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investigacién de la imitacién de la naturaleza y del estudio de la for-
ma, el espacio y el lugar con base en el contexto del legado clisico y del
pensamiento humanista renacentista del Quattrocento a partir de dos
aspectos: por un lado, el andlisis de los términos circumscriptio, com-
positio, lineamenta 'y el término disegno de la redaccién latina y volgare
del De pictura como antecedentes conceptuales del proceso de disefio
de la arquitectura y, por el otro, el problema de la inclusién del espacio
arquitecténico y urbano en la pintura a partir de una reflexién sobre la

teorizacion albertiana de la perspectiva.
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The article investigates the relationship between Leon Battista Alberti’s
De pictura and De re aedificatoria treatises through research on the
imitation of nature and the study of the forma, space and place in
the context of the classical heritage and Renaissance humanist thinking
of the Quattrocento. It takes as its starting point two considerations:
on one side, an analysis of the Latin terms circumscriptio, compositio,
lineamenta and the Tuscan term disegno found in the Latin and ver-
nacular editions of De pictura taken as conceptual precedents to the
design process of architecture; on the other, the problem of the inclu-
sion of the architectonic and urban space in painting through a reflec-

tion on the Albertian theorization of perspective.

Leon Battista Alberti; De pictura; circumscriptio; compositio; lineamen-
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pintura, arquitectura y ciudad

Alberti y la renovatio cldsica

os humanistas del Renacimiento italiano, como Francesco Petrarca, Leo-
nardo Bruni, Leon Battista Alberti, entre otros,’ con base en las fuentes
literarias, en las ruinas romanas y en la naturaleza, extrajeron principios
teéricos correspondientes a una nocién de la Antigiiedad como esencialmen-
te racional y como modelo relativo a la idea de la belleza.> De igual manera,

1. La acepcién del término humanista se retoma de Baxandall quien se refiere a aquellos que
durante los siglos x1v, xv y xv1 lefan y escribian en latin cldsico. Véase Michael Baxandall, Gio-
tto y los oradores (Madrid: Visor Ediciones, 1996), 17-18. Sobre el término humanista, véase Au-
gusto Campana, “The Origin of the Word Humanist®, Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, nim. 9 (1946): 60-73.

2. Sobre el tema, véase Ernst H. Gombrich, £/ legado de Apeles (Madrid: Alianza Editorial,
1982), 180-190; Elisabetta Di Stefano, “Leon Battista Alberti e la nascita della teoria dell’arte”,
Lettere e arti nel Rinascimento, ed. Secchi Tarugi (Florencia: Franco Cesati, 2000), 183-184; Giulio
Carlo Argan y Bruno Contardi, Miguel Angel arquitecto (Madrid: Electa, 1992), 7, 9, 13, 18 y
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llevaron a cabo un estudio filolégico del léxico antiguo, del cual dedujeron los
fundamentos conceptuales para establecer los preceptos y describir los proce-
sos de composicidn de la obra de arte.?

En este contexto, el problema del espacio estd referido a tres temas relacio-
nados entre si: la busqueda de un conocimiento cientifico del espacio, el estu-
dio del arte antiguo y la invencién de la perspectiva,* conocimientos que, en
la pintura, la arquitectura, la configuracién de la ciudad y la concepcién del

19; Erwin Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental (Madrid: Alianza Edito-
rial, 1975), 54, 63-65; y Luigi Vagnetti, “Lo studio di Roma negli scritti albertiani”, en Convegno
Internazionale indetto nel V Centenario di Leon Battista Alberti (Roma: Accademia Nazionale
dei Lincei, 1974), 75-79. En el Renacimiento italiano, la relacién entre el arte y la naturaleza
se planted sobre la base de la imitacidn o mimesis, conocimiento que se profundizé conside-
randolo como un problema filoséfico, véase Giulio Carlo Argan, E/ concepto del espacio ar-
quitectdnico desde el Barroco a nuestros dias (Buenos Aires: Nueva Visién, 1973), 14-15. Sobre la
concepcién de la tradicién filoséfica antigua y su traslado a la teoria arquitectdnica cldsica y
del Renacimiento, véase Cesare Vasoli, “Larchitettura come enciclopedia e filosofia dell’armo-
nia: Alberti, il De re aedificatoria e la ‘trasfigurazione architettonica’ di grandi temi classici”,
en Leon Battista Alberti, teorico delle arti e gli impegni civili del “De re aedificatoria”, 7, eds. Ar-
turo Calzona, Francesco Paolo Fiore, Aleberto Tenenti y Cesare Vasoli (Florencia: Leo S. Ol-
schki, 2007), 382, 398-401.

3. Al respecto véase Baxandall, Giotto y los oradores, 17, 18, 25, 26, 175-202; Richard F Tobin,
“Leon Battista Alberti: Ancient Sources and Structure in the Treatises on Art”, tesis de doctora-
do (Pensilvania: Bryn Mawr College, 1979), 2-3.

4. Véase Giulio Carlo Argan y Nesca A. Robb, “The Architecture of Brunelleschi and the
Origins of Perspective Theory in the Fifteenth Century”, Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, nim. 9 (1946): 96-97, 100. La comprensién del espacio ha sido tema de debate para
los estudiosos, como Panofsky y White, examinado a partir del arte de la pintura en lo que se
refiere a la perspectiva desde el punto de vista de la dicotomia superficie-profundidad. Panofs-
ky afirma que la perspectiva en la Antigiiedad es la expresién de una determinada intuicién del
espacio. Por su parte, White plantea la existencia de un sistema de la perspectiva en la Antigiie-
dad con base en la evidencia textual de Vitruvio y Plinio. Véase Erwin Panofsky, La perspecti-
va como “forma simbélica’, trad. Virginia Careaga (Barcelona: Tusquets Editores, 1995), 19, 25;
John White, Nacimiento y renacimiento del espacio pictérico (Madrid: Alianza Editorial, 1994),
257-267. En cuanto a los estudios criticos que han establecido la relacién espacio y proporcién
en la teorfa arquitecténica del Renacimiento italiano, véase Rudolf Wittkower, Los fundamentos
de la arquitectura en la edad del humanismo (Madrid: Alianza Forma, 1988), 153-159, 199-203,
215-217; Giulio Carlo Argan, “Il trattato De re aedificatoria’, en Convegno Internazionale indetto
nel V Centenario di Leon Battista Alberti (Roma: Accademia Nazionale dei Lincei, 1974), 545 v
Hans Karl Liicke, “Space and Time in Leon Battista Alberti’s Concept of the Perfect Building.
Observations in Historical Context”, en Leon Battista Alberti, teorico delle arti e gli impegni civili
del “De re aedificatoria”, 1, 651-652, 665.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 121, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.121.2804

PINTURA, ARQUITECTURA Y CIUDAD 189

paisaje del Renacimiento italiano son inseparables.’ Sobre esta relacién arqui-
tectura-pintura, habria que considerar dos cosas: la primera, el hecho de que
los dos tinicos pérrafos que hacen alusién a la perspectiva como construcciéon
geométrica en la teorfa arquitectdnica de la Antigiiedad se encuentran en el tra-
tado De architectura de Vitruvios® la segunda, que la perspectiva lineal del Qua-
ttrocento fue concebida por el arquitecto Brunelleschi.”

Alberti formul6 una teoria del arte en sus tratados De pictura, De statua,
Descriptio urbis Romae'y De re aedificatoria.® En De pictura aplicé el paradigma
vitruviano de la arquitectura como ars y scientia.® En Descriptio urbis Romae

5. Sobre la representacién de la ciudad en el espacio pictérico, véase Gerhard Wolf, “Archi-
tectura picta tra spazio e corpo’, en Architectura picta. Nell'arte italiana da Giotto a Veronese,
eds. Gerhard Wolf y Sabine Frommel (Modena: Franco Cosimo Panini, 2016), 289; Claudia
Cieri Via, “Ornamento e varieta: riflessi delle teorie albertiane nella produzione artistico-figu-
rativa fra ‘400 e ‘500", en Leon Battista Alberti. Architettura e cultura (Florencia: Leo S. Olschki,
1999), 240-241. Sobre el tema del paisaje en la pintura del Renacimiento a partir de Alberti
y Leonardo, y el precedente establecido por Vitruvio en la pintura mural antigua en el De archi-
tectura, véase Ernst Gombrich, “La teorfa renacentista y el nacimiento del paisaje”, en Norma y
forma (Madrid: Alianza Editorial, 1984), 107, 110-111 y 121. Sobre las formulaciones albertianas
referidas al paisaje en De re aedificatoria con base en la tradicion cldsica del “lugar ideal”, véase
Gerd Blum, “Fenestra prospectiva, das Fenster als symbolische Form bei Leon Battista Alberti
und im Herzogspalast von Urbino”, en Leon Battista Alberti: Humanist-Architeckt-Kunsttheore-
tiker, eds. J. Poeschke y C. Syndikus (Miinster: Rhema, 2008), 77-79.

6. Véase Marco Vitruvio Pollione, Architettura [ De architectura], trad. Silvio Ferri (Mildn:
Biblioteca Universale Rizzoli, 2010), I, II, 2 y VII, Prefacio, 11, 114-115, 356-359. Sobre el tema de
la perspectiva antigua a partir de Platén, Euclides y Vitruvio, véase Margaretha Huber, “Della
prospettiva: sul rapporto tra ‘pensare’ e ‘vedere’ partendo dal T7meo di Platone”, en La prospet-
tiva: fondamenti teorici ed esperienze figurative dall antichiti al mondo moderno, ed. Rocco Sini-
sgalli (Florencia: Cadmo, 1998), 43-55. Sobre un estudio que aborda la proyeccién del punto
central en la prictica de la perspectiva antigua en relacién con el tratado de Optica de Euclides.
Véase Richard F. Tobin, “Ancient Perspective and Euclid’s Optics”, Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, ndm. 53 (1990): 14-41.

7. Véase Panofsky, La perspectiva, 44-45.

8. Véase Leon Battista Alberti, “De pictura’, en Opere volgari, ed. Cecil Grayson, vol. 3 (Bari:
Laterza, 1973); Leon Battista Alberti, On Painting and on Sculpture. The Latin Texts of “De pictu-
ra” and the “De statua”, ed. y trad. Cecil Grayson (Londres: Phaidon, 1972); Leon Battista Albert,
“Descriptio urbis Romae”, en Convegno Internazionale indetto nel V centenario di Leon Battista Al-
berti (Roma-Mantua-Florencia, del 25 al 29 de abril de 1972), texto critico, trad. y notas filolégicas
Giovanni Orlandi (Roma: Accademia Nazionale dei Lincei, 1974), 111-137; y Leon Battista Alber-
ti, LArchitettura [ De re aedificatoria), ed. Giovanni Orlandi (Mildn: Il Polifilo, 1966).

9. Véase Alberti, “De pictura”, Prologus, 7; Vitruvio, Architettura [ De architectural, 1, 1, 86-88;
Gdbor Hajndczi, “Principi vitruviani nella teoria della pittura di Leon Battista Alberti”, en
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abordé el estudio de la urbanistica y tipologias clésicas, a partir de la teorfa del
levantamiento arquitecténico y territorial para reconstruir la forma de la Roma
antigua y sus alrededores, como parte del programa de restauracién urbanistica y
arquitecténica del Quattrocento.” En De re aedificatoria establecié que la arqui-
tectura se compone en su totalidad de lineamenta y structura. En cuanto a linea-
menta, definié que su naturaleza y método consisten en conectar y unir lineas y
dngulos entre si, por medio de los cuales resulte enteramente definido el aspecto
(facies) del edificio. Ademds, determiné que el edificio es un cuerpo (corpus) com-
puesto de lineamenta 'y materia, donde lineamenta es producto del ingenioy de la
mente 'y, la materia, de la naturaleza. Asimismo, afirmé que la funcién de linea-
menta es asignar a los edificios y, a las partes que los componen, un lugar con-
veniente (aptus locus), una proporcion exacta (certus numerus), una disposiciéon
apropiada (dignus modus) y un orden armonioso (gratus ordo), de modo que la
totalidad de la forma y la figura del edificio reposan enteramente en lineamenta.

Leon Battista Alberti, teorico delle arti e gli impegni civili del “De re aedificatoria’, I, eds. Arturo
Calzona, Francesco Paolo Fiore et al. (Florencia: Leo S. Olschki, 2007), 199.

10. Véase Alberti, “Descriptio urbis Romae”, 112-127; Vagnetti, “Lo studio di Roma negli scri-
tti albertiani”, 92-94; Andrea Pane, “Lantico e le preesistenze tra Umanesimo e Rinascimen-
to. Teorie, personalita ed interventi su architetture e cittd”, en Verso una storia del restauro. Da-
Wetar classica al primo Ottocento, ed. Stella Casiello (Florencia: Alinea, 2008), 65, 84, 119; Cecil
Grayson y Giulio Carlo Argan, “Alberti, Leon Battista”, en Dizionario Biografico degli Italiani, vol.
I (Roma: Istituto della Enciclopedia Italiana, 1960), 702-713; y Ettore Janulardo, “Forme urbane e
dell’abitare. Note su Leon Battista Alberti”, Bollettino Telematico dell’ Arte 27, nim. 804 (2016): 3.

11. Véase Alberti, LArchitettura [ De re aedificatoria], Prefacio y 1, 1, 14, 15, 18, 19; Leon Batti-
sta Alberti, On the Art of Building in Ten Books, trad. Joseph Rykwert, Neil Leach y Robert Ta-
vernor (Cambridge Mass.: The MIT Press, 1988), Prefacio y I, I, 5, 7. Lineamenta ha sido inter-
pretado en las diferentes ediciones que se hicieron del De re aedificatoria como: “disegno”, “li-
nee”, “lineamenti”, “forma” o simplemente fue omitido por Cosimo Bartoli; Orlandi lo tradu-
jo como “disegno”, “disposizione”, “forma”; mientras que Rykwert, como “/ineaments” y aclara
que abarca los conceptos de “lines” y “linear characteristics”, y por tanto, “design”. A su vez, ha
sido tratado por diversos estudiosos como Susan Lang, Erwin Panofsky, Richard Tobin, Richard
Krautheimer, Gerhard Wolf, Branko Mitrovi¢, Francoise Choay, entre otros, los cuales respecti-
vamente establecen su significado como: “ground plan”; “forma’; “area” o “lines”; “definition”;
“lineaments” o “general concept of the form”; “shape” o “lineaments”; “linéaments”, “forme”,
“contours”. Para un estado de la cuestién de las interpretaciones del término lineamenta alber-
tiano y sobre el concepto de lineamenta en el tratado De re aedificatoria como proceso de com-
posicién del espacio y forma en la arquitectura, véase Patricia Solis Rebolledo, “La composicién
del espacio arquitectdnico a través del término lineamenta en el tratado De re aedificatoria de
Leon Battista Alberti”, tesis de doctorado (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2015), 17-32, 143-195.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 121, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.121.2804

PINTURA, ARQUITECTURA Y CIUDAD 191

Sobre la base de estas premisas, esta investigacién pretende establecer la rela-
cién entre los tratados De pictura'y De re aedificatoria por medio del estudio del
espacio y de la imitacién de la naturaleza en el siglo xv.” Para ello se conside-
rard, por un lado, el andlisis de los términos latinos circumscriptio, compositio,
lineamenta y el italiano disegno como antecedentes conceptuales del proceso de
diseno de la arquitectura. Por el otro, se planteard la contribucién de Alberti
en De pictura sobre la nocién de lugar y el problema de la inclusién del espa-
cio arquitectdnico en la pintura. Todo esto se logrard a partir de una reflexién
sobre la teorizacién albertiana de la perspectiva como principio formal y unita-
rio de la visién de la naturaleza,” de la configuracién espacial de la forma arqui-
tecténica y de la figura de la ciudad en el Quattrocento. Lo anterior con énfasis
en el traslado de los modelos cldsicos y su asimilacién en la pintura, como en
el caso de Piero della Francesca.

De pictura. Cz'rcumscrlptio y compositio

En el tratado De pictura, Alberti estableci6 la analogia con la teoria retérica
cldsica, pues aplicé a la pintura el sistema retérico de inventio, dispositio y elo-
cutio para fundamentar el proceso creativo de este arte.”* Al seguir este siste-
ma, determind que el proceso pictdrico estd compuesto por la composicion

12. Sobre el concepto de imitacién de la naturaleza en el Renacimiento y en Alberti, véase
Erwin Panofsky, /dea (Madrid: Cdtedra, 1977), 46-54, 64-65.

13. Argan afirma que el sistema perspectivo albertiano es la reduccién a la unidad de todos
los modos posibles de la visién, cuando la imagen espacial percibida por la vista se identifica
con la imagen espacial concebida con la mente, reflexién intelectual que deriva de la aplicacién
de las leyes de la geometria euclidiana a la visidn, asi la perspectiva presenta el espacio como re-
presentacion finita del espacio infinito. Véase Giulio Carlo Argan, Renacimiento y Barroco. El
arte italiano de Giotto a Leonardo da Vinci (Madrid: Akal, 1987), 103-106.

14. Cicerén defini6 la inventio, dispositio y elocutio en De inventione: “La invencidn [inventio)
es la accién de concebir cosas verdaderas o similes a la verdad, que vuelvan probable una cau-
sa; la disposicién [dispositio) es la distribucién, en orden, de las cosas encontradas; la elocucién
[elocutio) es la acomodacién de palabras idéneas y sentencias, de acuerdo con la invencién [in-
ventio]”, en Marco Tulio Cicerdn, De la invencion retérica [De inventione), trad. Bulmaro Re-
yes Coria (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Coordinacién de
Humanidades, 1997), lib. 1, vii, 9, 7-8. Sobre el andlisis del proceso retérico de la inventio, dispo-
sitio y elocutio de Cicerdn, véase Gabriela Solis Rebolledo, “Cicerdn, Vitruvio, Daniele Barba-
ro y Andrea Palladio: el proceso creativo cldsico de la inventio-dispositio y el concepto de disegno
del Renacimiento italiano”, Acta Poética 41, nim. 1 (2020): 135-136.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 121, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.121.2804

192 PATRICIA SOLfS / XAVIER CORTES

(compositio), la circunscripcidn (circumscriptio) y la recepcion de luz (receptio
luminum).5 Es importante destacar que los términos latinos circumscriptio y
compositio que implicaron los conceptos de inventio y dispositio, fueron tradu-
cidos por Alberti al volgare con los términos de circonscrizione y composizione,
los cuales en el Cinquecento se interpretaron con el término de disegno.*® Con
base en esta premisa, se propone que la definicién de lineamenta formulada
en De re aedificatoria contiene en si el significado de circumscriptioy compositio del
De pictura, por lo que es necesario analizar estos principios como antecedentes
conceptuales del proceso de disefio del espacio, la forma y el lugar que com-
prende /ineamenta en la teoria arquitecténica.”

El De pictura fue escrito por Alberti en latin en 1435 y traducido al volgare
en 1436 con una dedicatoria a Filippo Brunelleschi.® El tratado se estructu-

15. Sobre el paralelismo entre el proceso retérico cldsico y el proceso pictérico albertiano, véase
Giovanni Becatti, “Leon Battista Alberti e 'antico”, en Convegno Internazionale indetro nel V
centenario di Leon Battista Alberti (Roma: Accademia Nazionale dei Lincei, 1974), 60-61; John R.
Spencer, “Ut Rhetorica pictura: a Study in Quattrocento Theory of Painting”, Journal of the War-
burg and Courtauld Institutes, nim. 20 (1957): 26-44; Gabriela Solis Rebolledo, “El legado de la
retérica cldsica en I Quattro libri dell’ Architettura de Palladio: didéctica, educacién y trascendencia
en su metodologia proyectual y su obra arquitecténica’, tesis de doctorado (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2015), 315-318.

16. Véase Panofsky, Renacimiento y Renacimientos, 63. Para la traduccidn albertiana en volgare
de compositio, circumscriptio y receptio luminum, véase Alberti, “De pictura’, 1L, 31, 52-53. Sobre
la nocién de disegno en el Cinquecento, véase Gabriele Morolli, “Progettare a memoria: I'ipe-
ruranio in figura. Il disegno ‘mentale’ da Alberti a Scamozzi”, en I/ disegno luogo della memo-
ria. Atti del Convegno, eds. M. T. Bartoli, M. Bini ez a/. (Florencia: Alinea, 1995), 167-175. Para
profundizar en el proceso de la inventio, dispositio y elocutio de Cicerén y su asimilacién en los
principios de la composicién arquitecténica de Vitruvio y su traslado al proceso de lincamenta
albertiano, véase Solis, “Cicerdn, Vitruvio, Daniele Barbaro y Andrea Palladio”, 134-142.

17. Sobre las nociones de espacio y forma como parte del proceso de composicién y concre-
cién que comprende /ineamenta en la teorfa arquitectdnica albertiana, véase Solis, “La compo-
sicidn del espacio arquitecténico”, 41-115, 143-194.

18. Para consultar las precisiones sobre cédices y correspondencias de la edicién latina y la
version volgare de Alberti, véase Alberti, “De pictura’, 299-329. Sobre la fecha de composicién
del De pictura, véase Cristina Acidini y Gabriele Morolli, Lnomo del Rinascimento. Leon Battista
Alberti e le arti a Firenze tra ragione e bellezza (Florencia: Mandragora/Maschietto, 2006), 373-
374; Elisabetta Di Stefano, “La finestra e lo specchio. Alberti ¢ la pluralita dei punti di vista”,
Albertiana, nim. XXIII (n.s. V) (2020): 263-277. Sobre los aspectos del bilingiiismo albertia-
no en De pictura, véase Nicoletta Maraschio, “Aspetti del bilinguismo albertiano nel De pictu-
ra’, Rinascimento, nim. 12 (1972): 183-228. Respecto al orden cronolégico de las dos versiones
del De pictura, Bertolini propone la tesis de que Alberti escribié primero la redaccién volgare y
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16 en tres libros, en los cuales Alberti estableci su teoria de la composicién y
de la representacion pictdrica con bases estéticas, cientificas, retéricas y filo-
soficas extraidas de la Antigtiedad.” El libro I trata la teoria de la represen-
tacién tridimensional de los cuerpos sobre una superficie bidimensional, es
decir, la perspectiva a la luz de los Elementos de Euclides.* El libro II estd
escrito con el lenguaje y las categorias de la retérica de Cicerdn, el tema cen-
tral de este libro es la composicion de la historia.” En el libro III, Alberti no
s6lo planteé el problema de la “idea delle bellezze” (pulchritudinis idea) en la
pintura formulado sobre la base del principio de imitacidn selectiva,? sino

después la latina. Véase Lucia Bertolini, “Sulla precedenza della redazione volgare del De pictura
di Leon Battista Alberti”, en Studi per Umberto Carpi: Un saluto da allievi e colleghi pisani, eds.
Marco Santagata y Alfredo Stussi (Pisa: Edizioni ETS, 2000), 181-210.

19. Véase Pietro Roccasecca, “La piramide ¢ le intentiones: Alhacen, Alberti e la composi-
zione della storia in pittura”, en La primavera del Rinascimento: la scultura e le arti a Firenze
1400-1460, eds. Beatrice Paolozzi Strozzi y Marc Bormand (Florencia: Mandragora y Fonda-
zione Palazzo Strozzi, 2013), 173; y Lucia Bertolini, “Fonti e sistema delle fonti nel De pictura”,
en Leon Battista Alberti umanista e scrittore. Filologia, esegesi, tradizione, eds. Roberto Cardini y
Mariangela Regoliosi (Florencia: Polistampa, 2007), 541-560.

20. Véase Giulio Carlo Argan, “Il De pictura di Leon Battista Alberti”, en Per Giuseppe Maz-
zariol, eds. Manlio Brusatin, Wladimiro Dorigo, Giovanni Morelli, Quaderni di Venezia Arti
1 (Roma: Viella, 1992), 74; Paola Massalin y Branko Mitrovi¢, “Alberti and Euclid=LAlberti ed
Euclide”, en Albertiana, ntim. XI-XII (2008-2009): 165-167. Maraschio establece la analogfa en-
tre el libro I del De pictura y las definiciones de los Elementos de Euclides, extraidas de la tra-
duccidn latina de Campanus de Novara, de la cual sefiala, Alberti tenfa una copia. Véase Maras-
chio, “Aspetti del bilinguismo albertiano”, 200-202.

21. Véase Baxandall, Giotto y los oradores, 182, 187-188. Para profundizar en la retérica cldsica
como modelo del De pictura, véase Tobin, “Leon Battista Alberti”, 92, 118-119. Sobre la concep-
cién albertiana de la historia, véase Argan y Robb, “The Architecture of Brunelleschi”, 119-121;
Hans Belting, Florencia y Bagdad. Una historia de la mirada entre Oriente y Occidente, trad. Joa-
quin Chamorro (Madrid: Akal, 2012), 207.

22. Véase Alberti, “De pictura’, 111, 55y 56, 94-99. Spencer sefiala que la fuente del térmi-
no idea del libro III, 56, es posible que derive de Orator, donde Cicerén desarrollé una
discusion del edios platénico y su relacién con la belleza. Véase Leon Battista Alberti, On
Painting, trad., introduccién y notas John R. Spencer (New Haven: Yale University Press,
1956), 133. Para consultar el pasaje de Orator, véase Marco Tulio Cicerdn, E/ orador perfecto
[Orator], trad. Bulmaro Reyes Coria (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México-Instituto de Investigaciones Filoldgicas, 1999), II, 8 y III, 10, 3. Segtin Ackerman,
el libro II1, 55y 56 del De pictura plantea el problema del concepto de belleza (pulchritudo)
formulado sobre la base del principio de imitacién selectiva establecido por Aristételes en
Politica 1281b, 10. Véase James S. Ackerman, Distance Points. Essays in Theory and Renaissance
Art and Architecture (Cambridge, Mass.: MIT Press, 1991), 8s.
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también fij6 la importancia de la geometria como a7s indispensable para la
formacién del pintor.”

En el libro I, Alberti definid los principios geométricos de la pintura a par-
tir del punto, la linea, la superficie y el cuerpo, sobre los cuales estructuré la
construccion en perspectiva:

El pintor estudia imitar s6lo aquello que ve. Si los puntos [puncta] se ponen juntos
en orden, se extienden en una linea [/inea]. La linea [/inea] para nosotros serd un
signo [signum] cuya longitud puede ser dividida en partes, pero de anchura serd tan
sutil que no se podrd escindir. [...] Si se unen muchas lineas [/ineae] como en los
hilos en la tela, formarfan una superficie [superficies]. Y es la superficie [superficies]

la parte exterior del cuerpo [corpus].™

Queda claro que Alberti concibié su teorfa estética sobre la base de la visi-
bilidad; la pintura es, por tanto, la teoria de la representacion de lo visible.”
Para él, todo tiene su origen en el punto, a partir de este elemento indivisible
y seglin una secuencia légica y geométrica, derivan todos los componentes de
lo visible: dos 0 mds puntos forman una linea, las lineas componen una super-
ficie, las superficies configuran los limites de un cuerpo.” La nocién albertia-

23. Véase Alberti, “De pictura”, III, 53, 92-93. Hajn4czi manifiesta que para Alberti el com-
ponente intelectual de la actividad artistica tiene dos aspectos: uno racional con fundamento en
la geometria y el otro basado en la invencién que el pintor puede extraer de la poesia y la retéri-
ca. Véase Hajnéczi, “Principi vitruviani”, 199.

24. “Nam ea solum imitari studet pictor quae sub luce videantur. Puncta quidem si continen-
ter in ordine iungantur lineam extendent. Erit itaque apud nos linea signum cuius longitudo sane
in partes dividi possit, sed erit usque adeo latitudine tenuissima ut nusquam findi queat. [...]
Lineae plures quasi fila in tela adacta si cohaereant, superficiem ducent. Est namque superfi-
cies extrema corporis pars”, en Alberti, “De pictura’, I, 2, 10-13. Se cita el texto latino de la edi-
cién de Cecil Grayson, la traduccién al espafiol es de la autora, basada en la version volgare de
la edicién de Grayson.

25. Véase Argan, “Il De pictura di Leon Battista Alberti”, 73, 74. Para profundizar en la es-
tructura del sistema ptico de Alberti en el libro I del De piczura con base en la geometria, véa-
se Ackerman, Distance points, 61.

26. Para Alberti, la geometria de la visién parte de un indivisible que es el punto. Véase Ele-
na Filippi, “Mens, matematica e tecniche della visione in Cusano e Alberti. Le vie dell'uomo
verso il decoro sociale e verso Dio”, en L'Umanesimo cristiano del Tempio Malatestiano. Percor-
si di riscoperta artistica, teologica e sapienziale, eds. Johnny Farabegoli, Natalino Valentini ez a/.
(Bolonia: Minerva Edizioni, 2018), 109-111. Sobre el principio de punto en la geometria eucli-
diana, véase Euclides, Elementos: Libros I-IV, introd. de Luis Vega, trad. y notas de Marfa Luisa
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na de la linea como signum es lo que permite concebir la imagen mediante un
proceso que construye y describe lo visible a partir de la geometria.

Estos postulados teéricos también se encuentran descritos en el tratado Ele-
menta picturae,” texto andlogo al De pictura, donde Alberti determiné diddc-
ticamente la razén y método del disegno mediante los preceptos: punto, linea,
superficie y cuerpo, necesarios para la definicién tridimensional de la forma en
la pintura.® En este sentido, debe sefialarse que el objetivo principal en ambos
tratados fue establecer los fundamentos de una terminologia para el proceso
creativo del arte de la pintura.®

Al seguir esta linea de pensamiento, en el libro I del De pictura, Alberti apli-
c6 el concepro de interseccion de la pirdmide visual cuando formul4 la metdfora
de la pintura como ventana abierta. Asi, describié el método de composicién en
perspectiva y establecié que primero se dibuja en la superficie pictérica un rec-
tingulo que es como una ventana abierta (aperta finestra) desde la cual se verd la
historia.® De esta manera, la pintura es concebida como una seccién que mues-

Puertas Castafios (Madrid: Gredos, 1991), I, 1, 189. En el pensamiento aristotélico, la construc-
cién geométrica de un nimero en el espacio a partir de las magnitudes inicia con su elemento
indivisible, el punto, el cual tiene una posicién y ocupa un lugar en el espacio geométrico. Véa-
se Aristdteles, Fisica, trad. y notas Ute Schmidt Osmanczik (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Coordinacién de Humanidades, 2005), IV, 1, 209a5-25, 70-
71. Sobre el concepto de punto en la teorfa griega vinculado con el concepto de espacio, véase
Tobin, “Leon Battista Alberti”, 14-18, 22-23.

27. Sobre los principios punctum, linea, superficies, corpus en Elementa picturae, véase Leon
Battista Alberti, “Elementa picturae”, en Opere volgari, ed. Cecil Grayson, vol. 3 (Bari: Laterza,
1973), Elementa, 114-119; Massalin y Mitrovi¢, “Alberti and Euclid”, 168-169.

28. Sobre el método del disegno (perscribendi) en el tratado Elementa picturae, véase Alber-
ti, “Elementa picturae”, Dedica y Elementa A-E, 111-119. Respecto al uso del término volgare
de disegno en el tratado Elementa picturae referido a la geometria, véase Lucia Bertolini, “Dalla
parte di Leon Battista Alberti. Lessico artistico ‘in formazione’ o lessico artistico ‘di formazio-
ne’?”, en Lingua delle arti e lingua di artisti in Italia fra Medioevo e Rinascimento, ed. Alessandro
Aresti (Florencia: Franco Cesati, 2019), 143, 146.

29. Véase Maraschio, “Aspetti del bilinguismo albertiano”, 202; Acidini y Morolli, Luomo del
Rinascimento, 373.

30. Véase Alberti, “De pictura’, I, 19, 36-37. Para profundizar en el tema, véase Elisabet-
ta Di Stefano, “La finestra ¢ lo specchio. LAlberti e la pluralita dei punti di vista”, en Albertia-
na, nam. XXIII (n.s. V) (2020): 263-277; Pietro Roccasecca, “Dalla prospettiva dei pittori alla
prospettiva dei matematici”, en Enciclopedia Italiana di Scienze. Il Contributo italiano alla sto-
ria del pensiero (Roma: Istituto della Enciclopedia Italiana, 2019), 140; Branko Mitrovi¢, Serene
Greed of the Eye: Leon Battista Alberti and the Philosophical Foundations of Renaissance Architec-
tural Theory (Betlin: Deutscher Kunstverlag, 2005), 74.
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tra lo que se percibiria a través de una ventana ubicada en el lugar del plano de
la imagen para representar la naturaleza y la idea tridimensional del espacio.

Precisamente, en el libro II del De pictura, Alberti, basindose en los pre-
ceptos de la naturaleza, definié que la pintura estd compuesta por circuns-
cripcién (circumscriptio), composicion (compositio) y recepcién de luz (receptio
luminum):

Dividimos la pintura en tres partes, divisién que hemos tomado de la naturale-
za. Y donde la pintura estudia representar [repraesentare] las cosas vistas, observa-
mos en qué modo las cosas se ven. En principio, cuando miramos una cosa, vemos
que es algo que ocupa un lugar [locus]. Aqui el pintor dibujard este espacio [spa-
tium), llamard a este proceso [ratio] de trazar el contorno con una linea, circuns-
cripcion [circumscriptio]. Después, mirando, distinguimos cémo la mayor parte de
las superficies [superficies] del cuerpo [corpus] visto corresponden juntas; y aqui el
artista llamard composicién [compositio] a dibujar en su lugar [[ocus] estas uniones
de superficies [superficies]. Por tltimo, al mirar distinguimos los distintos colores de
las superficies que, al representarlas en pintura, vemos que toda diferencia nace

de la luz; precisamente podemos llamarlo recepcién de luz [receptio luminum).>

31. “Picturam in tres partes dividimus, quam quidem divisionem ab ipsa natura compertam
habemus. Nam cum pictura studeat res visas repraesentare, notemus quemadmodum res ipsae
sub aspectu veniant. Principio quidem cum quid aspicimus, id videmus esse aliquid quod lo-
cum occupet. Pictor vero huius loci spatium circumscribet, eamque rationem ducendae fimbriae
apto vocabulo circumscriptionem appellabit. Proxime intuentes dignoscimus ut plurimae pro-
specti corporis superficies inter se conveniant, hasque superficierum coniunctiones artifex suis
locis designans recte compositionem nominabit. Postremo aspicientes distinctius superficierum
colores discernimus, cuius rei repraesentatio in pictura, quod omnes differentias a luminibus re-
cipiat, percommode apud nos receptio luminum dicetur”, en Alberti, “De pictura’, 11, 30, 52-53.
El planteamiento albertiano remite a la relacion tradicional en la filosofia griega entre los princi-
pios de cuerpo y forma relativos a las nociones de espacio y lugar. En el Timeo, Platon afirmé que
es necesario que todo lo que existe se encuentre en un lugar (161106) y ocupe un espacio (xwpa).
Por su parte, Aristételes, en Fisica, escribié que el lugar (tom0¢) tiene tres dimensiones: longi-
tud, ancho y profundidad, por las cuales todo cuerpo (cdpa) estd definido, y anadié que si para
un cuerpo (owpa) hay un lugar (t6m10¢) y un espacio (xpa), entonces también para la superficie
(énimedoc), y los restantes limites (népag). La acepcién aristotélica de lugar (tomog) explica por
qué un cuerpo tridimensional se representa con el contorno de una figura bidimensional. Véase
Platén, Timeo, trad. Francesco Fronterotta (Mildn: Biblioteca Universale Rizzoli, 2003), 52b,
274-275; Aristételes, Fisica, IV, 1, 209a5-25, 70-71. Sobre el concepto de cuerpo relativo a las no-
ciones de forma (£i60c), espacio (x@pa) y lugar (t61106) en la filosoffa platénica y aristotélica, véa-
se Solis, “La composicién del espacio arquitecténico”, 63-105.
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Estd claro que Alberti establecid el principio tedrico de repraesentatio como un
modo de conocimiento a través de la imagen de la figura y de la forma,* ademds
determing el arte de la pintura como representacién del espacio (spatium), el
cual es delimitado mediante el contorno de la circumscriptio. Asi, confirié6 a la
circumscriptio la idea de la identificacién de formas, proceso gradual que va del
punto a la conformacién de cuerpos.? De este modo, se explica que el proce-
so de imitacién de las cosas inicia con la comprensién del lugar (Jocus) ocupa-
do por el cuerpo (corpus), a partir de lo cual el pintor representa las relaciones
entre los diversos cuerpos visibles y su disposicion en el espacio mediante el
dibujo del contorno de la figura y la composicién de las superficies.’* Dicho
proceso fue tratado por Alberti en el contexto de la teoria de las proporciones.”

32. En Academica, Cicerdn expresé que la representacién consiste en que el objeto del cono-
cimiento es algo que puede ser trasladado en imagen. En este sentido, el conocimiento parte
de la imagen sensible [representacién] de una cosa existente. Véase Marco Tulio Cicerén, Cues-
tiones académicas [Academica), trad. Julio Pimentel Alvarez (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Coordinacién de Humanidades, 1990), x1v-xv1, 29, cXLvi-
11. Sobre la analogfa ciceroniana de la representacion del pensamiento y el método de pintura,
véase M. Tvulli Ciceronis, De oratore/Marco Tulio Cicerdn, Acerca del orador, introd., trad. y
notas Amparo Gaos Schmidt (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co-Coordinacién de Humanidades, 1995), II, Ixxxvii-Ixxxviii, 357-358, 136-137.

33. El término circumscriptio ya habia sido empleado por Cicerén en Orator relacionado con
el pensamiento que surge primero en la mente en la composicion retérica. En Naturalis historia,
Plinio usd circumscriptio referido a la linea de contorno de los cuerpos, donde ademds establecié
la finalidad espacial de la linea. Véase Cicerén, El orador [ Orator], L1X, 200, 65-66; Plinio il Vec-
chio, Storia delle arti antiche | Naturalis Historia), trad. y ed. Silvio Ferri (Roma: Fratelli Palom-
bi, 2000), xxxv, 67-68, 186-187. Para una lectura comparativa entre Plinio y Alberti respecto al
concepto de circumscriptio en la definicién de los principios del arte de la pintura, véase Becat-
ti, “Leon Battista Alberti e 'antico”, 58; David Rosand, “Una linea sola non stentata”, en Linea
I. Grafie di immagini tra Quattrocento e Cinguecento, eds. Marzia Faietti y Gerhard Wolf (Vene-
cia: Marsilio, 2008), 20-21.

34. Véase Pietro Roccasecca, “La definizione della pittura di Leon Battista Alberti nel De
pictura e la teoria delle caracteristiche visibili del De aspectibus di Alhacen”, en Lumen, ima-
go, pictura. La luce nella storia dell ottica e nella rappresentazione visiva da Giotto a Caravaggio,
eds. Sybille Ebert-Schifferer, Pietro Roccasecca y Andreas Thielemann (Roma: De Luca editori
d’arte, 2018), 10-13; Argan y Robb, “The Architecture of Brunelleschi”, 1o1-102.

35. Véase Alberti, “De pictura”, I, 13-16, 28-33. Wittkower afirma que Alberti se basé en el
concepto de proporcién (avahoyia) geométrica formulado por Euclides en el libro VI del trata-
do de los Elementos para su definicién de la pintura como la interseccién de la pirdmide visual
establecida en De pictura. Véase Rudolf Wittkower, “Brunelleschi and ‘Proportion in Perspec-
tive”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, nim. 16 (1953): 277 y Euclides, Elemen-
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En este punto, cabe citar otro pasaje donde la compositio fue definida como
una jerarquia de formas dispuestas teniendo en cuenta su relacién espacial re-
ciproca:

Queda por decir sobre la circunscripcidn [circumscriptio], que es algo que pertene-
ce no en poca medida a la composicién [compositio]. [...] La composicién [com-
positio] es aquel razonamiento [ratio] de pintar, por el cual las partes se disponen
en la obra pintada. La mayor obra del pintor serd la historia [/istorial, parte de la
historia [Aistoria] son los cuerpos [corpora], parte de los cuerpos [corpora] son los

miembros, partes de los miembros son las superficies [superficies] >

Aqui Alberti puso de relieve dos cuestiones. La primera se refiere a que deter-
mind el cardcter mental del precepto de compositio, al definir que es el razona-
miento (ratio) de la disposicién de los cuerpos, miembros y superficies en el
espacio pictdrico.” La segunda radica en que expresé que el cometido especi-
fico de los pintores es la representacién de la bistoria por medio de la perspec-
tiva. Asi, la compositio es entendida como la manera de colocar los elementos
de un cuadro, de modo que toda la superficie plana y todo cuerpo desempefie
un papel en el efecto total de la obra.?*

Ahora bien, el concepto de compositio de Alberti deriva de la critica literaria
cldsica de los humanistas, para quienes compositio era la forma en que se com-
ponia una oracién gramatical mediante la ordenacién jerdrquica de las palabras,
oraciones y periodos. Esta concepcién, sustentada en el modelo de organiza-
cidn retérico, se utilizé en el Quattrocento para analizar los componentes de

tos: libros v-1x, introd. Luis Vega, trad. y notas Marfa Luisa Puertas Castafios (Madrid: Gredos,
1994), V1, proposicién 2, 8.

36. “Restat ut de circumscriptione aliquid etiam referamus, quod ad compositionem quo-
que non parum pertinet. [...] Est autem compositio ea pingendi ratio qua partes in opus pictu-
rae componuntur. Amplissimum pictoris opus historia, historiae partes corpora, corporis pars
membrum est, membri pars est superficies”, en Alberti, “De pictura’, II, 33, 56-59.

37. Véase Argan, “Il De pictura di Leon Battista Alberti”, 75. Sobre el significado del térmi-
no compositio referido a la colocacion de las figuras en el espacio de la pintura, véase Bertolini,
“Dalla parte di Leon Battista Alberti”, 147.

38. Sobre la compositio albertiana, véase Baxandall, Giotzo y los oradores, 188-195; Alina
Alexandra Payne, “Alberti and the Origins of the Paragone between Architecture and the Fi-
gural Arts”, en Leon Battista Alberti teorico delle arti e gli impegni civil del ‘ De re aedificatoria),
I, eds. Arturo Calzona, Francesco Paolo Fiore et al. (Florencia: Leo S. Olschki, 2007), 365.
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un cuadro relacionando los medios formales con los fines narrativos.® En las
fuentes latinas cldsicas, el término compositio fue empleado en el lenguaje apli-
cado a las obras de arte, tanto por Cicerén como por Vitruvio.* En el caso de
Cicerén, usé compositio al hablar del cuerpo humano en De officiis: “Pues como
la belleza del cuerpo [corpus] con la adaptada composicién [compositio] de los
miembros mueve los ojos, y deleita por esto mismo, porque todas las partes
armonizan entre si, con alguna gracia”.* En Oraror establecié la relacién entre
los conceptos de numerus y compositio referida a la armonia (concinnitas) que
se consigue por medio de la unidad, el ritmo, la composicion de las palabras y
su colocacién en el discurso retérico.* En lo que concierne a Vitruvio, defini6
la ratio de la compositio en De architectura de la siguiente manera:

La composicién [compositio] de los templos depende de la symmetria, cuyos princi-
pios deben conocer y aplicar escrupulosamente los arquitectos. La symmetria tiene
su origen en la proporcidn [proportio], que en griego se denomina avahoyia. La pro-
porcidn [proportio] es la conmensuracién de las partes individuales de la obra y de
todos los miembros de la obra en su totalidad, por medio de una determinada unidad
de medida o médulo; esta proporcién constituye la razén [ratio] de la symmetria.#

Queda claro que la compositio vitruviana se halla intimamente ligada a la
nocién estético-geométrica de la symmetria,* la cual debe aplicarse al disefio

39. Véase Michael Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento (Barcelona: Gusta-
vo Gili, 1978), 167-168.

40. Véase Baxandall, Giotto y los oradores, 188; Becatti, “Leon Battista Alberti e 'antico”, 61.

41. “Ut enim pulchritudo corporis apta compositione membrorum movet oculos et delectat
hoc ipso, quod inter se omnes partes cum quodam lepore consentiunt”, en Marco Tulio Cicerdn,
Acerca de los deberes [ De officiis], trad. Rubén Bonifaz Nufio (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Coordinacién de Humanidades, 2009), 1, xxvi, 98, 43.

42. Véase Cicerdn, El orador perfecto [Orator], LIX, 201 y ILX y 1LXV, 219, 66, 71-72. Sobre el
concepto de compositio ciceroniano en Orator'y De officiis, véase Louis Callebat, “Rhétorique et
architecture dans le ‘De Architectvra’ de Vitruve”, en Le Projer de Vitruve. Objet, destinataires
et réception du De archisecrura (Roma: Ecole Frangaise de Rome, 1994), 38-39.

43. “Aedium compositio constat ex symmetria, cuius rationem diligentissime architecti te-
nere debent. Ea autem paritur a proportione, quae graece avaloyia dicitur. Proportio est ratae
partis membrorum in omni opere totiusque commodulatio, ex qua ratio efficitur symmetria-
rum’, en Vitruvio, Architettura [ De architectural, 111, 1, 164-167. La traduccion al espanol de los
pasajes de Vitruvio es de la autora basada en la traduccién al italiano de Stefano Maggi.

44. Para un estudio que aborda la relacién entre el principio vitruviano de proporcién y el
De pictura albertiano, véase Hajnéczi, “Principi vitruviani”, 193-197, 201-202.
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de la forma arquitectdnica, cuyas partes individuales deben corresponder entre
si.¥ En la composicién pictérica concebida por Alberti existe el mismo princi-
pio de articulacién de las partes individuales en relacién con el todo que carac-
teriza a la idea vitruviana de la composicién arquitecténica.*® Lo que interesa
subrayar aqui es que Alberti trasladé tanto el concepto de compositio vitruvia-
no como el ciceroniano y los aplicé al arte de la pintura.

El problema lineamenta-disegno

En el libro II del tratado De pictura, continuando con su discurso sobre compo-
sitio y circumscriptio, Alberti introdujo el término latino lineamenta y lo tradujo
en su version volgare como disegno. Esta es la tnica vez que lineamenta apare-
ce en el tratado, lo cual es significativo, ya que establecié el nexo entre los tér-
minos latinos compositio, lineamenta y el término italiano disegno:

Considero mediocre al pintor que no comprenda bien qué fuerza tienen la luz y la
sombra en toda superficie. Yo, con los doctos y no doctos, alabaré esos rostros que
como esculpidos parecen salir fuera de la tabla, y desaprobaré aquellos rostros en
los que no se ve mds arte que quizds sélo en el disegno [lineamental. Me gustaria
en una buena composicidn [compositio] un buen disegno [conscriptam] que esté
bien coloreado.

45. Véase Vitruvio, Architettura [ De architectural, 1, 11 y 111, 1, 116-117, 164-167; Herman
Geertman, “Teoria e attualita della progettistica architettonica di Vitruvio”, en Le Projet de Vi-
truve. Objet, destinataires et réception du De architectura, niim. 192 (1994): 7-30.

46. Véase Roccasecca, “La Piramide e le intentiones”, 176.

47. Version latina, “Ego quidem pictorem nullum vel mediocrem putabo eum qui non pla-
ne intelligat quam vim umbra omnis et lumina in quibusque superficiebus habeant. Pictos ego
vultus, et doctis et indoctis consentientibus, laudabo eos qui veluti exsculpti extare a tabulis vi-
deantur, eosque contra vituperabo quibus nihil artis nisi fortassis in lineamentis eluceat. Bene
conscriptam, optime coloratam compositionem esse velim”. Versién volgare, “Ma io quasi mai
estimerd mezzano dipintore quello quale non bene intenda che forza ogni lume e ombra tenga
in ogni superficie. lo, coi dotti e non dotti, loderd quelli visi quali come scolpiti parranno usci-
re fuori della tavola, e biasimerd quelli visi in quali vegga arte niuna altra che solo forse nel di-
segno. Vorrei io un buono disegno ad una buona composizione bene essere colorato”, en Alber-
ti, “De pictura’, 11, 46, 82-83.
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Si se confronta la versién latina y la versién volgare se observa que Alberti, en
el mismo pdrrafo, tradujo los términos lineamenta 'y conscriptam como diseg-
no. También a lo largo del pasaje se advierte que planted la estrecha relacion
entre disegno (conscriptam) y compositio. En las fuentes latinas cldsicas, el sig-
nificado de /ineamenta se encuentra en Cicerén, quien introdujo la relacion
conceptual de lineamenta-forma al tratar las partes de la geometria en De ora-
tore y el método de la pintura (pictura ratio) en Brutus.*® Habria que puntua-
lizar que ademds precisé que la forma pertenece al dmbito de las artes; asi en
Orator expuso la teoria platdnica sobre la idea (forma) y la belleza por medio
del proceso creativo de la pintura y la escultura,® cuya analogia fijé para expli-
car en qué consiste la belleza en el arte de la elocuencia. De hecho, Cicerén
hizo numerosas referencias a la arquitectura, la pintura y la escultura a par-
tir de metdforas de origen visual en su teoria retdrica, en cuya terminologia se
advierten las implicaciones especificamente geométricas del uso de /ineamenta
referidas a la forma y el dibujo.”® De ahi se deduce que Alberti retomé el prin-
cipio ciceroniano de /ineamenta como fundamento conceptual de su teorfa pic-
tdrica y arquitectdnica.”

En las fuentes humanistas, Petrarca fue quien establecié no sélo la termino-
logia retérica como base del andlisis del arte en el Trecento,” sino que también
restaurd el término /ineamenta vinculado con ars, ingenium y varietas, al fijar la
analogia entre el arte de escribir y el de pintar.” A principios del Quattrocen-

48. Véase Cicerdn, Acerca del orador [ De oratore], 1, 187, 64; Marco Tulio Cicerdén, Bruto: De
los oradores ilustres [ Brutus), trad. Bulmaro Reyes Coria (Ciudad de México: Universidad Na-
cional Auténoma de México, 2004), XVII, 69 y XVIII, 70, 24-25.

49. Véase Cicerdn, El orador perfecto [Orator], 11, 8 y 111, 10, 3.

50. Véase Mitrovic, Serene Greed of the Eye, 38, 395 Solis, “La composicién del espacio arqui-
tectonico”, 47-61. En Naturalis Historia, Plinio empleé el término liniamenta referido a la de-
lineacién que comprende predeterminar la forma de la obra de arte mediante un dibujo. Véase
Plinio il Vecchio, Storia delle arti antiche [ Naturalis Historia), trad. Silvio Ferri (Mildn: Bibliote-
ca Universale Rizzoli, 2000), 207-208, 248- 249.

s1. Sobre estudios especializados que establecen la relacién entre la retérica cldsica y la teo-
ria arquitecténica albertiana, véase Hans-Karl Liicke, “Alberti, Vitruvio e Cicerone”, en Leon
Battista Alberti, eds. Joseph Rykwert e Anne Engel (Mildn: Olivetti/Electa, 1994), 70-95; Ali-
na Alexandra Payne, The Architectural Treatise in the Italian Renaissance, Architectural Invention,
Ornament, and Literary Culture (Cambridge: Cambridge University Press 1999), 70-88.

52. Véase Panofsky, Renacimiento y Renacimientos, 42-43, 52-53, 62-64.

53. Véase Baxandall, Giorto y los oradores, 86-89, 203-204, 208. Estos términos aparecen en
el tratado De remediis utriusque fortunae de Petrarca, tratado que Alberti conocifa. Véase David
Marsh, “Petrarch and Alberti”, en Renaissance Studies in Honor of Craig Hugh Smyth, eds. An-
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to, Leonardo Bruni también usé términos criticos, los cuales eran en principio
metdforas visuales que traslad6 de la literatura a la pintura, como en el tratado
De interpretatione recta, donde empled lineamenta, forma, figura, corpusy color
al hablar sobre la belleza de la lengua de Platén y Arist6teles.’

Ahora bien, en el libro II del De pictura, Alberti establecié la equivalen-
cia de disegno con circumscriptio a partir del término italiano circonscrizione en
la versién volgare del tratado: “No es raro ver una buena circonscrizione [cir-
cumscriptio), es decir, un buen disegno que por si mismo sea muy grato”.” A su
vez, escribi6 un segundo pasaje, en el que profundizé en disegno-circumscriptio
como fundamento de su teoria pictérica y referido a la compositio: “La circuns-
cripcidn [circumscriptio] no es otra cosa que el disegnamento [notatio] del con-
torno, que si se hace con una linea demasiado visible, no mostrard ser borde de
la superficie, sino hendidura en la pintura. [...] Ninguna composicién [compo-
sitio] y ninguna recepcion de luz [luminum receptio] puede ser alabada sin una
buena circunscripcién [circumscriptio)”.® Se advierte que, en este caso, Alber-
ti utilizé el término latino notatio y lo tradujo con el término volgare de diseg-

drew Morrogh, Fiorella Superbi Gioffredi ez al., y Piero Morselli, vol. 1 (Florencia: Giunti Bar-
béra, 1985), 363.

54. Véase Baxandall, Giotro y los oradores, 45, 48-51. Para un estudio que establece la relacion
entre el humanista Leonardo Bruni y Alberti, véase Grayson y Argan, “Alberti, Leon Battista”,
704-705. Sobre la influencia de Bruni en Alberti en cuestiones relativas a la cultura figurativa,
véase Elisabetta di Stefano, Laltro sapere: Bello, Arte, Immagine in Leon Battista Alberti (Paler-
mo: Centro Internazionale Studi di Estetica, 2000), 10, 15 n. 15; y Eugenio Garin, Lumanesimo
italiano. Filosofia e vita civile nel Rinascimento (Bari: Laterza, 1994), 17, 53.

55. Versién latina, “At sola circumscriptio plerunque gratissima est”. Version volgare, “E non
raro pur si vede solo una buona circonscrizione, cio¢ uno buono disegno per sé essere gratissi-
mo”, en Alberti, “De pictura”, II, 31, 54-55. Para profundizar en el témino latino circumscriptio
y el término wvolgare circonscrizione de Alberti, véase Bertolini, “Dalla parte di Leon Battista Al-
berti”, 147-150.

56. Versién latina, “Nam est circumscriptio aliud nihil quam fimbriarum notatio, quae
quidem si valde apparenti linea fiat, non margines superficierum in pictura sed rimulae aliquae
apparebunt. [...] Nulla enim compositio nullaque luminum receptio non adhibita circum-
scriptione laudabitur”. Versién volgare, “Perd che la circonscrizione ¢ non altro che disegnamen-
to dell’orlo, quale ove sia fatto con linea troppo apparente, non dimostrera ivi essere margine
di superficie ma fessura. [...] Niuna composizione e niuno ricevere di lumi si pud lodare ove
non sia buona circonscrizione aggiunta”, en Alberti, “De pictura’, I1, 31, 54-55. Para un estudio
del concepto de circumscriptio albertiano y la problemdtica de su traduccién, véase Patricia
Solis Rebolledo, “Alberti y la arquitectura a través del tratado De re aedificatoria: 1a composi-
cién, lineamentay el proyecto en el siglo xv”, tesis de maestria (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2008), 11-18. Para un estudio que
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namento, el cual comprende el dibujo del contorno de las superficies, es decir,
la delineaci6n de las figuras. En este punto es importante mencionar que en el
tratado De re aedificatoria no empleé los términos latinos notatio, ni conscrip-
tam para referirse al dibujo arquitecténico, pero si usé circumscriptio en lo que
concierne a la delimitacion (circumscriptio) del perimetro del area del cuerpo
del edificio.”

El principio de area se define en el libro Lineamenta del De re aedificatoria:
“Llamaremos lugar [regio] a la extensién y forma exterior total del terreno que
circunda el espacio de la construccidn; parte de éste serd el area. El area serd un
espacio [spacium] exactamente delimitado y circundado por muros para determi-
nado uso”.** Aqui es necesario precisar dos cuestiones sobre la nocién de area; la
primera, que esta forma parte de los seis principios sobre los que estdn cons-
tituidas la espacialidad interna y la externa de la arquitectura: “De esto resul-
ta que la arquitectura estd compuesta por seis partes: el lugar [regio], el area, la
partitio, el muro [paries], el techo [tectum] y la abertura [apertio]”.” La segunda,
que estos principios arquitecténicos, paisajisticos y urbanos constituyen par-
te del proceso de composicion del espacio, la forma y el lugar que comprende
lineamenta.® De estos razonamientos se desprende que, por un lado, el térmi-
no circumscriptio es entendido por Alberti como el limite del espacio del area
en la teorfa arquitecténica y, por el otro, el espacio también se delimita median-
te el contorno de la circumscriptio en su teoria pictérica.

Cabe citar aqui otro pasaje del De pictura, donde Alberti retomé la discu-
sidon sobre circumscriptio en relacién con las superficies:

trata el campo semdntico del disegno en Alberti, véase Bertolini, “Dalla parte di Leon Battista
Alberti”, 143-146.

57. Véase Alberti, LArchitettura [ De re aedificatorial, V1, 1v, 466-467 y Alberti, On the Art of
Building in Ten Books, V1, 1v, 160-161.

58. “Nanque erit quidem apud nos regio circumexposita totius soli amplitudo et facies, ubi
aedificandum sit; cuius pars erit area. Area vero erit certum quoddam loci perscriptum spa-
cium, quod quidem muro ad usus utilitatem ambiatur”, en Alberti, LArchitettura [De re aedi-
ficatoria), 1, 11, 22-23; y Leon Battista Alberti, On the Art of Building in Ten Books (Cambrid-
ge, Mass.: MIT Press, 1988), 8. La traduccion al espafiol del De re aedificatoria es de la autora,
la cual se apoya tanto en la traduccién al italiano de Orlandi como en la traduccidn al inglés de
Joseph Rykwert.

59. “Quae si ita sunt, in promptu est totam aedificandi rem constare partibus sex. Hae sunt
eiusmodi: regio, area, partitio, paries, tectum, apertio”, en Alberti, LArchitettura [ De re aedifi-
catoria), 1, 11, 22-23; y Alberti, On the Art of Building in Ten Books, 1,11, 8.

60. Véase Solis, “La composicién del espacio arquitectonico”, 41-116, 143-195.
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Y donde la circunscripcidn [circumscriptio] no es otra cosa que el razonamiento [ratio]
de dibujar [designare] el contorno de las superficies [superficies], y como algunas de
las superficies [superficies] son pequefias, como las de los animales, y otras superficies
[superficies] demasiado grandes, como las de los edificios [aedificial y de los colosos,
para circunscribir las superficies [superficies] pequenas son suficientes los preceptos
[praecepta) dichos hasta ahora, que demuestran lo aprendido con el velo. Para las
superficies [superficies] grandes es necesario encontrar nuevas razones. Pero debe-
mos recordar lo que dijimos anteriormente en los rudimentos sobre las superficies
[superficies], de los rayos, de la pirdmide y de la interseccién, incluso de las paralelas
del pavimento [pavimentum], y del punto céntrico y la linea. En el pavimento [pavi-
mentum] dibujado con sus lineas y paralelas, se construyen los lados de los muros

[murus] y superficies [superficies] similares a las cuales llamaremos perpendiculares.*

Asi, la nocién de circumscriptio como ratio refiere al proceso creativo que tra-
za mentalmente el contorno de las figuras. A partir del fragmento también se
observa que Alberti definié dos tipos de circumscriptio: una para las superficies

61. Version latina, “Etenim cum sit circumscriptio ea ratio pingendi qua fimbriae superfi-
cierum designantur, cumque superficierum aliae parvae ut animantium, aliae ut aedificiorum
et colossorum amplissimae sint, de parvis superficiebus circumscribendis ea praecepta suffi-
ciant quae hactenus dicta sunt, nam ostensum est ut eadem pulchre velo metiantur. In maiori-
bus ergo superficiebus nova ratio reperienda est. Qua de re quae supra in rudimentis a nobis de
superficiebus, radiis pyramideque atque intercisione exposita sunt, ea omnia menti repetenda
sunt. Denique meministi quae de pavimenti parallelis et centrico puncto atque linea disserui.
In pavimento ergo parallelis inscripto alae murorum et quaevis huiusmodi, quas incumben-
tes nuncupavimus superficies, coaedificandae sunt”. Versién volgare, “E dove la circonscrizione
non altro sia che certa ragione di segnare l'orlo delle superficie, poi che delle superficie alcuna
si truova picciola come quella degli animali, alcuna si trouva grande como quella degli edifici
e de’ colossi, delle picciole superficie bastino i precetti sino a qui detti, quali dimostrano quanto
s'apprendano col velo. Alle superficie maggiori ci convien trovare nuove ragioni. Ma dobbiamo
ricordarci di quanto di sopra ne’ dirozzamenti dicemmo delle superficie, de’ razzi, della pirra-
mide e della intersegazione, ancora e de’ paraleli del pavimento, e del centrico punto e linea.
Nel pavimento scritto con sue linee e paraleli sono da edificare muri e simili superficie quali
appellammo giacenti”, en Alberti, “De pictura”, II, 33, 58-59. En el pasaje, Alberti utilizé el
término latino designare vinculado con circumscriptio. Baxandall menciona que un origen po-
sible del término volgare disegnare se puede establecer con el latino designare. Véase Michael
Baxandall, Words for Pictures. Seven Papers on Renaissance Art and Criticism (New Haven: Yale
University Press, 2003), 85. Sobre el uso de los términos latinos designo y designare, y los térmi-
nos en volgare disegno y disegnare en el De pictura, véase Bertolini, “Dalla parte di Leon Battista
Alberti”, 143, 148-149.
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pequenas y otra para las superficies demasiado grandes como los edificios, pues
el velo no es adecuado para representar todos los cuerpos visibles. En el caso
de las superficies pequenas, el espacio se entiende como un vacio que viene a
ser ocupado por un cuerpo s6lido.® En cambio, para las superficies grandes, el
problema es la representacién del espacio arquitecténico y urbano en la pintu-
ra por medio de la perspectiva.

La descripcién del proceso de circumscriptio para las superficies grandes
inicia con el dibujo de la planta del edificio y su correspondencia propor-
cional con los muros o fachadas que se levantan como superficies verticales
desde el plano del pavimento en perspectiva.® De esta manera, el dibujo del
pavimento, por un lado, forma parte de la composicién y permite el orden
correcto de las superficies y la conveniente colocacién de las cosas en la pin-
tura en proporcion, en el cual podra tener lugar la historia.* Por el otro, per-
mite crear la imagen de un espacio arquitecténico tridimensional que puede
definirse en sus dimensiones reales y verificables por medio de la proyeccién
ortogonal de la planta en relacién con los alzados.® De este modo se explica
que Alberti propuso el proceso de circumscriptio como base de la imagen pic-
térica, el cual se fundamenta en su comprensién de las propiedades geomé-
tricas de la naturaleza.®

Resulta importante resaltar que, en la teoria arquitecténica de la Antigiie-
dad, Vitruvio ya habia tratado el tema de la perspectiva al hablar sobre la repre-
sentacién de la arquitectura en la pintura mural:

62. Véase Argan y Robb, “The Architecture of Brunelleschi”, 102, 120; Roccasecca, “Dalla
prospettiva’, 140.

63. Krautheimer senala que el uso del pavimento es fundamental para Alberti respecto a la
representacién de un espacio medible en relacién con las figuras. De igual modo, estd vincula-
do con su preocupacién por la configuracién arquitectdnica como medio de construccién de
la perspectiva. Véase Richard Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, en colaboracién con Trude Krau-
theimer-Hess (Princeton y Nueva Jersey: Princeton University Press, 1956), 247-248.

64. Para Alberti, la interseccién de la pirdmide visual forma parte del proceso de la composi-
tio, cuestidon que ya habia establecido en el libro I del De pictura, al describir el “pavimenti ra-
tio”. Véase Alberti, “De pictura’, I, 21, 40-41. Sobre el tema, véase Roccasecca, “La piramide e
le intentiones”, 178; Acidini y Morolli, Luomo del Rinascimento, 373; y Anna Little, “Image and
Nature in Alberti’s De pictura: A Case of ‘Model Inversion’?”, en Albertiana, nim. XVI (2013):
50y 57.

65. Véase Argan, Renacimiento y Barroco, 103-105; Wittkower, “Brunelleschi”, 277; Krauthei-
mer, Lorenzo Ghiberti, 247, 248; y Mitrovic, Serene Greed of the Eye, 83.

66. Véase Little, “Image and Nature”, 58.
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La pintura es la imagen [imago] de lo que existe o puede existir, como hombres,
edificios [aedificia], naves, y otras cosas que se tomen como modelo, para ser repre-
sentados por medio de los contornos precisos de sus cuerpos [corpora]. Por esto, los
antiguos, que iniciaron el uso de la decoracién mural, primero imitaron el aspec-
to, la variedad y la colocacién de los revestimientos de mdrmol [...]. En un ter-
cer periodo, empezaron a imitar las figuras [figurae] de los edificios [aedificia], con
columnas y frontones alejados hacia el fondo y en perspectiva.””

Vitruvio definié la pintura como la representacién de las cosas verdaderas
como edificios y elementos arquitecténicos representados en las superficies
de los muros dando la idea de tridimensionalidad y profundidad a partir de
la definicién de su forma mediante el dibujo del limite o contorno del cuer-
po geométrico; asi, el contorno no sélo es la linea que circunscribe el edificio,
sino también es el limite entre las cosas y el espacio.® En este contexto, se pue-
de admitir que Alberti retomé el planteamiento del contorno vitruviano, el
cual se relaciona con la nocién de circumscriptio.

67. “Namque pictura imago fit eius, quod est seu potest esse, uti homines, aedificia,
naves, reliquarumque rerum, e quibus finitis certisque corporibus figurata similicudine
sumuntur exempla, ex eo antiqui, qui initia expolitionibus instituerunt, imitati sunt primum
crustarum marmorearum varietates et conlocationes, [...]. Postea ingressi sunt, ut etiam
aedificiorum figuras columnarum et fastigiorum eminentes proiecturas imitarentur, pa-
tentibus autem locis”, en Vitruvio, Architettura [De architectural, V11, V, 378-383. El tema
de la verosimilitud y la emulacién de la realidad fue propuesto por Vitruvio especialmente
en relacién con las representaciones pictéricas. Véase Paolo Fancelli, “Vitruvio e I'esteti-
ca’, en Vitruvio nella cultura architettonica antica, medievale e moderna, Atti del Conveg-
no Internazionale di Genova, eds. Gianluigi Ciotta, Marco Folin, Athenaeum (Genoa, Italy)
(Génova: De Ferrari, 2003), 116-117.

68. Vitruvio definié la perspectiva arquitectonica no sélo como parte de las species disposi-
tionis o id¢au: la planta (ichnographia), el alzado (orthographia) y la perspectiva (scaenographia),
sino también como las figuras que abstraen la forma del disefio del edificio. Planteé la defini-
cién de la scaenographia como el dibujo en perspectiva de una imagen tridimensional de un
edificio sobre el plano, llevado a cabo mediante el método de representacién que tiene como
fundamento la correspondencia de todas las lineas en el centro del compds. Véase Vitruvio, Ar-
chitettura [De architectura), 1, 11, 114-115. Sobre el tema de la scaenographia vitruviana, véase
Panofsky, La perspectiva, 21-22, 119-121; Solis, “La composicién del espacio arquitecténico”, 94-
105; Huber, “Della prospettiva’, 43-47, 52-53; White, Nacimiento y renacimiento, 259-260, 263;
y Francesco P. Di Teodoro, “Vitruvio, Piero della Francesca, Raffaello: note sulla teoria del
disegno di architettura nel Rinascimento”, Annali di architettura. Rivista del Centro Internazio-
nale di Studi di Architettura Andrea Palladio, nm. 14 (2002): 36.
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Ahora bien, en el Quattrocento, la concepcién albertiana de circumscriptio
se interpretd a partir del principio italiano de disegno. Precisamente, en el tra-
tado De prospectiva pingendi, Piero della Francesca definié la nocién de diseg-
no referida a la perspectiva: “La pintura consiste en tres partes principales, que
llamamos disegno, commensuratio'y colorare. Por disegno entendemos perfiles y
contornos que encierran objetos. Por commensuratio, los perfiles y contornos
puestos en sus lugares apropiados en proporcion”.® Se advierte, por tanto, que
el concepto de disegno de Piero corresponde con el principio de circumscriptio
albertiano.” Justamente desde Alberti, el disegno se convirtié en un concep-
to central de la teoria del arte.” De hecho, en la teoria arquitecténica del Cin-
quecento, disegno aparece en la traduccion realizada por Cosimo Bartoli al De
re aedificatoria, quien sustituyé el término latino /ineamenta albertiano por el
término volgare de disegno.”

69. Véase Michael Baxandall, Modelos de intencién. Sobre la explicacién bistérica de los cua-
dros (Madrid: Hermann Blume, 1989), 130. Para profundizar en el léxico pierfranciscano en el
De prospectiva derivado del estudio de los textos de la tradicién clésica y en el papel fundamen-
tal del disegno en este texto, véase Chiara Gizzi, “Tra geometria e pittura. Su lingua e disegno in
Piero della Francesca’, en Lingua delle arti e lingua di artisti in Italia fra Medioevo ¢ Rinascimen-
to, ed. Alessandro Aresti (Florencia: Franco Cesati), 157-190.

70. Sobre la correspondencia entre los preceptos de circonscrizione, composizione y recezio-
ne di lumi albertianos y disegno, commensuratio y colorare de Piero, véase James Elkins, “Piero
della Francesca and the Renaissance Proof of Linear Perspective”, The Art Bulletin 69, ntim. 2
(1987): 221.

71. Véase Marzia Faietti y Gerhard Wolf, Linea I. Grafie di immagini tra Quattrocento e Cin-
quecento, eds. Marzia Faietti y Gerhard Wolf (Venecia: Marsilio, 2008), 21, 139. Moroli sefiala
que Alberti se anticipé un siglo a las teorfas de Vasari y Zuccari sobre el disegno interno y el di-
segno externo. Véase Acidini y Morolli, Luomo del Rinascimento, 395. Sobre la teoria del disegno
en relacion con el pensamiento de Alberti y de Vasari en el Cinquecento, véase Solis, “Cicerdn,
Vitruvio, Daniele Barbaro y Andrea Palladio”, 140-142.

72. Véase Leon Battista Alberti, Luarchitettura di Leon Battista Alberti tradotta in lingua fio-
rentina da Cosimo Bartoli. trad. Cosimo Bartoli (Venecia: Francesco Franceschi, 1565), 9 y Mi-
trovic, Serene Greed of the Eye, 33-34, 44-47, 58-61. Cabe mencionar que Bartoli conocia el tra-
tado De pictura, de hecho, hizo la traduccién al volgare del tratado De statua. Véase Elisabetta
Di Stefano, “Leon Battista Alberti e il doctus artifex”, en Mecenati, artisti e pubblico nel Rinasci-
mento, ed. Luisa Secchi Tarugi (Florencia: Franco Cesati, 2011), 325 n. 23. Para un estudio criti-
co del concepto humanista de disegno en la teoria arquitecténica del Cinquecento, véase Solis,
“Cicerén, Vitruvio, Daniele Barbaro y Andrea Palladio”, 133-156; Morolli, “Progettare a memo-
ria’, 167-175; y Joselita Ciaravino, Un art paradoxal: la notion de disegno en Italie (xvéme-xvieme
siécles) (Paris: UHarmattan, 2004), 99-106.
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Piero della Francesca y la arquitectura

El ejemplo del proceso albertiano de compositio-circumscriptio de los edificios se
encuentra en la pintura de la Flagelacién de Piero della Francesca (fig. 1).” En
ésta desarroll6 la perspectiva con el méximo rigor para representar su diseno
tridimensional y la arquitectura en proporcién a partir de la armonia geo-
métrico-aritmética.”* Con base en estas premisas, lo que interesa aqui es abor-
dar el problema de la inclusién del espacio arquitecténico y urbano en la
pintura pierfranciscana.”

En la Flagelacién, Piero no sélo manejé el pavimento para integrar los espa-
cios y las figuras en la pintura, sino también utilizé un elemento arquitectdni-
co, la columna corintia, como eje del espacio y punto focal de la composicién

73. Sobre la fecha de la Flagelacidn, Bertelli senala que Piero concibid esta obra en 14s5.
Por su parte, Chastell afirma que es posible admitir una fecha tardfa, hacia 1464-1465. Véase
Carlo Bertelli, Piero della Francesca (New Haven: Yale University Press, 1992), 115, 124; An-
dré Chastell, Arte y humanismo en Florencia en tiempos de Lorenzo el Magnifico (Madrid: Cé-
tedra, 1982), 357. Clark establece la influencia de Alberti en Piero della Francesca a partir de
que ambos colaboraron en el Templo Malatestiano en 1450, cuando Piero pinté el fresco de Se-
gismondo Malatesta en un marco arquitecténico disenado por Alberti. De hecho, considera
que de ahi en adelante todas las composiciones arquitectdnicas de Piero muestran la influen-
cia albertiana. Véase Kenneth Clark, £/ arte del humanismo (Madrid: Alianza Editorial, 1989),
94-95. Baxandall establece que existen inicamente dos pintores que en el Quattrocento pueden
describirse como albertianos: Piero della Francesca y Andrea Mantegna. Véase Baxandall, Gio-
tto y los oradores, 193.

74. Sobre la composicién geométrica, las relaciones arménicas de la arquitectura y los pavi-
mentos de la Flagelacion, véase Rudolf Wittkower y B. A. R. Carter, “The Perspective of Piero
della Francesca’s ‘Flagellation’, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, nim. 16 (1953):
292-302; Ackerman, Distance points, 78, 92; y Piero Pierotti, “Da Brunelleschi a Piero: il dise-
gno di architettura come pensiero scientifico”, en Citta e Corte nell'Italia di Piero della France-
sca, ed. Claudia Cieri Via (Venecia: Marsilio, 1996), 368-370.

75. No se tratard aqui la ejecucién de la Flagelacion ni el tema de la obra, sino el modo en que
Piero della Francesca desarroll6 la unidad del espacio pictérico a partir de la representacién de
las formas arquitectdnicas, considerando que, en su tratado De prospectiva pingends, identifi-
c6 la perspectiva con la comensuratio, término con el que designé una razén definida entre las
distancias de los objetos en el espacio y su tamafio sobre la seccién transversal de la pirdmide de
la visién. Véase Kenneth Clark, Piero della Francesca (Madrid: Alianza Editorial, 1995) 87, 89; y
Elkins, “Piero della Francesca”, 220-230. Sobre el tratado De prospectiva pingendi de Piero della
Francesca, véase Wittkower, “Brunelleschi”, 275-291; Di Teodoro, “Vitruvio, Piero della Fran-
cesca’, 46 y 47; y Pierotti, “Da Brunelleschi a Piero”, 368-371.
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1. Piero della Francesca, Flagelacion, ca. 1455, Galleria Nazionale delle Marche (Ducal Palace),
Urbino, Italia, tabla 59 x 81.5 cm. Photo Scala, Florencia. Cortesfa del Ministero Beni e Att.
Culturali e del Turismo.

y como un elemento de la narracién.” Esto le permitié dividir la superficie pic-
térica en dos partes, y aplicar el método de narrar dos historias, de manera que
represent6 de manera simultdnea dos momentos histdricos. De ahi que Piero
logré dos cuestiones: unificar espacialmente las bistorias representadas respec-
to a una Unica perspectiva del observador y, al mismo tiempo, dividirlas con
claridad. Esto se puede apreciar en el manejo que Piero hizo del espacio arqui-
tecténico y urbano: uno que narra la flagelacién de Cristo con referencias de
Jformas clsicas y otro donde se encuentran las tres figuras en primer plano con
la ciudad medieval como fondo. Como resultado, consigui6 una clara distin-
cién entre el espacio interior y el exterior.

En cada escena, las superficies frontales se mantienen sin distorsién en
el plano, y expresan las ideas bésicas de la perspectiva lineal concretadas en el

76. Véase Wittkower y Carter, “The Perspective”, 293 y Cieri Via, “Ornamento e varietd”, 243.
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pavimento perspectivado de Alberti.”” El punto de fuga tnico funciona, no
s6lo como indicador de la unidad espacial que entrelaza todas las partes de la
historia: cosas, figuras, arquitectura y ciudad, sino también como una herra-
mienta de composicién. Piero colocé el horizonte muy abajo para aumentar la
importancia de las figuras. El eje que separa los dos momentos representados
coincide con el fin de la fuga de las columnas de orden corintio que dispuso
del lado derecho de la escena de Cristo. La consecuencia es que el espectador al
mirar los dos episodios sucesivamente como requiere la narracién observa que
las figuras estdn en proporcién y colocadas de acuerdo con la geometria que las
une al contexto arquitecténico.”

Los edificios de la ciudad estdn dispuestos en funcién de los ejes compo-
sitivos establecidos por el pavimento. Las diversas indicaciones del cambio de
escala de la reticula del pavimento evidencian la distancia recorrida en el espa-
cio. Al mismo tiempo, es clara la lectura entre las lineas que se extienden direc-
tamente hacia el fondo y las lineas paralelas a la superficie pictérica. Todas las
diagonales conducen al espacio del fondo contribuyendo a la composicién pers-
pectiva en referencia a la narracién pintada.

La cita cldsica de la arquitectura de la escena de Cristo se manifiesta median-
te la estructura del techo decorado con casetones sostenidos por las columnas
corintias y las trabes de mdrmol, cuyo orden interno ofrece una estructura de
esqueleto que le resta pesadez a los elementos arquitecténicos. Piero disefi6
la escena de Cristo para la cual abrié el espacio visualmente hacia el exterior por
medio de las columnas, en otras palabras, la loggia clésica, con lo que establecié
un equilibrio y ritmo entre lo hueco y lo sélido. Dicha concepcién deriva de
la interpretacién de los monumentos de la Antigiiedad, extraida posiblemen-
te del repertorio de las tipologias descritas en el tratado De re aedificatoria.”

77. Sobre las bases tedricas de la perspectiva albertiana, véase Krautheimer, Lorenzo Ghiber-
ti, 245-248.

78. Véase White, Nacimiento y renacimiento, 292. Sobre las proporciones de los personajes
de la Flagelacién, véase Arbore Grigore Popescu, “Le architetture dipinte di Piero della Fran-
cesca e problemi conessi”, en Federico Montefeltro: lo stato, le arti, la cultura, eds. Giorgio Cer-
beni Baiardi, Giorgio Chittolini y Piero Floriani (Roma: Bulzoni Biblioteca del Cinquecento,
1986), 236-237.

79. Clark afirma que el orden corintio, el entablamento liso y las incrustaciones de marmol
de la pintura de la Flagelacién son completamente albertianas, ya que no podian haberse encon-
trado en obras de ninglin otro arquitecto renacentista antes de la fecha de esta pintura. Véase
Clark, Piero della Francesca, 41 y Popescu, “Le architetture dipinte di Piero della Francesca”, 236.
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De acuerdo con la légica de la composicién, Piero determind el limite entre
exterior e interior mediante la diferencia en el tratamiento del diseno de ambos
pisos y al mismo tiempo enlazé los dos espacios por medio de la correcta pers-
pectiva geométrica del pavimento blanco y negro de la escena de Cristo que se
relaciona con los ejes del pavimento blanco y rojo donde estdn colocadas las
tres figuras de la derecha. Con esto, el espacio interior y exterior se comple-
mentan y se intensifican mutuamente para formar un todo; en consecuencia,
las dos escenas dependen una de otra.

Esta relacién visual estd enfatizada por los colores que aparecen tanto en la
escena de la flagelacién como en la de los tres personajes dispuestos en primer
plano; asi, el azul, rojo y rosa de los ropajes de Pilatos se repiten en el azul, rojo
y rosa de las vestimentas de las tres figuras de la derecha. El color cumple asi un
papel importante, tanto espacial como cromdtico.* Piero, ademds, individuali-
z6 cada figura por medio de su conformacién fisica y atributos que le son pro-
pios; el resultado de esta individualizacién es la varietas en la composicién del
cuadro. Existe un fragmento en el De pictura donde Alberti definié la varietas
pictérica como la cualidad que confiere belleza a la historia: “Aquello que pri-
mero da placer en la historia procede de la abundancia y la variedad [varietas]
de las cosas. Como en la comida y en la musica siempre la novedad y la abun-
dancia tanto gusta en cuanto sea diferente de las cosas viejas y habituales, asi, el
alma [animus| se deleita con la abundancia y la variedad [varietas]” * Se expli-
ca asi que, en la pintura de Piero, la varietas se entiende como el principio por
medio del cual se logra la belleza que nace de la armonia entre las disonancias.
De este modo, las figuras tienen movimientos y posturas que corresponden con
la accién que debe llevarse a cabo en un solo momento de tiempo y espacio,®
como Ciristo al ser flagelado por los verdugos que llevan a cabo el movimiento

80. Las vestimentas de las figuras de las dos escenas se integran con las caracteristicas arqui-
tectdnicas de cada una, y dan credibilidad a la bistoria. Véase Bertelli, Piero della Francesca, 116.

81. “Primum enim quod in historia voluptatem afferat est ipsa copia et varietas rerum. Ut
enim in cibis atque in musica semper nova et exuberantia cum caeteras fortassis ob causas
tum nimirum eam ob causam delectant quod ab vetustis et consuetis differant, sic in omni re
animus varietate et copia admodum delectatur”, en Alberti, “De pictura’, II, 40, 68-69. La ca-
tegoria de la varietas es uno de los fundamentos de la estética albertiana, y se entiende como
complementaria a la unidad. Para profundizar en el concepto de varietas albertiano, véase Di
Stefano, Laltro sapere, 21-22 y Cieri Via, “Ornamento e varietd”, 239.

82. Sobre este tema referido a la Aistoria en la teorfa pictérica albertiana, véase Argan y Robb,
“The Architecture of Brunelleschi”, 120.
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con el brazo levantado, asi como los tres personajes en primer plano que pla-
tican entre ellos, lo cual se evidencia con la accién de la mano de la figura que
estd situada en el extremo izquierdo.®

En la escena de Cristo, Piero establecié la distincién jerdrquica de la figu-
ra de Pilatos mediante el escalonamiento del lugar donde estd sentado, a dife-
rencia de las demds figuras que permanecen en el mismo nivel y de pie. A su
vez, en las dos escenas distinguid las tinicas dos figuras frontales de la pintura:
Cristo colocado a la izquierda y la figura central de los tres hombres en primer
plano, evidenciando asi la importancia de ambos. Asimismo, la figura de Cris-
to estd jerarquizada por un elemento arquitecténico: la tnica columna jénica
en la pintura, que estd en eje con él y le sirve de fondo.* Esta columna estd dis-
puesta en el disefio geométrico del pavimento al centro de un circulo, lo cual
también acentda su importancia. En este sentido, Piero establecié la correspon-
dencia entre los ejes de las escenas, la de la columna jénica de Cristo y la colum-
na corintia que es el eje compositivo del espacio de la Flagelacidn.

En la perspectiva de la Flagelacidn, Piero manejé el pasado y el presen-
te a partir de la inclusién de la arquitectura, asi, el espacio de la izquierda
evoca un interior cldsico, donde el color dominante es el blanco que aso-
cia el mdrmol con la arquitectura imperial.* En cambio, en el espacio de

83. Los estudiosos de la Flagelacién han planteado varias hipdtesis respecto a los tres per-
sonajes de la derecha. Clark afirma que las tres figuras en primer plano no representan la
conjura de 1444 en que perdié la vida Oddantonio da Montefeltro, el conde de Urbino, teoria
aceptada generalmente por los bidgrafos de Piero, en la cual el joven principe estd represen-
tado entre los dos consejeros: Manfredo dei Carpi y Tomaso dell’Angelo, que lo condujeron
ala ruina y que, por tanto, lo estdn flagelando idealmente, asi como los romanos flagelaron a
Cristo, lo que explicaba la razén de que la escena santa estuviera representada en el fondo, en
una ubicacién secundaria. Asimismo, argumenta que la fecha de 1444 es inadmisible debido a
que no es posible que Piero inventara el estilo arquitecténico que representa en la Flagelacion
sin el ejemplo de Alberti, pues para esta fecha Alberti ain no habia realizado proyectos, por
lo que la Flagelacién debié pintarse después de 1451. Véase Clark, Piero della Francesca, 42. Por
su parte, Gombrich plantea que dichos personajes pueden representar la escena de arrepenti-
miento de Judas, ya que el tipo y el gesto de las figuras encajan con la bistoria de Judas arro-
jando las monedas a los pies de los ancianos. Véase Ernst Gombrich, “The Repentance of Ju-
das in Piero della Francesca’s ‘Flagellation of Christ”, Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, nam. 22 (1959): 172.

84. Piero manejé la columna jénica como un elemento de la narracidn, la cual también se
utilizé en el siglo x11, sélo que ahi la situé como fondo, mientras que en la Edad Media
se colocaba delante de Cristo. Véase Bertelli, Piero della Francesca, 118-120.

85. Sobre el uso del blanco como color sagrado en la Antigiiedad y del mdrmol, material que
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la derecha, el edificio de color rosa con techo de teja evidencia el mundo
cotidiano, la arquitectura existente en la época de Piero, la ciudad medie-
val de Florencia.

En la Flagelacion también se puede apreciar cémo columnas, trabes, pavi-
mentos, muros, escaleras y otros elementos arquitecténicos que ordenan el
espacio pictérico se someten a un mismo sistema riguroso de unidad de medi-
da que da forma al desarrollo espacial de la arquitectura y de la ciudad; por tan-
to, no adquieren el papel de formas aisladas, sino de componentes de la trama
perspectiva de la composicién. Por ejemplo, si se analiza en detalle la base de
una columna en la Flagelacion, se observard que cada parte se relaciona con otra
Unica y exclusivamente mediante niimeros conmensurables.* Piero, siguien-
do a Vitruvio y Alberti, consideré el didmetro de la columna como unidad de
medida o médulo.”” También utilizé el orden cldsico que considera a la colum-
na como el ornamento principal, cuyo disefio evidencia su investigacién res-
pecto de las formas del pasado.® Esto se explica si se tiene en cuenta la relacién
intelectual entre Piero della Francesca y Alberti, pues, como consecuencia, la
arquitectura se convirtié en la base de sus composiciones y la introdujo en varias
de ellas.” Precisamente, en el caso de la Flagelacion, los edificios muestran un
conocimiento de la arquitectura, lo cual es evidente en el espacio condensado
de la escena de la flagelacién de Cristo y el espacio expandido de la escena de
los tres hombres en primer plano.

corresponde a la dignidad y santidad del emperador, véase Massimo Bulgarelli, “Bianco ¢ colo-
ri. Sigismondo Malatesta, Alberti, e architettura del Tempio Malatestiano”, en Bianco. Forme
e visioni di architetture senza colori, vol. 2, ed. Grazia Mari Fachechi (Florencia: Universita de-
gli Studi, 2016), 51-54.

86. Para profundizar en la unidad de medida que rige la composicién de la Flagelacidn y que
aparece como moédulo para el desarrollo espacial de la misma, véase Wittkower y Carter, “The
Perspective”, 292-293, 300.

87. DiTeodoro menciona que Piero conocia el tratado De architectura de Vitruvio, texto que
menciona en la introduccién del libro tercero de su tratado De prospectiva pingendi. Véase Di
Teodoro, “Vitruvio, Piero della Francesca”, 47, 54 n. 72. Sobre el didmetro de la columna como
unidad de medida en la teorfa arquitectdnica vitruviana y albertiana, véase Vitruvio, Architettu-
ra [De architectura), 111 y 1V, 164-167, 247-249; Alberti, LArchitettura [ De re aedificatorial, 1, 10,
68-73 y Alberti, On the Art of Building in Ten Books, 1, 10, 25-26.

88. Sobre la columna, ornamento principal de la arquitectura albertiana, véase Leon Battista
Alberti, LArchitettura | De re aedificatorial, lib. 1, 10, 68-71.

89. Sobre la relacién intelectual de Alberti y Piero della Francesca, véase Clark, Piero della
Francesca, 41; Chastell, Arte y humanismo, 356; Elkins, “Piero della Francesca”, 222; y Arbore
Grigore Popescu, “Le architetture dipinte di Piero della Francesca e problemi conessi”, 239-240.
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2. Reconstruccién de la
primera tabla perspectiva
descrita por Antonio Manetti,
editada por E Camerota y
Opera Laboratori Fiorentini.
Filippo Brunelleschi, 7/
Battistero di San Giovanni,
2001, Florencia. Imagen
tomada de Acidini y Morolli,
Luomo del Rinascimento.

Leon Battista Alberti e le arti
a Firenze tra ragione e bellezza
(vid infra, n. 8. 2006), 371.

Ahora bien, Piero debié conocer las dos demostraciones de la perspectiva
de Brunelleschi, en particular la primera, que representaba Il Battistero di San
Giovanni de Florencia con todas las lineas confluyendo hacia un punto cen-
tral (figs. 2 y 3), pues aplicé este principio para la composicion de la Flagela-
cion.* Es bien sabido que Brunelleschi establecié una nueva idea del espacio por
medio de sus dos demostraciones en perspectiva,” donde identificé el espacio

90. Wittkower establece la relacion entre el principio de proporcién de la perspectiva de
Brunelleschi y el principio de commensuratio de Piero del tratado De prospectiva pingendi, véa-
se Wittkower, “Brunelleschi”, 276, 289-290. Krautheimer sefiala que, al igual que Brunelles-
chi, Alberti manifesté el postulado fundamental que la perspectiva lineal cientifica se funda-
menta en el teorema de Euclides en lo concerniente a la relacién matemdtica proporcional entre
la cosa y su representacién pictérica. Véase Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, 245. La primera de-
mostracién de Brunelleschi probé la correspondencia entre el punto de vista y el punto de fuga.
Ademds, evidencié que la imagen se basaba en una estructura piramidal rectilinea que formaba
la imagen invertida de la pirdmide visual. Véase Little, “Image and Nature”, 59-60.

91. Acidini y Morolli establecen que las demostraciones de Brunelleschi representan tradi-
cionalmente el nacimiento de la perspectiva moderna. Asimismo, sefialan que las dos tablas en
perspectiva probablemente fueron pintadas antes de 1413 y que se conocen a través de la des-
cripcién de Antonio di Tuccio Manetti en Vita di Filippo Brunelleschi. Véase Acidini y Morolli,
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3. Reconstruccién de la
primera tabla perspectiva
descrita por Antonio Manetti,
editada por F. Camerota y
Opera Laboratori Fiorentini,
Filippo Brunelleschi, 7/
Battistero di San Giovanni,
2001, Florencia. Imagen
tomada de Acidini y Morolli,
Luomo del Rinascimento.
Leon Battista Alberti e le arti
a Firenze tra ragione e bellezza
(vid infra, n. 8, 2006), 371

y el lugar con una concepcién intelectual de la realidad, que comprende tanto
la naturaleza como la historia.”

La primera tabla muestra una vista del Battistero di San Giovanni contem-
plado desde el portal central del Duomo. Brunelleschi representd el edificio
con la forma de un octdgono con arcadas en escorzo, la plaza con edificios de
diferentes alturas y calles que se abren en la plaza. Ademds del Battistero, tam-
bién representé la Colonna di San Zanobi y, al fondo, el Arco de’ Pecori, ele-
mentos que no sélo establecen una relacién entre un determinado lugar y los
edificios que se encuentran en él, sino que permiten delimitar la amplitud del
campo visual. En este punto es importante mencionar que la demostracién

L'uomo del Rinascimento, 371. Manetti escribié que Brunelleschi inventé la perspectiva a par-
tir de la cual se representan proporcionalmente las disminuciones y ampliaciones de los obje-
tos cercanos y lejanos tal como aparecen a los ojos de los hombres, al mostrar el tamano segtin
su respectiva distancia. Asimismo, afirmé que Brunelleschi aplic las leyes de la perspectiva a la
representacion de la naturaleza y la arquitectura como: edificios, llanuras, montafias, paisajes,
figuras y otras cosas. Véase Antonio Manetti, Vita di Filippo di Ser Brunellesco (Florencia: ed.
Elena Toesca, 1927), 9; Wittkower, “Brunelleschi”, 2776, 289; y Belting, Florencia y Bagdad, 140.
92. Véase Giulio Carlo Argan, Brunelleschi (Mildn: Mondadori, 1955) 7.
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del Battistero contenia dos principios fundamentales de la representacién pers-
pectiva que Alberti enuncié posteriormente en el De pictura: el primero, que la
pintura era la interseccién de la pirdmide visual; el segundo, que ninguna for-
ma representada puede verse parecida a las cosas reales, si no se establece una
determinada relacién proporcional entre ellas.”

La segunda demostracién brunelleschiana mostraba una vista de la Piazza
della Signoria tomada desde la esquina de Calzaiuoli (fig. 4). En ésta estaban
representados: la Loggia dei Lanzi, el Palazzo della Mercanzia y el Tetto dei Pisa-
ni. La particularidad de la tabla es que el observador debia colocarse de modo
que coincidiera visualmente el perfil superior de los edificios representados con
el borde de los edificios reales correspondientes, asi, el espectador podia cons-
tatar que su ojo se encontraba en el vértice de una pirdmide visual de la cual la
tabla constituifa una interseccion a una distancia establecida.*

Lo que era innovador acerca de las dos demostraciones era que toda la ima-
gen se trataba como una sola entidad. Respecto a esto, es importante resaltar
que los lugares que utilizé para sus demostraciones, y en particular el segun-
do, estuvieran compuestos de edificios emblemdticos de la organizacién de la
ciudad de Florencia: el Baptisterio y la Signoria y el espacio que los rodeaba,
donde no sélo se convirtieron en un modelo tridimensional, sino que también
le permitieron concebir la imagen misma como un modelo del mundo fisico.

La Flagelacion de Piero no sélo proporciona un estudio detallado del reper-
torio de las formas arquitecténicas de la Antigliedad que él empleé para resolver
los problemas de la inclusién de espacio arquitecténico y urbano en la pers-
pectiva: columnas, columna-arquitrabe, pértico, muros, techos, aperturas y or-
namento, sino que también evidencia que la arquitectura pintada organiza, por
medio de las superficies, la composicién de la bistoria, asi como la articulacién
del espacio y la idea del lugar.

93. Véase Acidini y Morolli, Luomo del Rinascimento, 371-372. Sobre los principios de la
representacion perspectiva en Alberti, véase Alberti, “De pictura’, I, 12 y 1, 19, 28-29, 38-39.
Little senala que la cuadricula tridimensional que Alberti propuso como base de la imagen
pictérica se fundamenta directamente en su comprension de las propiedades geométricas de la
naturaleza. De hecho, sugiere que tal comprensién tiene como base las dos demostraciones en
perspectiva llevadas a cabo por Brunelleschi. Véase Little, “Image and Nature”, §8. Krautheimer
establece que los experimentos de perspectiva de Brunelleschi evidencian su investigacion
arquitectdnica sobre los espacios exteriores y su representacién de formas complejas. Véase
Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, 248.

94. Véase Acidini y Morolli, Luomo del Rinascimento, 372.
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4. Reconstruccidn de la segunda tabla perspectiva descrita por
Antonio Manetti, editada por F. Camerota y Opera Laboratori
Fiorentini, Filippo Brunelleschi, Piazza della Signoria, 2001,
Florencia. Imagen tomada de Acidini y Morolli, Luomo del
Rinascimento. Leon Battista Alberti e le arti a Firenze tra ragione e
bellezza (vid infra, n. 8, 2006), 372.

Conclusiones

En De pictura, Alberti abordé sistemdticamente todos los conocimientos
necesarios para la representacion de la forma y del espacio arquitecténicos, y
construy6 sus definiciones sobre el cardcter abstracto de la geometria euclidia-
na. Asi, consideré los dos casos de la representacién geométrica: la que imita
la forma total del edificio en tres dimensiones y la proyeccién sobre el plano,
donde la tercera dimensién se reduce a dos.

Para construir tal teorfa, Alberti creé un lenguaje en latin y volgare para
transmitir conocimientos de cardcter cientifico, estético y filoséfico, un siste-
ma de términos provenientes de autores cldsicos, como Cicerén y Vitruvio, los
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cuales adapté al razonamiento pictérico: es el caso de lineamenta, circumscrip-
tio'y compositio que derivan del vocabulario retérico ciceroniano, los cuales se
convirtieron en principios fundamentales de la estética albertiana. Asimismo,
renovo el tema cldsico de emulacién de la realidad propuesto por Vitruvio en
las representaciones pictéricas murales.

El andlisis permitié mostrar, en el De pictura, la relacién entre los términos
latinos circumscriptio, compositio y lineamenta con el término italiano disegno
como antecedentes conceptuales del proceso de composicién y sistema estético
que trasladé a su teorfa arquitecténica. Cuestién que evidencia la investigacion
de Alberti de una nomenclatura arquitecténica que le permitiera formular los
planteamientos tedricos respecto al proceso de disefio de la forma, el espacio y
el lugar, lo cual constituye uno de los problemas centrales del libro Lineamen-
ta del De re aedificatoria.

La aplicacién de la teoria pictérica albertiana se vislumbré de manera clara
en la composicion de la Flagelacion. En ésta, Piero propuso una reflexion pic-
térico-geométrica sobre la arquitectura y el espacio en el Quattrocento, pues
su estudio tanto de los espacios interiores como de los exteriores evidencia el
conocimiento sobre el desarrollo del lenguaje arquitecténico-urbano y el tras-
lado de los modelos clasicos, asi como su asimilacién en la pintura. Asimismo,
ejemplifico el proceso albertiano de compositio-circumscriptio de los edificios, el
cual se interpret como el proceso de disegno en el Cinquecento.
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