LA IMPORTANCIA DE LA PRECISIQN GEOMETRICA
EN LA OBRA DE ANTONIO LOPEZ GARCIA
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ResuMEN

Siguiendo la cronologfa pictérica de la obra de Antonio Lépez, observamos que comienza con
el sistema ortodoxo que aprendié en Bellas Artes, continta desarrollando el de cuadro inclinado
y finalmente lleva a la préctica la perspectiva esférica. Para analizar dicha evolucién y verificar
la creciente precision de las formas, estudiamos los datos bdsicos geométricos que nos facilitan
las obras y asi poder compararlas con los foto-collages realizados sobre nuestra maqueta del
bafo, motivo que tantas veces representa el artista. En las perspectivas de cuadro vertical An-
tonio atin no ha desarrollado una metodologfa de medicién rigurosa y por lo cual las formas
muestran desajustes inevitables. Es en la de cuadro inclinado donde el pintor manifiesta una
mirada mds comprometida con la realidad y para ello recurre a unos instrumentos (escuadra
y compds) que le permiten ser mds preciso. Si en este sistema altera la orientacién de las verti-
cales, en el siguiente (el curvilineo) todas las direcciones (altitud y latitud) se verdn afectadas.
Estos cambios formales se deben a las transcripciones longitudinales de los elementos reales,
unidas a una gran intuicién, pues el artista carecfa de conocimientos teéricos de los sistemas
espaciales. A pesar de todo, Antonio obtuvo una creciente exactitud fisica.

PALABRAS CLAVE: Realismo, pintura, dibujo, perspectiva y geometria.

ABSTRACT

«The importance of precision in Antonio Lépez Garciar. Following the pictorial chronol-
ogy of the work of Antonio Lépez, it is clear that he begins with the orthodox system he
learnt in Fine Arts, he then goes on to develop the leaning picture and finally implements
the spherical perspective. In order to analyse this evolution and verify the growing preci-
sion of the forms, we must study the basic geometrical information provided by the works
of art and we can then compare them with the photo-collage performed on our bathroom
model, a motif represented so many times by the artist. In the vertical perspective pictures,
Antonio has not yet developed a strict measuring methodology and therefore the shapes
reflect inevitable imbalances. It is in the tilted picture where the painter reflects a view more
committed to reality and for this he resorts to tools (set square and compass), which allow
him to be more precise. If the aspect of the verticals is altered in this system, in the follow-
ing one (the curvilinear one) all aspects (altitude and latitude) are affected. These formal
changes are due to the longitudinal transcriptions of the real elements, together with great
intuition, since the artists lacked theoretical knowledge of spatial systems. Nonetheless,
Antonio achieved a growing physical exactitude.

KEy worDs: Realism, painting, drawing, perspective, geometry.
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LA IMPORTANCIA DE LA PRECISIQN GEOMETRICA
EN LA OBRA DE ANTONIO LOPEZ GARCIA

En 1966 el pintor Antonio Lépez Garcia (Tomelloso, 1936) se encontraba im-
partiendo clases en la Escuela de Bellas Artes de Madrid en la Catedra de Preparatorio
de Colorido. Ese mismo afo, se convocaron unas oposiciones para cubrir su plaza
que en aquel momento era de profesor contratado (1). La prueba consistia en varios
ejercicios pictéricos realizados dentro de la Escuela y en un periodo de dos meses.
Antonio pinté un desnudo titulado Academia y la famosa Nevera de hielo (il. 1). La
decisién del jurado fue dejar desierta la plaza pues consideraron que el dibujo de este
tltimo cuadro era impreciso. Apuntaron deficiencias de perspectiva tales como que
el tamano de la puerta abierta no concordaba con el ancho de la nevera'. Partiendo
de esta anécdota, con este breve estudio pretendemos analizar la evolucién formal y
conceptual que experimenta la obra de Antonio Lépez, comenzando en sus inicios
con la puesta en prdctica de la perspectiva de cuadro vertical —Ilamada también
artificial o lineal— y posteriormente las de cuadro inclinado y esférica (véase anexo),
donde progresivamente aumenta el grado de precisién de las formas. Veremos a qué
se debe tal evolucién y si sigue algiin tipo de programa preestablecido.

Para desarrollar los contenidos de esta disertacién geométrica, nos hemos
apoyado principalmente en las restituciones realizadas sobre las obras del pintor
debido a la carencia tedrica especifica que hemos detectado en el campo de la inves-
tigacién artistica. Estos trazados lineales se basan en los ilustrados en los manuales
de perspectiva que ofrecen varias opciones de procedimiento segin los datos que nos
facilite la obra pictérica. Nuestro objetivo es deducir a qué distancia estaba el punto
de vista del artista respecto al plano del cuadro, lo que cominmente se denomina
«distancia principal». Con ella levantaremos alzados y plantas para comprobar si
concuerdan cada vez més los contornos de las formas reales y representadas a medida
que practica los diferentes sistemas espaciales. Paralelamente, hemos complementado
este estudio con la realizacién manual de una maqueta del cuarto de bano que tantas
veces representa el artista a escala 1:2.5. El objetivo era tomar fotografias desde los
puntos de vista que adoptaba Antonio para compararlas con las formas pictéricas.
Con estas instantdneas apreciamos las alteraciones de las proporciones de los elemen-
tos reales visualizados desde una posicién fija con ayuda de un tripode, por tanto,
el resultado es geométricamente fiable. De este modo notamos las variaciones de
los limites de los objetos que representa el artista e intentamos asi aclarar por qué
motivo los obtiene.

* Doctor en Bellas Artes (Pintura) por la Universidad de Sevilla. De 2005 a 2010 Profesor
ayudante de la Facultad de Bellas Artes de Murcia. Actualmente espera respuesta de la ANECA (para
ser ayudante doctor) e incorporarse de nuevo a su asignatura (Taller de Pintura 11). E-mails: davidse@
um.es; davidse75@hotmail.com.

' En una conversacién mantenida con el profesor Lino Cabezas, alumno de Antonio en el
afo 1965, nos comentaba a través del recuerdo la indignacién que produjo entre sus compaieros la
decision del tribunal ya que todos lo consideraban un pintor extremadamente dibujistico.
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Tlustracién 1. Nevera de hielo, 1966.

PERSPECTIVA DE CUADRO VERTICAL

Al igual que la mayoria de los artistas, el sistema de cuadro vertical es el que
practicé Antonio Lépez en los inicios de su bisqueda personal pictérica. Ya en los
primeros trabajos surrealistas (afos 50) utiliza el sistema cénico pero con bastan-
tes licencias, puesto que representan elementos pertenecientes a diferentes lugares
conformando un solo espacio pictérico. Son obras como En la cocina, El reloj o La
ldmpara. En estas podemos encontrar numerosos puntos de vista con desiguales
alturasy en las que cada objeto fuga a un lugar diferente. Gradualmente se va aproxi-
mando cada vez mds a un realismo con escasas connotaciones surrealistas. En este
momento los cuadros son concebidos como un dnico escenario en el cual habitan y
gravitan los personajes (E/ campo del moro, Figuras en una casa, Arocha, La alacena),
todos ellos bajo los principios del sistema cénico. Empiezan entonces a desaparecer
las «incoherencias» del método anterior y apuesta por un espacio formal unitario.
Por otro lado, sabemos que durante estos afios alterna este tipo de obras con otras
absolutamente realistas: es un ir y venir continuo que se debe a la desconfianza que
le producia la realidad.

Volviendo a la pintura de la nevera y basindonos en nuestro anilisis geomé-
trico, comprobamos que la proporcién general de las formas es correcta. Es cierto que
encontramos algunas imprecisiones imperceptibles (como las fugas de las paralelas
de la puerta), propias de una metodologia manual que reflejan las preocupaciones
del artista en aquel momento: captar la luz, crear una atmdsfera y, entre otros, hacer
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evidente el lenguaje de la pintura (chorreones, empastes)®. Un ejemplo de ello lo
podemos observar en la primera obra de la serie del bano, £/ water, realizada en el
mismo ano. Conociendo las medidas reales del lugar (deducidas de otras pinturas
del mismo tema) apreciamos que la proporcion de la puerta se aleja bastante de la
real, también el nimero de filas horizontales de azulejos en las paredes laterales
no coinciden. Estos datos confirman una vez mds la justa y necesaria atencién que
Antonio prestaba a las cuestiones formales:

...frente a algunos paisajes de Madrid, no me importaba que una casa apareciera
en el cuadro un poco mds a la izquierda de lo que estaba en la realidad. No me
planteaba esa cuestién, me interesaba mds crear un clima. Hoy siento un creciente
respeto por la realidad y deseo pintar aquello tal como es. Un error ahora, por
pequefo que sea, me parece un gran error (3, p. 28).

Un ano después, las formas se vuelven extremadamente precisas en Lavabo
y espejo. ;Qué motivos le llevaron a plantear una concepcién mds rigurosa y alejada
de los trabajos anteriores en tan breve periodo de tiempo?, stuvo algo que ver la va-
loracién que hicieron los profesores sobre la Nevera de hielo? No lo sabemos, pero lo
que si podemos afirmar es que los afios de docencia (1964-1969) fueron decisivos en
la consolidacién artistica de Lépez (1), pues coinciden con la puesta en prictica de
las inusuales perspectivas de cuadro inclinado y curvilinea. La necesidad de Antonio
de ser cada vez mds preciso le generd problemas espaciales que no eran frecuentes en
el realismo espafiol, por este motivo, su camino fue en solitario, sin referentes que
tranquilizaran la incertidumbre que sentia. Estas perspectivas se pudieron ver en
fotografia, en cine e incluso en el hiperrealismo americano, pero no en una pintura
basada en el natural. Ya en la segunda mitad de la década de los setenta artistas
como L. Gowing, J. Wonnacott, ]. Howood y D. Hockney se interesaron por estas
cuestiones espaciales y visuales, creando anamorfosis y efectos de visién binocular.
Y es que nuestro pintor desconocia que, relativamente cerca, habia otros artistas
preocupados por las mismas cuestiones espaciales®.

Una vez experimentado el sistema lineal tradicional, Antonio lo abandona y
vuelve a retomarlo posteriormente, convirtiéndose asi en el inico método geométrico
que le acompana de manera ininterrumpida a lo largo de toda su trayectoria artistica.
Después de practicar los otros dos sistemas, vuelve a él de un modo intencionado (/Ve-
vera nueva, Gran Via, entre otras), buscando una representacién convencional en donde
no aparecen las distorsiones propias de las perspectivas de cuadro inclinado y esférica.

% Influencia técnica del Informalismo. Para Antonio era una coartada utilizar este lenguaje
ya que le permitia alejarse de la imagen estrictamente realista que tanto «respeto» le producia. Comen-
tando algunas obras de aquellos afios dice el artista: «...llené de manchas, y lo llené de chorreones, y
yo ahora lo siento muchisimo. Ahora lo haria mds limpio. Pero es que yo iba con muchisimo miedo y
queria, de alguna manera, hacer muy evidente el lenguaje de la pintura. Eso fue algo que me perjudicéd
muchisimo y me lastré demasiado, y se nota en los cuadros de cierta época» (2, p. 78).

3 También discipulos de Antonio como Florencio Galindo y Matias Quetglas, entre otros,
aplicaron en sus obras distorsiones propias de la perspectiva de cuadro inclinado.



Ilustracién 2. Lavabo y espejo, 1967.

HACIA UNA NUEVA MIRADA.
PERSPECTIVA DE CUADRO INCLINADO

Hasta el afno 1967 Antonio sélo ha estado utilizando la perspectiva ortodoxa,
la que aprendi6 en la Escuela de Bellas Artes. Desde entonces y hasta 1971, prac-
tica como método transitorio el sistema de cuadro inclinado en un total de cinco
obras. La primera, como dijimos anteriormente, es Lavabo y espejo (il. 2), donde
surge como idea improvisada. En las obras posteriores, de similares apariencias y
temdtica, nace como idea preconcebida y meditada. Sabemos por otras obras que
el espacio de alejamiento del pintor en el estrecho bafio es muy reducido (1 metro),
lo que le obliga a representar en la superficie pictérica dos secuencias correlativas
con sus respectivos puntos de vista. Lo que hace es acercar dos elementos que estdn
distanciados en la realidad, eliminando el espacio entre ambos*. Segiin Antonio, en
las primeras sesiones abarcé en una sola proyeccién todo el espacio:

4 Esta concepcién espacial nos recuerda a los primeros paisajes de Antonio (E/ perro muerto
y La Maliciosa) pero sin ser completamente realistas.
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Ilustracién 3. E. Rabasa. Ilustracién 4. E. Rabasa.
Reconstruccién a partir del espejo.. Reconstruccién a partir del lavabo.

...lo inicié como una escena unitaria, porque lo era realmente. [...] Para haber
creado unidad tenfa que haber curvado todas las lineas de fuga; a mi eso, en aquel
momento, me resultaba muy complicado, no me atrevi, preferi quebrar, angular
las dos partes. La parte de arriba con las lineas mds paralelas, mds de frente a mi
mirada, estaban mds a mi altura; y toda la parte inferior en fuga hacia los pies.
Como una pared angulada era también algo imposible, lo corté, creé ahi un espacio
neutro. No tenfa la capacidad de entendimiento que te permite una aceptacion del
hecho tal y como se presenta (1, pp. 108-109).

Enrique Rabasa dedica a esta obra un estudio (4) en el que hace una re-
construccién de las posibles alternativas formales en el caso de que el artista hubiera
continuado y completado la totalidad de la escena partiendo de la imagen superior
o de la inferior. En ambas comprueba las deformaciones extremas que se producen
(ils. 3 y 4). Pero, ;no hay una opcién intermedia? Es evidente que para hacer una
sola imagen de todo el espacio, Antonio no habria situado el punto principal en
ninguna de las dos secuencias finalmente elegidas sino que dirigiria la mirada ha-
cia una zona intermedia de escasa informacién donde los protagonistas quedarian
igualmente alejados del centro de visién. No obstante, se repartirian y compensarian
las aberraciones marginales (il. 5), aunque nunca llegarian a mostrar la naturalidad
que poseen las proyecciones definitivas.
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Iustracién 5. Representacién en una sola perspectiva de cuadro inclinado.
Se ha situado el punto principal en el centro de la escena y se ha realizado a partir del alzado.

Tlustracién 6. Representacién en perspectiva curvilinea.
Se ha utilizado el mismo centro de visién que en el anterior estudio.

Aun sabiendo que Antonio no incorpord a la pintura una distorsién curvili-
nea, nos hemos detenido en reconstruir dicho espacio para ver qué efectos produciria
(il. 6). Como podemos comprobar, las deformaciones son mucho mds violentas que

REVISTA BELLAS ARTES, 10; 2012, PP. 139-163 145
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Ilustracién 7. Foto-collage de Lavabo y espejo (maqueta).

en nuestro anterior trazado aunque los elementos bdsicos se aproximan bastante a
las formas pintadas. Asimismo, con la ayuda de la maqueta del bano, hemos podido
apreciar los leves cambios formales que mostraria la obra original (il. 7).

Observando el alzado de perfil de la ldimina 1 (4, p. 466) del estudio antes
citado, observamos que los rayos visuales interceptan en el plano del cuadro, principio
fundamental de la perspectiva lineal’, sin embargo dista bastante de la practica del
pintor. Nuestra investigacién se decantard por el procedimiento que hemos deno-
minado «perspectiva pictdrica», basado en dos ejes curvos vertical y horizontal que
interceptan en el punto principal y que se corresponden en la realidad con los arcos
que describe el sistema de medicién del artista (il. 8).

Antes de continuar analizando esta obra, creemos necesario detenernos en
aclarar la metodologia del pintor, ya que repercutird directamente sobre la obra y
nuestro posterior estudio gréfico. Es decisiva para esta investigacién la adecuacién
entre el sistema de medicién que aplica Lépez y su correspondiente sistema perspec-

> Todos los manuales aplican el mismo método. Véase: Ruiz Aizpiri, J.M. Geometria
descriptiva, Madrid: Guadiana, 1969. CARRERAS SOTO, T. Perspectiva lineal, Sevilla: Carreras Soto,
1981. VILLANUEVA BARTRINA, L. Perspectiva lineal. Su construccion y su relacidn con la fotografia,
Barcelona: Arquitext, 2001.



Ilustracién 8. Ejes de medicién. 9.V. Erice. Medicién con escuadra y compds.

tivo. La escuadra de madera® que inventa Antonio describe imaginariamente dos ejes
curvos (vertical y horizontal principales), en los cuales interceptan los rayos visuales
a diferencia como acabamos de comentar del método tradicional. Por tanto, obviar
este hecho alteraria enormemente los resultados restitutivos. El proceso consiste en
tomar medidas en ambos ejes y trasladarlas al plano del cuadro, es decir, las medidas
angulares que subtiende el ojo se transforman en medidas lineales (il. 9). Como po-
demos comprobar, Antonio aplica la perspectiva pictérica en cuadros como Nevera
de hielo y El witer, pero sin demasiada precisién. En estas obras slo mide en dos
direcciones y posteriormente traza rectas verticales y horizontales. Serd en el sistema
de cuadro inclinado donde introduce la distorsién de las verticales. Pero, ;aplicard
la misma metodologia de medicién?

Reanudando Lawvabo y espejo, observamos que las restituciones de las dos
escenas nos desvelan el leve desplazamiento (no sélo en altura, sino también lateral-
mente) de los puntos de vista (il. 2). Este dato no es evidente a simple vista, ya que
el efecto que produce la obra es el de un «barrido» de la mirada en sentido vertical.
Como cualquier proyeccién central de cuadro inclinado, la pintura del espejo tiene
dos puntos de fuga principales: uno de las verticales y otro de las horizontales. Sien la
perspectiva de cuadro vertical, la pirdmide visual comprendida entre el punto de vista
y los medidores (en el caso de una perspectiva central) es abatida verticalmente sobre
el plano del cuadro para que sea posible la restitucién (il. 1), en la de cuadro inclinado
no serd una excepcién (aunque ahora son dos los planos abatidos). El punto de fuga

¢ Para buscar los origenes de su utilizacién hay que remontarse a la segunda mitad de la
década de los sesenta, cuando inventa unos instrumentos (escuadra y compds) que le permiten atrapar
con mds exactitud los limites de los objetos. Hasta entonces, nuestro pintor ha estado trabajando de
un modo menos preciso, como aprendié en la Escuela de Bellas Artes donde se realizaba un dibujo
aproximativo, a golpe de vista.
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Hustracién 10. Alzado de Lavabo y espejo.

de la repisa nos facilita la linea de horizonte que por la escasa inclinacién del plano
aparece dentro del cuadro. Gracias a las medidas convencionales de los azulejos (15
x 15 cm), sabemos que la altura del punto de vista es de 156 cm. Nuestra intencién
es inscribir dentro de la repisa un cuadrado cuyos lados midan la anchura de esta
(14 cm). Dicha diagonal nos da un nuevo punto de fuga en la linea de horizonte y,
a través de unas sencillas operaciones geométricas, deducimos la distancia y el punto
principal. Nuevamente, esta distancia nos servird de radio de la circunferencia del
eje vertical, tangente al plano del cuadro en el punto principal (il. 10)

Antonio toma medidas de las diferentes alturas de los azulejos. Si éstas fuesen
proyectadas sobre un plano disminuirfan —obviamente— con menor aceleracién
que sobre el eje curvo, aunque esto es mds evidente en la escena del lavabo (il. 10). En
cualquier caso, en ninguna de las pinturas produce extrafos escorzos, sobre todo por
los estrechos dngulos que representan. Asimismo, podemos observar que las medidas
verticales prolongadas horizontalmente no coinciden en ambos lados del eje (il. 11).

Por otra parte, también las medidas horizontales manifiestan desajustes.
Si observamos el borde superior del cuadro, parece que los tamafos del alicatado
disminuyen sutilmente conforme se alejan hacia los lados. Sin embargo, en el borde
inferior de la misma pintura, observamos que se mantienen constantes a excepcién



Ilustracién 11. Desajuste horizontal de los azulejos.

de algtn azulejo que —contrariamente— aumenta. Esto nos plantea una duda:
squé midi6 realmente como elemento referencial? Intuimos que fue el ancho de
la repisa, pues estd representada a tamafio real (60 cm). Personalmente, he podido
constatar en varios cursos de pintura impartidos por el artista’ las indicaciones
acerca del tamano de los objetos, ya que siempre nos incitaba a medir en la realidad
el elemento més préximo que pretendemos representar en nuestra obra, trasladando
literalmente sus dimensiones. En las restituciones de Enrique Rabasa apreciamos que
el plano del cuadro inclinado corta a la repisa, con lo cual ésta tendria que aparecer
en un formato superior al real, y no lo es. No obstante, en nuestro estudio (il. 10),
el eje vertical curvo estd delante del borde de la repisa. Parece que Antonio tampoco
midid esta distancia en sentido curvo, porque de ser asi tendrfa un tamafno inferior
al real aunque la diferencia serfa imperceptible. En resumen, creemos que mezcla
medidas lineales tomadas de los objetos con otras que proceden de la metodologia
«curvada» desarrollada por el artista.

A diferencia de las obras anteriores al ano 1967, verificamos que todos los
datos coinciden en el alzado (il. 10): la situacién de los azulejos, de la repisa, etc.
Obsérvese cémo los rayos visuales se proyectan en el eje semicircular vertical y no
en el plano inclinado (aunque no podamos decir lo mismo en sentido horizontal).
Entonces, Antonio no reducia ain el tamafno de los objetos lateralmente.

Pasemos ahora a la pintura inferior, observando gréficamente el giro de
cabeza que requiere la imagen proyectada. El punto de vista avanza hacia delante

7 Entre ellos: «Didlogos en el huerto» con Antonio Lépez. Fundacién Los Alamos. Cieza,
Murcia (22 de abril de 2006). «Teoria y practica de la creacion artistica. Talleres y entornos 11». Uni-
versidad Internacional del Mar. Los Alcdzares, Murcia (11 de septiembre de 2006).

REVISTA BELLAS ARTES, 10; 2012, PP. 139-163 149



0-163 150

3

0; 2012, PP. 13

10;

Q
O,

ELLAS ARTE

B

VISTA

B

R

90° _— Lineas de vision

hacia arriba ™%,
= L § T I = —f—F
67 1/2° %

}

ED |

G35 ]: -
wn @ | Escala1/2

ol L

2
Arco del movimiento \
vigion punto a 15 em I 4 4 - 1 - A .
Lineas de vision 45
6 pulgad del
(6 pulgadas) del ojo 2 ook / | N
ne T oy ~ | 1
o ——— ‘; ‘--_;- \\_-
y B N ||
. v 3+
Fd Arco del / Al bt ot \ ’..l__.-
7/ movimiento oo £ > A2 s i
o
/4 _ / . 25a e 28 ~p | [\l
I * . ”':"‘i. Ad fLinea de wston\'
f l,’;‘ W AN * | | horizontal
| X s o 5 3 | ™
) e . 1 !
\ Arco del 3

,
N
7
|/
4
N\

1+

I - Lineas de visi
7 K g e f l ? hacia abajo
T‘E é" 67 1/2° )

i

Apoyo |
hombro

23 em

E A\ (9.7 pulg.) E

Iustracién 12. Panero y Zelnik. Descripcién del movimiento de cabeza.

ademds de reducir la cota. Este avance describe una pardbola en cuyo recorrido
estdn contenidas las dos localizaciones de Antonio. En Las dimensiones humanas en
los espacios interiores (5), los autores ilustran la amplitud del movimiento de cabeza
y ojo (il. 12). Tal diagrama orientativo muestra dos pardbolas diferentes: una la del
ojo y otra la de un segmento constante que representa la linea principal de visién.
Esta tltima nos recuerda al «<semicirculo» del eje vertical que produce la metodologia
de nuestro pintor.

Volviendo al cuadro que nos ocupa, el ojo cambié de altura 3 o 4 centi-
metros en cada escena y, entre ambas, un total de 10 cm, ademds de avanzar unos
4,75 cm (il. 10). Debido al andlisis geométrico que estamos aplicando, no podemos
dotar a cada escena de varias posiciones visuales pues complicarian las restituciones,
aun sabiendo que en la prictica es asi. Segun lo dicho, la altura del punto de vista
en el Lavabo es de 146 cm y el punto principal se sittia en el interior del sanitario,
concretamente, entre los grifos.



Con similares operaciones conseguimos orientar® la perspectiva. En esta
ocasién también buscamos un cuadrado inscrito en el lavabo, pues sabemos que las
medidas reales de este modelo son de 51 x 41 cm (il. 2). Esta vez notamos que se ha
desplazado hacia la derecha para aproximar su eje dptico al del lavabo, al igual que
sucedia en la escena superior. A pesar de los diferentes puntos de vista, los azulejos
siguen teniendo continuidad. ;Qué estd ocurriendo? La intencién de Antonio es
situarse en el centro de los dos protagonistas de la obra: la repisa y el lavabo. Pero
como fisicamente es imposible percibir centrados ambos a la vez, opta por el des-
plazamiento. Como recurso compositivo tenia varias opciones: podia haber hecho
coincidir los ejes con independencia del desplazamiento (sin continuidad en las ver-
ticales y muy molesto a la vista) o hacer coincidir los azulejos (opcién elegida). Esto
es posible debido al leve desplazamiento lateral, de unos 3 cm aproximadamente y,
en efecto, dichos azulejos se correspondian en el espacio real. Esta tltima alternativa
parece la mds acertada, ya que la realidad es estdtica y es el ojo del observador el
que cambia de lugar. Afios mds tarde aplica el mismo concepto espacial en la obra
Wiiter y ventana, pero con un enfoque mds radical.

Las mediciones en esta escena son similares a la superior, aunque por una
mayor inclinacién del «plano» de proyeccién, las medidas de los azulejos dismi-
nuyen bruscamente. Ademds hay que anadir la curvatura del eje vertical que hace
aun mds acelerada la reduccién (il. 10). A partir de estos intervalos, Antonio traza
las horizontales que, esta vez, coinciden en su recorrido. En cuanto a la medicién
horizontal, suponemos que se desarrolla de la misma manera que en el espejo. Toma
medidas reales del ancho del lavabo pero en esta ocasién el tamafo real no estd en
el borde delantero anterior sino en el mismo borde interior. Esto quiere decir que
éste se encuentra delante del «plano» de proyeccién y, consecuentemente, a una es-
cala superior a la real. Si él hubiera situado la magnitud real en el extremo anterior,
probablemente, al fugar las perpendiculares en perspectiva, éstas marcarian en la
pared la nueva anchura del lavabo y, por consiguiente, los azulejos no coincidirian
con la pintura superior. Por otra parte, ;qué ocurre con las medidas horizontales
de los azulejos? Notamos que no hay una constancia entre los intervalos del limite
superior e inferior de la escena. Si en la de arriba disminuyen hacia los lados, en la
de abajo —contrariamente— aumentan. Como es evidente, tal desajuste afecta de
un modo directo a la fuga de las verticales que podrian dirigirse hacia otro punto.
En conclusién, podemos afirmar que en el proceso creativo del artista predomina
el principio fundamental de adecuacién de los tamanos entre ambas secuencias
pictéricas, siempre —por supuesto— en relacién con las intenciones compositivas
y espaciales.

Un afno después, en 1968, Antonio pinta otra perspectiva de cuadro in-
clinado central titulada Ropa en remojo. Paralelamente, complica el acto pictérico
introduciendo otro nuevo punto de fuga, es decir, una visién oblicua en obras como

8 Una perspectiva estd orientada cuando se conocen los datos bésicos: el punto principal,
la linea de horizonte y la distancia.
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Mujer en la baniera'y Taza de wdter y ventana (esta Gltima se prolonga hasta 1971) y
concluye este sistema espacial con La vitrina, de 1970.

Por otro lado, una vez practicado el método de cuadro inclinado durante un
periodo de cinco anos, comprobamos que no lo vuelve a utilizar mds. Creemos que
encuentra otra alternativa, la denominada perspectiva esférica, mucho mds flexible y
sin limitaciones en cuanto a la proximidad y amplitud de campo. En la cita extraida
de El pintor retratado, cuando afirma que «no se atrevié a curvar el espacio» (1, pp.
108-109), estd admitiendo que el sistema de cuadro inclinado es previo al curvilineo.
Y no sélo eso, sino que ademds es menos complejo.

Antes de dar paso al siguiente sistema espacial, hemos de afadir que la
evolucion formal de Antonio, el paso de la perspectiva de cuadro inclinado central
a la oblicua, es muy coherente por la creciente dificultad formal’, pues en un primer
momento representa la disminucién de las direcciones vertical y horizontal orto-
gonal para mds tarde afadir una tercera. El siguiente paso serd la multiplicacién
de un nimero indefinido de proyecciones inclinadas, o lo que es «lo mismo», la
perspectiva curvilinea.

PERSPECTIVA CURVILINEA

Partimos de la hipétesis de que las formas curvilineas basadas en la realidad
son la suma de un nimero indefinido de perspectivas de cuadro inclinado conec-
tadas entre si, ya que para representar un elemento distanciado del centro de visién
el artista debe girar su mirada hacia él, de tal forma que introduce un nuevo «plano
de proyeccién» con una determinada orientacién. Este hecho podria interpretarse
en la obra ya analizada Lavabo y espejo, con la salvedad de que sélo introduce dos
planos. Si Antonio hubiera decidido ampliar el campo visual en todas las direccio-
nes, el resultado seria muchas perspectivas de cuadro inclinado quebradas. Pero si
obviamos la rectitud de las lineas y concebimos a las perspectivas como una sola en
una visién de conjunto, tendria la apariencia de un espacio curvado.

Ya comprobamos que el sistema de cuadro inclinado desaparece como
método perspectivo en el ano 1971. Paralelamente, comienzan tres afnos antes los
primeros tanteos «intuitivos» del sistema curvilineo. Después de haberlo meditado
mucho, se atrevi6 a dar el paso. El propio artista comenta el malestar que estas
cuestiones espaciales le producian:

Al principio lo pasé muy mal, porque me resultaba la perspectiva de una violencia
absolutamente insoportable. Yo decia: «bueno, esto no expresa el mundo real». [...]

? Las busquedas artisticas de Antonio son siempre graduales, pues es prudente en sus in-
tenciones. Consciente de sus capacidades, poco a poco va complicando el acto pictérico. Esto ocurre
a varios niveles, no sélo formales, sino también cromdticos y tonales. Por ejemplo, en sus primeros
paisajes no representa la luz del sol incidiendo sobre los edificios, pues necesita un proceso de reflexién
y experimentacion hasta que siente que debe incorporarla.



Cuando fue llendndose de claroscuro el hueco de la habitacién —se refiere al dibujo
Casa de Antonio Lépez Torres—, empezé a entenderse toda esa perspectiva. Se ve
que es curva, pero bueno, me quedé més tranquilo (2, p. 81).

Pasados los afos, y desde la distancia, Antonio interpreta esta eleccién y
decisién como una necesidad:

No es un capricho, necesito crear esa especie de vértigo, de lo que se hunde. Lo
necesito. Si no, queda excesivamente estético, y yo veo la realidad muy poco estética.
Y bueno, tengo que introducir ese elemento distorsionador que es real, aunque la
mente lo corrija. Para mi es un punto de partida, es una gramdtica que necesito
incorporar para hacer lo que quiero hacer (6).

Una vez practicados e interiorizados los tres métodos espaciales, Antonio
elige voluntariamente segtn criterios estéticos e intuitivos el sistema que mds se
adecua al espacio que pretende representar. A partir del ano 1971, sélo conviven las
perspectivas de cuadro vertical y curvilinea. Recordemos obras como Nevera nueva
(1991-1994), Gran Via (1974-1981) y la serie de las ventanas en las cuales decide

representar el sistema de cuadro vertical. El propio artista lo comenta:

A lo mejor, en un momento determinado no represento la curvatura, tampoco es
una promesa. Pero que eso existe, que nos movemos entre ese mundo lleno de pers-
pectivas, en ese hueco tan sumamente mareante de perspectivas, eso es verdad. El
hombre se ha movido siempre ahi. Sobre todo cuando estd en espacios pequefios (6).

Entre las obras que hemos tenido acceso, la primera de la que tenemos
constancia del uso de la perspectiva esférica es Interior del wdter, de 1969 (il. 13).
Este dibujo confirma el pensamiento de Antonio acerca de los formatos pequefios
(49 x 34 cm), cuando se estd comenzando una nueva linea de investigacién y sin
un rumbo fijo. Segtin palabras de Antonio:

...en general, cuando el hombre estd en una aventura muy honda, muy dificultosa,
muy profunda, nunca pinta grande, eso viene después. Es como el primer viaje
sobre el atldntico, no va la gente tan suelta, va la gente a ver qué pasa. Ya cuando
tienes mucha seguridad... (7)

A simple vista, advertimos que el espacio representado no tiene atin unas re-
glas definidas, pues las curvas generales estdn supeditadas a los pequenos fragmentos.
Por consiguiente, las verticales se quiebran en lugar de describir un arco de circulo
general pues son rectas verticales con leves abombamientos aislados. Una interpre-
tacién similar, aunque con algiin matiz diferente, es la que hace Enrique Rabasa:

Sucede en este tipo de perspectivas como si cada pequena zona del cuadro orga-
nizara la convergencia de sus lineas de acuerdo con unas condiciones ligeramente
distintas, y el resultado es que curvan las grandes lineas de la composicidn, a cambio

de evitar la distorsion de los detalles (4, p. 469)
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Ilustracién 13. Interior del wdter, 1969.

Para Rabasa, las «curvas» globales son las que dan coherencia al espacio
representado. Para nosotros, estas rectas quebradas atin no muestran un recorrido
continuo y creciente. Observamos, por ejemplo, la linea vertical de la puerta. Parece
que por debajo del horizonte comienza a curvarse hasta que repentinamente se trans-
forma en una vertical. Como sabemos, en el sistema curvilineo, este tipo de arcos
son cada vez mds pronunciados a medida que se alejan del punto principal. Pues
bien, en este dibujo encontramos algunas curvas sin un progresivo orden. De igual
forma, las lineas horizontales que describen las losas del suelo tampoco presentan
curvatura. No obstante, si que ha aplicado la disminucién de los azulejos vertical-
mente para indicar que conforme se alejan de él reducen su tamano. Sin embargo,
esto no ocurre horizontalmente en los azulejos inferiores, ni tampoco en la puerta.
¢Por qué el ancho de la puerta no ha disminuido notablemente en la parte inferior?
Por todo ello, los arcos verticales apenas tienen curvatura. En general, los arcos que
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[lustracién 14. Planta y alzado.

ha representado el artista no coinciden con la curvatura que les corresponderian.
Todas estas caracteristicas son producto de los primeros tanteos del pintor en este
sistema espacial, que atin no representa una totalidad esférica. Sabemos también que
estas nuevas formas de representacién requieren de un sistema de medicién diferente
a los anteriores, mucho mds pormenorizado. Estudiaremos obras posteriores para
comprobar si se vuelven a repetir las mismas leves curvaturas o por el contrario se
aproximan a los sistemas espaciales geométricos curvos'® y a qué se debe.

Para la comprobacién de las medidas empezaremos por la planta (il. 14)
adaptando el ancho de la pared a los rayos visuales que la definen. Para el alzado
utilizamos el mismo alejamiento y constatamos que la altura de la puerta es correcta
aunque el rayo que la localiza en el suelo no concuerda. Para finalizar, recurriremos
una vez mds a la maqueta con el objetivo de contrastar los nuevos cambios formales,
si los hubiese (il. 15).

La dltima obra de la serie del estudio es también un dibujo del bano visto
desde dentro, realizada en el afio 1971 (il. 16). Antonio nunca llegaria a finalizarla,
aunque quizds sea éste el aspecto mds interesante para nuestro estudio. Principal-
mente, porque nos desvela el proceso de trabajo, dejéndolo al descubierto y sin
ocultar las tramas geométricas que desarrolla para construir el espacio. Hasta el
momento, es la que muestra las curvaturas mds acentuadas debido a la proximidad
de las paredes laterales que le obligan a abrir el campo visual y, en consecuencia,

1 Recordemos que son: el de Guillaume Postel (s. xv1), el de Guillaume Postel rectificado
y el de Barre y Flocon. Para mds informacién: REGoT MARIMON, J.M. «Perspectiva curvilinea de
pantalla esférica». Director: Jaime Verdaguer Urroz. Tesis: Geometria Descriptiva. Escuela Técnica
Superior de Arquitectura, Barcelona, 1985. BARRE, A. y FLOCON, A. La perspectiva curvilinea. Del
espacio visual a la imagen construida. Barcelona: Paidés Estética, 1985.
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Iustracién 15. Foto-collage de Interior del wditer (maqueta).

aumentan las distorsiones. Como sabemos, cuanto mayor es el dngulo visual, mayor
es la posibilidad de inexactitud en las formas alejadas del centro de vision.

Para analizar este dibujo, comenzamos como siempre prolongando las lineas
de fuga hasta el punto principal. Seguidamente, continuamos los arcos de circulo del
dibujo hasta localizar el limite de la semiesfera de 180°. Por otro lado, sobre el lavabo
construimos un cuadrado cuya diagonal nos ayuda a situar el punto de fuga de las
rectas de 45°, que no coincide con el que nos facilita la semiesfera gris. Este dato
nos plantea una duda. ;Por qué no hay la misma distancia desde el punto principal
al de 45° y desde éste hasta el extremo del eje horizontal justo donde encontramos
el perimetro del hemisferio? Como es légico, las longitudes deberfan ser iguales
pues en la semiesfera abatida sobre el plano bidimensional estos ejes son los Gnicos
que no muestran una modificacién en las medidas. Esta cuestién es la responsable
de que los arcos (que representan a las rectas verticales y horizontales paralelas al



Ilustracién 16. Cuarto de basio, 1971.

horizonte en la realidad) tengan tan poca curvatura. Suponemos que la situacién de
estos puntos de fuga (45° y 90°) es producto de la medicién particular que desarrolla
el artista. Creemos también que si él hubiera tenido unos conocimientos especificos
sobre este sistema espacial (recordemos que en el afo 1968 fue publicado en Paris el
tratado La perspectiva curvilinea de Barre y Flocon) le habrian ayudado a entender
la realidad y a representarla incluso con una mayor coherencia.

Finalizaremos el estudio formal de este dibujo observando qué variaciones
muestran los resultados fotograficos obtenidos mediante la maqueta del bano (il. 17).
A pesar de no ser este dibujo un espacio geométricamente exacto, apreciamos que en
cuestién de tres anos (desde el primer estudio curvilineo) Antonio ha profundizado
en la realidad y buscado una metodologia mds precisa. Afios mds tarde, en los tres
dibujos que realizard en Tomelloso, percibimos un avance notable, sobre todo en
Casa de Antonio Ldpez Torres, aunque atin contintian los desajustes en la ubicacién
de los puntos de fuga de 45° y 90°.

Una vez practicado e interiorizado el sistema curvilineo en el espacio interior,
lo aplica en los paisajes. Constataremos si el artista usa el mismo método aprendido
en el estudio y, en su caso, si consigue los mismos resultados. De antemano, sabemos
las dificultades que conlleva representar un espacio abierto. El propio artista nos lo
comentaba: «En los paisajes, la medicién es mas complicada, son formas muy grandes.
En los interiores, es muy fécil, lo tienes todo muy préximo, muy controlado» (6).

El mds interesante para nuestra investigacién (por sus acusadas curvas) es
Gran Via, Clavel (il. 18) realizado entre 1977 y 1990. En esta obra, el punto princi-
pal coincide con el centro geométrico del soporte y es alli donde el artista localiza
su centro de interés. Como en las restituciones anteriores, prolongamos las rectas y
también las curvas del cuadro para obtener el limite de la semiesfera de proyeccién.
Aunque los arcos de los dibujos de las habitaciones no nos han facilitado unos datos
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Iustracién 17. Foto-collage de Cuarto de bafio (maqueta).

muy precisos, probaremos en los exteriores a ver qué sucede. Y comprobamos que,
sorprendentemente, todos los arcos curvan y fugan correctamente. De igual modo,
confirmamos la situacién del punto de fuga de las diagonales ascendentes de 45°.
Puesto que es una calle cuesta arriba, sabemos que tal punto debe estar por encima
de la linea de horizonte. Asimismo verificamos las losas centrales del cuadro, cuyas
diagonales convergen con precisién. Como en los dibujos del estudio, las curvas
horizontales de las losas no concuerdan y de hecho es el tinico dato ambiguo, pues
tienen menos arco del que le corresponden; sin embargo, las verticales si son cohe-
rentes. Por lo demds, es uno de los trabajos mds exactos hasta ese momento.

Esta restitucién nos plantea una duda: si en los espacios interiores las curvas
horizontales y verticales no fugaban al lugar debido, ;por qué en este exterior si lo



=

Tlustraciéon 18. Gran Via, Clavel, 1977-1990.

hacen? Nuestras conjeturas nos indican que se debe al amplio campo visual que
representa en relacion a la excesiva proximidad del espacio real. Pero esto ya ocurria
en algunos espacios interiores, incluso ain m4s forzados. Por tanto, creemos que es
decisiva la fecha de ejecucion de la obra, ya que han pasado veintitin afios desde la
primera experiencia esférica y quizds haya perfeccionado la metodologia de medicién.

Puesto que en esta pintura no podemos desarrollar el alzado correspondiente
(desconocemos las medidas), hemos optado por visitar el lugar donde Antonio se
situaba habitualmente. Nuestro emplazamiento serd aproximativo, ya que no sabe-
mos el lugar exacto. Nos proponemos comparar realidad y obra y constatar si hay
variaciones formales evidentes. Hemos realizado un collage fotogrifico uniendo cada
instantdnea para recrear un espacio esférico (il. 19). Desde una posicién muy estable,
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Ilustracién 19. Foto-collage de Gran Via, Clavel (Madrid).

con un tripode situado a 152 cm del suelo, hemos girado la cdmara en todas las direc-
ciones sin cambiar el zoom elegido. El resultado es diferente por el distanciamiento
adoptado e intuimos habernos acercado mds de lo que el artista se encontraba (un
metro y medio aproximadamente). Sin embargo, el espacio conseguido es geométri-
camente «idéntico» al sistema curvilineo, aunque con las leves irregularidades propias
de la lente de la cdmara. Cada fotografia tiene un nuevo centro de visién y al unirlas
se crean desajustes aislados que apenas afectan a la totalidad de la perspectiva. En
definitiva, estamos construyendo un espacio curvado con multiples secuencias de
cuadro inclinado. Con este estudio fotogréfico creemos responder a la hipétesis de
la cual partia este método espacial: la supuesta concordancia entre las formas curvas
del sistema geométrico y la fragmentacién secuencial fotogréfica de perspectivas de
cuadro inclinado conectadas entre si.



Estando en la Gran Via medimos las rejas de las ventanas de la derecha (de
formato casi cuadrado) con el fin de trazar sus diagonales y comprobar si las formas
son coherentes. Comprobamos que tanto en el cuadro como en el collage fugan
al lugar debido. El tnico aspecto que nos resulta extrafio en la pintura en relacién
con la realidad es el espacio abarcado a ambos lados del eje principal. Por ejemplo,
en la zona derecha del cuadro incluye hasta el comienzo de la tercera ventana que
coincide con los 45° del cono visual. Por la izquierda, incluye hasta la puerta princi-
pal de la fachada del primer término que ademds coincide también con los 45°. En
las fotografias tomadas notamos que el desajuste tiene lugar en el lado izquierdo.
A pesar de encontrarnos mds cerca, contienen un campo visual mayor en el mismo
dngulo, cuando en realidad deberia ser menor. Como ya sabemos, todo es producto
de la medicién subjetiva.

Una vez analizados los tres estadios espaciales que practica Antonio Lépez
en donde hemos apreciado una evolucién que parte de una perspectiva artificial y
desemboca en una perspectiva curvilinea, es el momento de responder a las hipétesis
planteadas.

DISCUSION FINAL

De lo dicho podemos exponer las siguientes conclusiones:

Definitivamente verificamos la concordancia global entre las formas re-
presentadas y las reales en la obra de Antonio Lépez. En las primeras obras del
sistema de cuadro vertical notamos los desajustes propios de quien comienza sin
un programa muy definido. A medida que avanza y experimenta, apreciamos una
creciente exactitud fisica obtenida mediante los sistemas de cuadro inclinado y
esférico y, posteriormente, a través de la de cuadro vertical en las dltimas obras. Por
tanto, deducimos que el sistema perspectivo que manifiesta con mds objetividad la
concordancia entre las formas reales y representadas es el curvilineo.

El grado de precision en las obras que usan el sistema curvilineo es muy alto.
Hemos apreciado una gran evolucién dentro de este sistema y notamos un avance
considerable comparando el primer espacio curvado con otras obras posteriores.
Debido a que los espacios interiores fueron realizados antes que los paisajes, pode-
mos constatar que en los segundos la estructura esférica es mucho mds precisa y no
hemos hallado las fugas discordantes de 45° y 90° que determinan la semiesfera.

A modo de conclusién podemos afirmar que el paso de un sistema a otro
(de cuadro vertical a inclinado y de éste al esférico) va unido a un creciente rigor
en la precisién de las formas reales. El primer cambio fue causado por motivos
circunstanciales del lugar, pues surgié de un modo improvisado. Las demds obras,
realizadas con el mismo método, nacen como una idea preconcebida. El altimo paso
que dard es hacia el sistema curvilineo, el tinico que tiene en cuenta la disminucién
de los objetos sea cual sea su direccién. Por tanto, los espacios curvilineos son el
resultado de una actitud de precisién severa y extrema. Podriamos decir que no hay
cambio intencionado o programado de un sistema a otro sino una busqueda de la
exactitud fisica.
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Por tltimo, constatamos que la evolucién de los tres sistemas espaciales que
experimenta Antonio Lépez se produce no sélo por una observacion y medicién de
la realidad sino también como fruto de una gran intuicién. No se han detectado
influencias ni de la fotografia, ni del cine, ni de ningtin manual tedrico especifico
que condicionen su obra. Nuestro artista comprobd, a través de un método de tra-
bajo personal, que la realidad nos envuelve y que el ojo percibe la disminucién de
los objetos conforme se alejan, tanto en profundidad ortogonal (como sucede en el
sistema cdnico convencional) como en latitud y altitud. Una vez experimentados
los tres estadios espaciales, Antonio elige, por decisién propia y en funcién de sus
intereses estéticos, utilizar con asiduidad la perspectiva curvilinea y, ocasionalmente,
el sistema de cuadro vertical, pero con una mirada mucho mds profunda y madura
que en los primeros trabajos.

Recibido: 7-01-2011. Aceptado: 24-02-2012
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ANEXO

Estas tres perspectivas se caracterizan por la forma y disposicién de los planos de
proyeccion. Los sistemas de cuadro vertical e inclinado utilizan una superficie plana, a modo
de ventana, en la cual interceptan los rayos visuales, l16gicamente, en el primero se coloca
vertical y por tanto las verticales se representan como tales y en el segundo inclinada, con
lo cual fugan a un punto comin. Por dltimo, la perspectiva curvilinea sustituye la anterior
superficie bidimensional por una tridimensional, es decir, semiesférica. De esta manera, las
rectas verticales y las paralelas a la linea de horizonte adquieren una apariencia curvilinea.

Arriba izquierda, perspectiva de cuadro vertical; arriba derecha, perspectiva de cuadro inclinado;
abajo, perspectiva curvilinea.
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