llegan a cuestionar la autoria del
cuadro. Se representan elementos arquitectdnicos y volumétricos que Pie-
ro estudia en su tratado De Prospectiva Pingendi (Fig) y el lenguaje clasico
sigue las caracteristicas de Alberti, que tan repetidamente Piero represen-
ta (los drdenes clasicos, los aplacados de marmol, las referencias a las igle-
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sias basilicales...) La forma en la que estdn trabajadas estas tres obras po-
dria corroborar la base de la hipdtesis planteada, que permitiria suponer
cémo Piero hubiese podido concebir esta ciudad o fragmento de ciudad.

Por otro lado, algunos aspectos ponen en duda su autoria. Al restituir
las plantas se descubren errores importantes de perspectiva: la alteracion
en una de las franjas del pavimento, la falta de modulacién en algunos ele-
mentos en planta, composiciones simétricas, edificios de planta circular o
espacios completamente vacios. De ser obra de Piero, todos estos cambios
contrastarian con lo que venia haciendo hasta el momento, aunque podria
tratarse de un deseo por representar una tematica nueva donde poder ex-
plorar mas libremente la perspectiva. Las dimensiones del espacio del cua-
dro, su falta de practica en este &mbito urbano y su elevada edad justifica-
rian los errores encontrados.

Fig. 3.36. Restitucion
perspectiva de las
tres ciudades.



ANALISIS DE LAS OBRAS

3 5 3
'} Eg TN g
: 3 LTy e | A . m
ATl i T REE— o) WO 1 e AANL0 N0 TATN O
HiSISIE A 0 [T . : AN A A A A :

T
[T
LT
) )|
D ||
D
I
-
D
5
D
D
)

M L AR ——

AROR R
000,

!

of

@m

og

L ik :
(O]

0

1]
[

il

Al
O
B

08 FOH O
DDDDHDDD‘DDH

o O
(o o )

I

=

|

[}

|

I

I

I

|

-

3] 3]

in

ANNON

[TITT1
o
%H H’a

Uuu

T
[

- . § | JEVAY) i | U OJUle-- U ] ~ EEH
i VROV AT T 0 T T 1 el | dooolB BN Ye e Jo o I L (=i
SR SRemeitiE :ﬁgﬂéﬁﬁéﬂ fr \W e e i - o ey LU UIUTUD L i
VYUY ‘ iiia) lEEmT 4 i g UU
" ““““HHH‘H!““H ....... l I\I\II\II\II\III\II\II\II\I\II\II\II\I\II\II\II\I\II\II\II\ U U U |I“!‘|||||M||llllmm : pn nUn nUn " ‘Qﬁ ::::: m T O S

o N\







Conclusiones

El trabajo arrancé en una busqueda de la conexidn entre pintura y marco
arquitectonico y como ese proceso alcanza su punto algido en el primer Re-
nacimiento. Los artistas del circulo de Florencia dejan atras el paradigma
medieval para adentrarse en una investigacion que abarca conocimientos
de optica, matematicas o arquitectura clasica.

Alrededor de este grupo formado por figuras de la talla de Brunelles-
chi, Donatello, Masaccio o Alberti se mueve un humilde pintor y matema-
tico que, con su trabajo y posteriores tratados, va a hacerse con un hueco
en ese mundo del arte. Su meticulosidad en el tratamiento del espacio ar-
quitectonico a través de la precision de su método va a convertirle en el ar-
tista de la perspectiva.

A través de la restitucion perspectiva de sus obras se puede llegar a com-
prender que sus cuadros fueron objeto de un estudio minucioso, tanto en la
preparacion previa, como en los detalles y acabados finales.

Los resultados de la restitucion nos llevan a unos planos, tanto en plan-
ta como en alzado, que muestran una precisidn en las medidas y propor-
ciones propias de una obra finalizada. Las distancias se repiten en cada uno
de los médulos de intercolumnios que soportan dinteles o arcos, las parale-
las convergen en los puntos de fuga de tal forma que nos lleva a pensar que
existiria una preparacion previa del conjunto a representar, en base a una
unidad de medida. Una exactitud dificil de conseguir si la escena se traba-
jase directamente en perspectiva.

En todo momento se observa la proximidad entre Pieroy la figura de Al-
berti, confirmada por sus mas que probables contactos, tanto en Florencia
como en Urbino. El manejo del lenguaje clasico, la presencia de una arqui-
tectura de bloques, estructurada, con un juego decorativo similar a algunas
de las obras de Alberti, nos llevan a un conocimiento profundo de los tra-
tados y trabajos del arquitecto por parte del pintor.

El tratamiento que Piero confiere a la figura humana en sus obras varia
dependiendo de la tematica y la posicion de la obra en su ubicacion final.
Por un lado, encargos destinados al culto de devocion, donde los persona-
jes adquieren un mayor peso jerarquico en la composicion, desvinculando-
se de la escala arquitectdnica para ocupar un espacio mayor dentro de la es-
cenay, por otro, encargos para la nobleza, con intereses intelectuales mas
centrados en el Humanismo, junto a las obras que pudieron ser ejecutadas
para satisfacer el interés del propio artista, donde las figuras humanas que
encarnan persongjes religiosos o histdricos, guardan una relacion mas ar-
monica con el espacio arquitectdnico.
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El punto de fuga es un elemento determinante en su obra. La colocacion
estratégica dentro de sus cuadros les aporta mayor interés y dinamismo. Su
ubicacion coincide con la presencia de personajes importantes para la com-
prension de la escena, en la mayor parte de sus trabajos suele disponer el
punto de fuga cercano a un elemento vertical, utilizado para partir la com-
posicidn, division que, al no coincidir con el eje de simetria, también con-
tribuye a romper la simplicidad de la obra.

Dentro del estudio, un caso aparte lo constituyen tres tablas muy sin-
gulares, Las ciudades ideales. Pese a que su autoria siga siendo una incdg-
nita a dia de hoy, la técnicay las referencias geograficas y temporales de su
origen pueden conducir a pensar que se debieron de ejecutar por el propio
Piero o artistas que coincidieron en el espacio y el tiempo con su trayecto-
ria vital. El estudio de las mismas puede sugerir la hipotesis de que formen
parte de la secuencia de una misma ciudad, hecho que parece muy posi-
ble y acorde con el pensamiento que rodeaba la corte de Urbino, en espe-
cial con el pensamiento que emanaba de la figura de Alberti. Dicha hipote-
sis no puede confirmarse pero su estudio si puede apoyar la atribucion de
las obras a Piero della Francesca.

Lo mas singular de su obra es que, pese a no haber disfrutado del favor
de grandes mecenas de la época, ni formar parte mas que de manera es-
poradica de los grandes centros del pensamiento como Florencia, Roma o
Mildn, supo dejar su huella en capillas, tablas y frescos de Rimini, Urbino o
Arezzo, que han llegado hasta nuestros dias.

Posiblemente estos trabajos en centros apartados de los grandes focos
del Renacimiento pudieron beneficiar el desarrollo de su obra, conferién-
dole la paciencia para poder madurar sus creaciones.

Resulta revelador cdmo Piero pudo hacerse un hueco en el mundo del
arte con el tiempo, al lado de un Masaccio que, con la capilla Brancazzi, nos
habia legado la monumentalidad de sus personajes, la humanidad de sus
gestos o un Fray Angélico que por el mismo periodo pintaba con delicade-
za sus Anunciaciones. Todos ellos iban ampliando la tenue luz que el Giotto
habia prendido en el Trecento hasta convertirla en un rayo de luz poderoso
que iluminaria el Renacimiento. En medio de este vendaval creativo se abre
paso la modesta figura de Piero, con su rigor, su gusto por conferir un marco
arquitectonico clasico, mensurable y enriquecedor para sus personajes.

Su obra, afortunamente puesta en valor a lo largo del siglo XIX, ha ser-
vido de inspiracién a otros pintores como Cézanne, Chirico o Picasso, le-
gandoles su universo racional, clasico y eterno.
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2.34. Della Francesca, Piero. Detalle de Batalla de Constantino y Majencio, 1458.

Tomado de la pagina https://www.wga.hu/html/p/piero/2/5/5maxeno1.
html

2.35. Della Francesca, Piero. Esquema posicion de los frescos. Frescos de Arezzo.
Elaboracion original del autor.

2.36. Della Francesca, Piero. Esquema orden de los frescos. Frescos de Arezzo.
Tomado de Buono, Oreste del; De Vecchi, Pierluigi. La obra pictérica
completa de Della Francesca, Piero. Barcelona; Madrid: Noguer, 1969.

2.37. Della Francesca, Piero. Hallazgo de las tres cruces, 1460. Tomado de la
pagina https://www.wga.hu/html/p/piero/2/7/7findo1.html

2.38. Alberti, Leon Batista. Templo Malatestiano, 1450. Tomado de la pagina
https://www.wga.hu/html/a/alberti/tempio.html

2.39. Alberti, Leon Batista. Basilica de Santa Maria Novella, 1458.

2.40. Alberti, Leon Batista. Basilica de Sant’Andrea, 1470.
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2.41. Della Francesca, Piero. Batalla de Constantino y Majencio, 1458. Tomado de
la pagina https://www.wga.hu/html/p/piero/2/5/5maxenor.html

2.42. Della Francesca, Piero. Batalla de Heraclio y Cosroes, 1460. Tomado de la
pagina https://www.wga.hu/html/p/piero/2/8/8heracor.html

2.43. Uccello, Paolo. La batalla de San Romano, 1456. Tomado de la pagina oficial
de la Galeria Nacional de Londres

2.44. Della Francesca, Piero. Detalle de La muerte de Addn, 1452. Tomado de la
pagina https://www.wga.hu/html/p/piero/2/1/1adamo1.html

2.45. Donatello. David, 1430. Tomado de la pagina https://www.wga.hu/html/d/
donatell/1_early/david/2davidi2.html

2.46. Della Francesca, Piero. Diptico de los duques de Urbino, 1465. Tomado de la
pagina oficial de la Galeria de los Uffizi de Florencia

2.47. Della Francesca, Piero. Anunciacién. Poliptico de San Antonio, 1470.
Tomado de la pagina oficial de la Galeria Nacional de Umbria

2.48. Della Francesca, Piero. Poliptico de San Antonio, 1471. Tomado de la pagina
oficial de la Galeria Nacional de Umbria

2.49. Desconocida. Ciudad ideal «de Urbino», 1468. Tomado de la pagina oficial
de la Galeria Nacional de las Marcas de Urbino

2.50. Desconocida. Ciudad ideal «de Baltimore», c. 1480. Tomado de la pagina
oficial del Walters Art Museum

2.51. Desconocida. Ciudad ideal «de Berlin», c. 1477. Tomado de la pagina oficial
del Gemadldegalerie de Berlin

2.52. Della Francesca, Piero. Virgen con el nifio y los santos. Retablo de Brera,
1472. Tomado de la pagina oficial de la Pinacoteca de Brera

Analisis de las obras

3.1. Della Francesca, Piero. La Flagelacién, 1455. Tomado de la pagina oficial de la
Galeria Nacional de las Marcas de Urbino

3.2. Version de La Flagelacion sin persongjes. Elaboracion original del autor.

3.3. Della Francesca, Piero. Boceto de pavimento De Prospectiva Pingendi, Parte 1,
1470-1484. Tomado de la pagina oficial de la Biblioteca Digital Reggiana

3.4. Restitucion perspectiva de La Flagelacion. Elaboracion original del autor.
3.5. Proceso de restitucion de La Flagelacion. Elaboracion original del autor.
3.6. Planta restituida de La Flagelacion. Elaboracion original del autor.

3.7. Detalle del médulo en La Flagelacién. Elaboracion original del autor.

3.8. Planta, alzado y seccion restituidas de La Flagelacion. Elaboracion original
del autor.

3.9. Estudio de personajes en perspectiva de La Flagelacién, Elaboracion original
del autor.

3.10. Representacion de personajes en alzado de La Flagelacién. Elaboracion
original del autor.

3.11. Della Francesca, Piero. Anunciacién. Frescos de Arezzo, 1452-66. Tomado de
la pagina https://www.wga.hu/html/p/piero/2/91/g91annuni.html

3.12. Versidon de Anunciacién de Arezzo sin personajes. Elaboracion original del
autor.
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3.13.

3.14.

3.15.

3.16.

3.17.

3.18.

3.19.

3.20.

3.21

3.22.

3.23.

3.24.

3.25.

3.26.

3.27.

3.28.

3.29.

3.30.

3.3L

3.32.

3.33

334.

Restitucion perspectiva de Anunciacién de Arezzo. Elaboracion original del
autor.

Proceso de restitucidon de Anunciacién de Arezzo. Elaboracion original del
autor.

Planta restituida de Anunciacién de Arezzo. Elaboracion original del autor.

Planta, alzado y seccion restituidas de Anunciacién de Arezzo. Elaboracion
original del autor.

Estudio de personajes en perspectiva de Anunciacién de Arezzo. Elaboracion
original del autor.

Representacion de personajes en alzado de Anunciacién de Arezzo.
Elaboracion original del autor.

Della Francesca, Piero. Anunciacién. Poliptico de San Antonio, 1470.
Tomado de la pagina oficial de la Galeria Nacional de Umbria

Version de Anunciacién de San Antonio sin personajes. Elaboracion original
del autor.

Restitucion perspectiva de la Anunciacion de San Antonio. Elaboracion
original del autor.

Proceso de restitucion de la Anunciacién de San Antonio. Elaboracion
original del autor.

Planta restituida de la Anunciacién de San Antonio. Elaboracion original del
autor.

Detalle del médulo en la Anunciacién de San Antonio. Elaboracion original
del autor.

Planta, alzado y seccion restituidas de la Anunciacién de San Antonio.
Elaboracion original del autor.

Estudio de personajes en perspectiva de la Anunciacidn de San Antonio.
Elaboracion original del autor.

Representacidn de personajes en alzado de la Anunciacién de San Antonio.
Elaboracion original del autor.

Della Francesca, Piero. Detalle elemento vertical. El suefio de
Constantino, 1452-66. Tomado de la pagina https://www.wga.hu/html/p/
piero/2/4/4visioni.html

Della Francesca, Piero. Detalle elemento vertical. La exaltacién de
la cruz, 1452-66. Tomado de la pagina https://www.wga.hu/html/p/
piero/2/9/9exalo1.html

Della Francesca, Piero. Detalle elemento vertical. El suplicio del
hebreo, 1452-66. Tomado de la pagina https://www.wga.hu/html/p/
piero/2/6/6tortur1.html

Della Francesca, Piero. Detalle elemento vertical. La muerte de Addn, 1452-
66. Tomado de la pagina https://www.wga.hu/html/p/piero/2/1/1adamo.
html

de La Flagelacidn, la Anunciacion de Arezzo y la Anunciacién de San
Antonio. Elaboracioén original del autor.

Desconocida. Ciudad ideal «de Berlin», c. 1477. Tomado de la pagina oficial
del Gemadldegalerie de Berlin

Desconocida. Ciudad ideal «de Baltimore», c. 1480. Tomado de la pagina
oficial del Walters Art Museum
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3.35. Desconocida. Ciudad ideal «de Urbino», 1468. Tomado de la pagina oficial de
la Galeria Nacional de las Marcas de Urbino

3.36. Restitucion perspectiva de las tres ciudades. Elaboracion original del autor.











