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RESUMEN

En Espafia, tras la irrupcién de numerosas traducciones al castellano de tratados de pers-
pectiva durante el siglo xviir destinadas a laensefianza de la Geometria en las Academias, en
la primera mitad del sigloxix se produce un vacio en dichas publicaciones debido atechazo
y abandono por los atistas de los modelos y métodos académicos sustentados por la Ilustra-
cién, y la introduccién del pensamiento romdntico unido al descubrimiento de la fotogra-
ffa. En Espafa, un caso singular lo constituye la iniciativa de Andrés Rossi (Madrid, 1781-
Sevilla, 1849), que comenzd a escribir en S evilla, en 1820, el Espiritu de la P erspectiva ¢
Tratado elemental de Perspectiva prdctica para los Artistas. Este manuscrito, documento in-
édito, permanece custodiado en la biblioteca histérica del Mseo Romdntico de Madrid. &
contenido comprende unicamente los textos del «Giaderno Primero», donde el autor reali-
za un elogio del arte de la perspectiva considerdndola el fundamento de la pintura y cuyos
principios fijos e invariables la elevan a ciencia fisico-matemdtica.

PALABRAS CLAVE: Museo Romdntico de Madrid, historia, siglo X1x, manuscrito, perspectiva.

ABSTRACT

«The spirit of perspective or fundamental tr eatise on practical perspective for ar tists) by
Andrés Rossi (Madrid, 1781-Sevilla, 1849)». In Spain, after an explosion of translations
into Spanish of treatises on perspective, whose purpose was the teaching of Geometr y in
Academies, during the eighteenth centur y, the number of such publications dwindles to
nothing during the first half of the nineteenth century, due to the rejection and abandon-
ment by artists of Enlightenment Era academic models and methods, and to the introduc-
tion of Romantic thought, alongside the discovery of photography. In Spain, the initiative
of Andrés Rossi (Madrid, 1781-Seville, 1849), who began to write elEspiritu de la Rrspectiva
6 Tratado elemental de Rerspectiva prdctica pam los Artistas (the spirit of perspective or funda-
mental treatise on practical perspectiv e for ar tists) in 1820, in S eville, constitutes an ex-
traordinary case. This unpublished manuscript remains in the safe keeping of the historical
library of the Museo Romdntico (Romantic Museum) of Madrid. Its content includes only
the texts of the «Cuaderno Primero» (first notebook), in which the author sings the praises
of perspective art, which he considers to constitute the foundation of painting, whose fizd
and immutable principles raise it to the level of the physical sciences and mathematics.

KEY WORDS: Museo Romdntico de Madrid, (romantic museum of M adrid), history, nine-
teenth century, manuscript, perspective.
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INTRODUCCION

Este articulo se concibe y ofrece como una ampliacién de mi comunicacién
Andrés Rossi y el Bpiritu de la Rrspectiva (1820), presentada en el Smposio Interna-
cional La prictica de la perspectivd (Granada, 2008), introduciendo nuevos datos y
correcciones a las escasas referencias biogréficas y bibliograficos del autor asi como
la trascripcién completa del citado Cuaderno.

Su finalidad es divulgar entr e la comunidad de exper tos en el ar te de la
perspectiva —asi como ente historiadores y estudiosos del sigloxix— la noticia del
hallazgo del manuscrito y su contenido, con el 4nimo de que dicha difusién consti-
tuya un resorte o estimulo a fin de perseverar en la bisqueda del texto amputado,
continuador del que aqui transcribimos, y poder v alorar, en su justa medida, las
posibles aportaciones de Rossi a la teorfa perspectiva en Espana.

Asimismo, las correcciones a la informacién aportada en la citada comuni-
cacién sobre la procedencia de los documentos personales de Andrés R ossi y su
produccién artistica, pretenden configurar el per fil de la imagen desdibujada del
autor, extrayendo del casi anonimato a un ar tista espafiol polifacético en el que
conviven tanto el espiritu de la Ilustracién como los nuews planteamientos estético
filoséficos del Romanticismo, hecho que acontece aun en nuestra historia y litera-
tura artisticas con la produccién de numerosos pintor es, dibujantes y grabador es
espafioles decimondnicos.

FUENTES DOCUMENTALES Y METODOLOGIA

o

:] Las limitadas referencias sobre el autor han determinado la investigacién
T hacia la consulta de las fuentes originales documentales que existen sobre él, ya sea
5 en los archivos de las bibliotecas pertenecientes a las instituciones donde se formé
hj académicamente, como en aquellas donde desarroll6 su actividad docente; igual-
= mente, se han consultado los gabinetes de estampas enmuseos publicos y coleccio-
@ nes privadas, asi como otros centros donde se conservan algunas de sus obras. De-
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bemos citar el Museo Romdntico de Madrid, el Archivo General de Patrimonio, la
Biblioteca Nacional de Espana, los archivws de las Reales Academias de Bellas Attes,
de San Fernando y Santa Isabel de Hungria, asi como la literatura atistica de finales
del siglo xvi11 y primera mitad del xix.

Por lo que se r efiere al tratamiento y estudio del manuscrito original, su
manipulacién se ha llevado a cabo con los criterios adecuados de rigurosidad que

" Fecha de recepcion: 09.06.09; Revisién por referees (dltima recibida): 02.12.09. Acepta-
da (4ltima correccién): 07.12.09.

" Departamento de dibujo. E-mail: jibagnez@ugr.es.

! Simposio Internacional de gran interés organizado por el Departamento de Dibujo de la
Universidad de Granada, del 3 al 5 de diciembr e de 2008, por los profesores doctores Inmaculada
Lépez Vilchez (responsable), Rosa Garcfa Lépez, José M. Fuentes Martin y Enrique Lépez Marin.



requiere la conservacién de este bien cultural. B documento ha sido escaneado para
evitar el tacto continuo del original, posibilitindonos la correcta trascripcién, pues

dado el cardcter deleble de la tinta, algunas de sus pdginas presentan la grafia prdc-

ticamente desaparecida. Su lectura ha sido posible por el registro que el escdner ha

efectuado de las huellas de la pluma sobre el papel. Esta no ha pr esentado mayor

dificultad, dado que el castellano empleado por Rossi pricticamente es el que usa-

mos en la actualidad, a excepcién de algunos arcaismos ortograficos y abreviaturas

utilizadas por el autor.

CORRECCIONES Y NUEVAS APORTACIONES A LA BIOGRAFIA
Y PRODUCCION ARTISTICA DE ROSSI

Como ya hicimos mencidn, hasta la actualidad, los escasos datos biografi-
cos sobre nuestro artista fueron sacados a la luz por M. Osorio y Bernat?, en 1883,
por E. Benezit?, en 1966, y por el historiador J.M. Arnaiz 4, en 1983, este tltimo
informando sobre la actividad pictérica de R ossi como bodegonista, hallando se-
mejanzas compositivas y maneras con las obras del hispano-napolitano Luis Méndez
en el siglo xviL. Las dltimas noticias sobr e sus obras apar ecieron en 2002, en el
Album Romdntico’; en éste se cita erréneamente en la bibliografia que el expediente
personal de Andrés R ossi se encuentra en el ar chivo de la B iblioteca Nacional de
Espana.

En nuestras investigaciones hemos podido constatar la existencia de este
expediente y consultarlo, no en la citada biblioteca, sino en el Archivo General de
Patrimonio, Palacio Real, en M adrid. Aqui hallamos gran par te de los primer os
datos aportados por Osorio y Bernard, ya que retine diversas cartas personales de
Rossi; entre otras, la dirigida al rey de Espafia F ernando v por la que solicita su
nombramiento como pintor de cdmara, asf como algunos oficios derivados de di-
cha peticién aportados por las instituciones académicas y civiles respecto a las acti-
vidades del solicitante. De su estudio se desprende la informacién relativa a la for-
macién de Andrés R ossi en la R eal Academia de Bellas Artes de San Fernando a
finales del siglo xvir. En la misma asiste a las salas de principios, de cabe zas, de
figuras, de yeso y del natural durante el periodo de 1795 a 1799, segtn cam fecha-
da en Madrid, en 1819, por Martin Ferndndez de Navarrete, secretario de la Acade-
mia desde 1815. También se informa, textualmente, que «...en el concurso general
de 1799 [Rossi] hizo oposicién a la segunda clase de primera en la cual tuvo cinco

2 OSORIO y BERNARD, M. (1883-1884). Galeria biogrdfica de aristas esparioles del siglo xix.
Madrid, p. 599.

3 BENEZIT, E. (1960). Dictionnaire critique et documentaire des peinties, sculpteurs, dessinateurs
et graveurs, Griind, T. v11, p. 356.

# ARNAIZ, ].M. (1983). «Andrés Rossi, pintor de bodegones» en AEA, nim. 222, Madrid,
pp. 152-153

> Catdlogo de subasta, Centro Cultural El Monte. Arte y Gestidn, Sevilla, 2002, pp. 56-67.
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votos favorables para el pemio primero, y por seis otos le fue adjudicado el premio
segundo, el cual consiste en medalla deocho onzasy le fue entregado solemnemen-

te en junta publica por mano de SAR el Sefior Infante Principe heredero de Parma

que la presidié. Tenfa Rosi entonces 18 afios [...] en el concurso siguiente de 1802

se opuso a la primera clase de la misma y obtuvo un voto a su favor para el premio

segundo» (1).

Parte de esta informacidn se ha verificado en los archivos de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando. Consultados los Informes de las Comisiones
de Pintura, Escultura... de 1789-1790, no me ha sido posible confirmar el dato que
nos aporta Ferndndez de Navarrete sobre el premio obtenido por Rossi en 1799; sin
embargo, he podido confirmar la participacién de Rossi en el concurso general de
1802, en la de pintura de primera clase, cuyo asunto versé sobre el tema histérico
de Numancia y el suicidio colectivo de sus habitantes ante el asedio de la ciudad:
«En pintura, el primer premio de primera clase se adjudicé a Antonio Guerrero; el
segundo premio de primera clase al pintor ] uan Antonio Ribera, y Andrés R ossi
obtuvo un voto» (2). No se indica en estas actas si nuestro artista fue premiado.

Segtin la «Relacién cronoldgica de los concursos generales y alfabética de
los concursantes a los pemios de pintura», en el Concurso de 1802, ecogida por la
Dra. Navarrete Martinez® en su tesis doctoral, hallamos la paticipacién de Rossi en
el mismo: «Andrés Rossi, natural de Madrid, 20 afos».

Contrastada la documentacién, estos datos nos llevan a modificar la fecha
de nacimiento de nuesto artista y situarla en 1781, es decir diez afios posterior a la
indicada por Osorio y Bernad en su citadaGaleria biogrifica de anistas esparioles del
siglo xix. Igualmente, su informacién sobe el nombramiento de Rossi como tenien-
te director de Pintura en la Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla, en 1814, la

o

0 : . )

. hallamos documentada en los libros de actas de la citada A cademia. Su nombra-
“ij miento se efectud en la junta de 23 de enero de 1814, siendo secretario el pintor
3 sevillano Joaquin Cortés. Segtin consta en el Acta: «...sustituye en la plaza a Jian de
N Escazena que habia fallecido y propone a D. Andrés R osi para ella por ser sujeto
Z acto y benemérito para obtenerla [...] y quedaron nombrados el D. Andrés R osi
- como Teniente Director de Pintura...» (3). Esta responsabilidad serd anotada por el
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propio Rossi al realizar la portada para su Tratado elemental de Perspectiva en 1820 y
posteriormente, en su carta de 1823 solicitando al ey el nombramiento como pin-
tor de cdmara.

Asimismo, el académico sevillano Antonio Muro Orején, en su obra Apun-
tes para la historia de la A cademia de B ellas Artes de S evilla, resena los cargos que
ocupé Andrés Rosi, Rossi o Rozi’, durante su dilatada estancia como docente en la
de Santa Isabel de Hungria: «Teniente Director de Pintura por muerte de Juan de
Escazena (23 de enero de 1814). Dimite por ocupaciones (31 de octube de 1822).

¢ NAVARRETE MARTINEZ, E.: La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura de la
primera mitad del siglo xix, Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid, 1999, p. 463.
7 De estas tres formas firma el autor en sus obras pictéricas, grabados y escritos.



Ocupa clase de Perspectiva (18 de noviembre de 1822). Teniente Director de Pin-
tura en el Plan de 1827 (23 de octube de 1827). Director de Pintura interino (5 de
marzo de 1835). Noticia de su muerte, como Teniente de Pintura (acta de 15 de
diciembre de 1849)» (4).

Efectivamente, este tiltimo dato es recogido en el acta de la Jinta del 15 de
diciembre de 1849, siendo secretario Antonio Freyre: «...Se dio cuenta de la comu-
nicacién de un hijo de D. Andrés Rosi manifestando el fallecimiento de este; y de
una exposicién de los profesores Barrén y Romero en la que por consecuencia de
aquel solicitaban ocupar el lugar respectiv o, segin los nombramientos que se les
tenfan hechos por la Academia anteriormente. En su virtud se acordé que Barrén
ocupase el lugar de Teniente Director y Romero el de Ayudante...» (3).

Con estas notas biogréficas podemos perfilar un primer periodo de su vida
(de 1779 a 1808), transcurriendo infancia y afios de formacién en la ciudad de
Madrid, viviendo el ambiente intelectual, artistico y social en el entorno de la Real
Academia de San Fernando, inmerso en una ralidad sociopolitica y militar de gran
relevancia para la historia de nuesto pais. Es testigo de la expansién del pensamien-
to revolucionario francés, del levantamiento del 2 de mayo de 1808 y del surgi-
miento del liberalismo, que desembocard en el abandono paulatino del academicismo
enraizado en la lustracién y el nacimiento del moimiento romdntico europeo. Un
segundo periodo estard marcado por su huida de Madrid al inicio de la guerra de la
Independencia (1808-1814) y su asentamiento en la ciudad hispalense, siendo nom-
brado ya en enero de 1814 teniente diector de pintura de la Escuela délres Nobles
Artes de Sevilla.

En Madrid, la ensefianza de la Academia estard regida por Francisco Bayeu,
Salvador M aella, Francisco de G oya y Zacarias Gonzdle z Veldsquez, entre otr os
pintores de renombre; y recién acabada su formacién, Rossi colaborard con sus
maestros y amigos grabadores, ilustrando con dibujos diversas obras literarias. En
1802, lleva a cabo un Album de dibujos® a 1a aguada, preparatorios para las ilustra-
ciones de la obra  Los trabajos de Persiles y Segismunda, editada en M adrid en la
imprenta de Sancha. En las estampas realizadas al aguafuerte y buril para la edicién,
Rossi firma como inwentor y, como grabadores, Antonio Rodriguez’, Rafael Ximeno
y Planes, y Manuel Alvarez de Mon.

Asimismo, cabe citar dos bellos y entranables dibujos del autor llevados a la
estampa calcogréfica por Alvarez de Mon y Guillermo Orején, ilustrando la obra
Excelencias del pincel y del buril que en quatro silvas cantaba Don Juan Moreno de
Texada, publicada por Sancha en Madrid, en 1804, y que se conserva en la Biblio-
teca Nacional. La primera representa una Alegoria de la Pintura, y otra representa,
segin Arnaiz (p. 153), «un historiador que con los ojos vendados escribe de arte al

8 Biblioteca Nacional de Espafa.

? Realizé grabados en talla dulce para la obra Coleccion general de los trajes que en la actua-
lidad se usan en Es pania: principiada en el asio 18 01. En Madrid en las libr erfas de Castillo y de la
Viuda de Cerro.
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1. Excelencias del pincel y del buril..., 1804.

dictado de un pintor» (5). En ambos podemos obsewar el correcto trazado en pers-
pectiva del espacio interior y de las figuras y objetos decorativos (fig. 1).

Hacia 1810 se encuentra junto a los excelentes grabadores Rafael Esteve
Vilella, Luis Paret y Alcdzar, Manuel Albuerne y Manuel Salvador Carmona, todos
ellos colaboradores de la Calcografia N acional. En esta ocasién Rossi lleva a cabo
una serie de dibujos para la ilustracién de lasVovelas ejemplares de Cervantes—obra
preparada para la imprenta de Sancha, en Madrid, aunque no se llegé a editar (ca.
1810)— y que se consewvan, igualmente, en la Bblioteca Nacional. Otros grabados
del autor los hallamos en el Museo Municipal de Madrid.

Por su expediente personal sabemos que, al inicio de la guerra de 1808, se
vio obligado a huir de Madrid, segin se desprende de su carta de 21 de octubre de
1823, dirigida al ey Fernando vi1, por la que solicita [por segunda vez, la primera lo
hizo en 1819] el nombramiento de pintor de cdmara:

Sefior,

D. Andrés Rosi, natural de nuestra heroica Villa de Madrid, y vecino de esta ciu-
dad, premiado por la Real Academia de San Fernando en concurso de 1799, Te-
niente Director de la Real Escuela de las ties Nobles Artes de esta ciudad de &villa,



4 los Reales Pies de Su Majestad, con el muy profundo respeto expone: Que en el
memorable dia 2 de mayo [1808] se alisté en Madrid para sostener sus sagrados
derechos, impulsado del mds acrisolado amor a la Real Persona de V.M.; y después
de los mayores trabajos y sacrificios, hubiera sido indudablemente una de las victi-
mas que se cuentan en tan doloroso dfa, si milagr osamente no hubiese eludido la
astucia y vigilancia del poder contrario: Por ello se vié obligado a emigrar de aque-
lla a ésta vuestra M.N. y M.L. [Miy Noble y Muy Leal] abandonando sus bienes y
efectos y sufriendo toda clase de miserias y penalidades puesto que para su sustento
y el de su familia no contaba mds que con su trabajo personal en una época que no
era de él susceptible. Hjé su residencia en vuestra ciudad de &villa... La representa-
cién que instruyd el exponente, solicitando de VM la gracia de Pintor de Cdmara
tuvo tal acogida que, atendiendo los ser vicios del que suplica, se dignd r esolver
esperase para mds adelante: Hibiera tenido efecto la 9berana resolucién de VM, si
el genio del mal no hubiese llenado de amargura su corazén paternal, y el de vues-
tro Reyno, estableciendo un poder r evolucionario, cuyo sistema de gobierno era
tan opuesto y perjudicial alTrono, a la Religién, y a la pueza de los sentimientos de
sus buenos y leales vasallos acosados y perseguidos a par de VM durante el tiempo
de su ominosidad. El que representa, Sefior, firme por principios en amor y obe-
diencia 4 Su Rey y S oberano, lejos de seguir y adherirse a tan per  versas ideas...
Llegd, pues, el dia en que VM ocupase el Trono de sus Augustos Predecesores con
toda Gloria, Majestad y Soberania, y el que representa cree haber llegado también
al fin de sus males y fatigas... se postra a Sus Reales Pies, y con la mayor venera-
cién... Suplicaa VM se digne agraciarle nombréndole en la Plaza de P intor de
Cdmara, y de aceptar el dibujo que presenta, cuyo tnico mérito es la voluntad
cordial con que aVM lo ofrece el que expone; en el interin nega a Dios conserve su
importante vida, los muchos afios que desea para bien del Ryno, y felicidad de sus
vasallos. Sevilla, 21 de Octubre de 1823. Sefior. A los R*.T*. de V.M. Andrés Rosi.

Jamds Rossi obtuvo contestacién. Este texto (1) nos confirma su fiel adhe-
sién al monarca, su adscripcién politica a los ealistas, y su talante antiliberal deno-
minando «genio del mal» al gobierno constitucional que —tras el levantamiento de
Riego en Las Cabezas de San Juan (1820)— obligé a Fernando vi1 a jurar la consti-
tucién de 1812, y al que Rossi culpabiliza de que su nombramiento fuese emplaza-
do. La escasa produccidn artistica de este periodo que conocemos del autor corro-
bora su posicionamiento politico, corespondiendo a estas fechas la serie de grabados
realizados en colaboracién con el inglés Y.P. Wagner y ].M. Bonifaz, exaltando la
figura del héme y del ejército que acabé con el gobierno constitucional del denomi-
nado Trienio Liberal (1820-1823): el Duque de Angulema y los Cien Mil Hijos de
San Luis. Estas estampas se encuentran en el gabinete del M useo Romdntico de
Madrid" y en la Biblioteca Nacional™.

1% Grabados reproducidos en mi tesis doctoral £/ gabinete de estampas del siglo xix del Museo
Romdntico de Madrid, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2003, pp. 1345 y 1346 (edi-
cién digital).

! Véase PAEz Rios, Elena: Repertorio de grabados espaiioles en la Biblioteca Nacional, Secre-
tarfa General Técnica, Ministerio de Cultura, Madrid, 1981-1983, t. 11, Cat. 2274.
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2. Dama dibujando, 1818. Museo Romdntico, Madrid.

©
]
3 Durante el primer tercio del siglo x1x, en Espafa, algunos ilustrados servi-
hj rdn a los intereses ideoldgicos del viejo régimen, como lo hicieron Cedn Brmudez,
= José de Madrazo, José Aparicio, Juan Antonio Ribera, Fernando Brambila o, como
a ha dejad i | io Rossi. Segt H d : |

nos ha dejado escrito, el propio Rossi. Segtin J. Hernando (p. 18): «...el represen-
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tante mds significativo quizd del gr upo ilustrado en el primer tercio del siglo xix
[Cedn Bermudez] observa sin desazén la ecuperacién del poder por Fernando [vii]
merced a la incursién del duque de Angulema [...] lo cier to es que nos hallamos
ante un ejemplo manifiesto de adscripcién al absolutismo; y no es el dnico. Es, por
el contrario, moneda corriente en los representantes de la Academia» (14).
También son exiguas las eferencias bibliogrdficas sobre la produccién attis-
tica de Rossi instalado ya en Sevilla. El bodegén que estudia Arnaiz, situando a
nuestro personaje como seguidor del napolitano Meléndez, se encuentra firmado
en esta ciudad por el autor Esta misma obra la hallamos eproducida en el catdlogo
de la exposicién Pintura espaiola de bodegones y floreros de 1600 a Goya, realizada en
el Museo del Prado. El erudito historiador Alfonso E. Pérez Sdnchez cita a nuestro
personaje, refiriéndose a los bodegonistas, contempordneos o seguidor es de Fran-
cisco de Goya: «...Los que podemos fechar en esos afios iniciales del siglo x1x, son
modestos y timidos en su ejecucién y cuando aciamn, a lo mds que pueden llegar es



a evocar, empobrecidos, recursos y sabidurias cldsicas de otro tiempo. Tal es el caso
[...] del casi desconocido Andr ea Rossi, que parece un aplicado estudioso de los
Recco [Giuseppe] o de Mateo Cerezo, convertidos ya en informacién casi erudita,
imitados seguramente con conciencia de rehacer ‘lo antiguo’» (6).

Por las investigaciones realizadas sabemos de la incursién de R ossi en la
escultura, realizando en 1815 una talla policromada de La Verdnica, perteneciente
al grupo que procesiona actualmente en S evilla correspondiente a la H ermandad
del Valle. Asimismo, el dibujo original que conserva el Museo Romdntico de Ma-
drid se encuentra firmado por el autor segtin consta en la inscripcién «D  ibujado
por el natural con la pluma por Andres Rsi, Sevilla 1818»'%, en el que se representa
a una dama con traje imperio dibujando bajo un drbol (fig. 2). De esta fecha es el
cuadro al éleo, de asunto r eligioso, que remata un retablo de la iglesia del S anto
Angel de la ciudad.

En 1820 comienza su Z7atado, posiblemente interrumpido con motivo del
alzamiento de Riego y la instauracién del gobierno constitucional delltienio Libe-
ral (1820-1823), periodo de incer tidumbres durante el cual se vivieron continuas
refriegas y enfrentamientos civiles y militar es aderezado con algunas conspiracio-
nes, de las que no se librarfa nuestro personaje (1).

Ya en la década de los treinta, podemos hablar de la pr oduccién de Rossi,
refiriéndonos a unas bellas acuarelas de tema costumbrista, tipos y trajes, posible-
mente destinadas a una futura publicacién'® y que, inevitablemente, nos recuerdan
las que editd la Calcografia R eal, en 1825, sobre la Coleccion de Trajes de Espana,
segtin dibujos de José Ribelles y Helip grabados por Juan Carrafa'. Los dibujos a la
acuarela de Rossi —aun cuando participan de una estética neocldsica— constitu-
yen una introduccién en el costumbrismo romdntico, presentando un dibujo muy
correcto a la vez que cierta gracia, superando la rigidez que el buril imprime en los
grabados calcogrificos. Hemos podido averiguar que estas acuar elas proceden de
una coleccién inglesa.

El fallecimiento de Fernando vir en 1833 supuso el fin de la década omino-
sa. La situacién politica en Espafa durante la regencia de M arfa Cristina estuvo
poblada de numerosos actos revolucionarios —con el propésito de que el gobierno
acentuase su politica liberal—, continuas luchas contra los carlistas (guerra de los
Siete afios), y sucesivos gobiernos liderados por M artinez de la Rosa, el Conde de
Toreno, Alvarez de Mendizdbal, y Calatrava, hasta la promulgacién de la Constitu-
cién de 1837. La politica de M endizdbal se declaré anticlerical desde el primer
momento (septiembre de 1835), llevando a cabo la Desamortizacién, por la que el
Estado se incauté de los bienes de las comunidades r eligiosas y obligé el cierre de
algunos de estos establecimientos. Esta politica anticlerical, aunque de signo mds

12 Museo Romdntico de Madrid, Inventario CE 1486: Retrato de dama dibujando.

13 Reproducidas en el citado Album Romdntico.

14 Reproducidos en IBANEZ ALVAREZ, J. Catilogo de Estampas del Museo Romdntico, Ministe-
rio de Cultura, Secretarfa General Técnica, Madrid, 2007, t. 1, pp. 192-198.
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suave, la continué el gobierno de Calatrava (1836) con Mendizébal en Hacienda y
Joaquin Marfa Lépez en Gobernacién, adoptando varias disposiciones de cardcter
liberal como la libertad de imprenta. Uno de los cambios que afectaron de manera
positiva al desarrollo del grabado espafiol fue el acuerdo de 13 de marzo de 1834,

por el que Marfa Cristina de Borbén declaraba libre la implantacién de estableci-

mientos litogrdficos en nuestro territorio'.

En 1835 se crea el Museo de Sevilla y Rossi, considerado una autoridad en
arte, fue nombrado miembro de la Comisién ' encargada de r eunir y recoger las
obras y objetos ar tisticos procedentes de los monasterios y conventos sevillanos
que, con motivo de la Ley de Desamortizacidn, llegarian a constituir los fondos de
la institucién museistica. Asiste en $villa a dos acontecimientos rewlucionarios en
los avances cientificos y tecnoldgicos de la imagen, concr  etamente en el afio de
1837: la noticia en el Semanario Pintoresco Espafiol de la invencién de la fotografia
por Daguerre y la apertura del primer establecimiento litogrifico en la ciudad por
Vicente Mamerto Casajis'’. La actividad de R ossi se desarrollard en el ambiente
socio-politico y cultural del Museo, de la Academia de Bellas Artes de Santa Isabel,
de la Real Sociedad Econémica Sevillana de Amigos del Pais y del Liceo Artistico,
colaborando en las clases que se impar tfan en dichas instituciones asi como en
actividades y exposiciones que convocaban aquéllos.

Debemos hacer mencidn, en estos momentos, a la actividad de Rssi como
aguafuertista, al llevar a cabo diversas estampas de tema sevillano que ralizé junto
a Fidel Roca'®: Santa Justa y Rufina, San Isidoro Arzobispo de Sevilla, Aleluya de San
Fernando, y Nuestra Seiiora de los R eyes. En ellas, R ossi firma como dibujante y
aguafuertista y Roca como burilista. Estos grabados se conser van en la B iblioteca
Nacional.

El Liceo Artistico y Literario, inaugurado en abril de 1838, integrard en sus
galas a los artistas mds destacados de la vida cultural sevillana, no solo en lo pictéri-
co sino en los campos musical y literario Aqui encuentra el movimiento romdntico

'> Al mismo tiempo se reducfa el privilegio de José de Madrazo a la reproduccién de los
cuadros existentes en los Reales Palacios e Instituciones de cardcter oficial. Con tal motivo, los esta-
blecimientos litogrdficos se multiplicaron en Espafa, tanto en Madrid como en provincias, introdu-
ciéndose numerosos artistas en el procedimiento litogréfico . El desarrollo se llevard a cabo en las
empresas privadas, particulares, siendo prdcticamente inexistente el apoyo de los medios oficiales y
académicos a la nueva téenica, por lo que los artistas hubieron de aprender el oficio en los talleres
privados.

'¢ Segun consta en el Acta Fundacional de la Junta del Museo en Sevilla (1835). Archivo de
la Comisién de Monumentos Histdricos y Artisticos de Sevilla. Libro de Caja, 1835.

17 Casajus habia recibido en 1833 la pr ohibicién gubernamental de poner en marcha su
establecimiento litogréfico. Sobre el tema, vedse la obra de YANEZ PoLo, M.A.: V.M. Casajus, intro-
ductor de la litografia y el daguerrotipo en Sevilla, Sociedad de Historia de la Fotografia Espafiola,
Sevilla, 1987.

'8 Fidel Roca fue uno de los primer os ar tistas espafioles que estudid el procedimiento
litogrdfico en Francia. En 1834 abri6 el de La Puridad en Valencia. El tercer establecimiento que
abrid sus puertas en Espafia, tras Madrid y Barcelona.



sevillano buena parte de su auge y definicién. Un romanticismo historicista mds
que un romanticismo liberal, revalorizacién de las formas y fondos del pasado, mds
que de rebelién y ruptura. Hacia este centro nos lleva una de las limitadas referen-
cias bibliogréficas sobre Rossi, la ralizada por Antonio Reina Palazén en su obrala
pintura costumbrista en Svilla (1830-1870), recogiendo a su vez las notas deVeldzquez
y Sdnchez' sobre las sesiones del Liceo donde se exhibian las obras a la considera-
cién del publico: «...El fausto movimiento literario y artistico [...] continuando en
rdpida progresion a favor del impulso revolucionario, innovador y atrevido, creé la
necesidad de restablecer entre artistas y literatos aquellas reuniones que en el xvi
hicieron en S evilla nueva Atenas. A Cabr al Bejarano y a Es quivel, pintores que
representaban la originalidad emancipdndose de las copias de Murillo, a Rossi y a
Bécquer, que marcaban tipo en el dibujo litogréfico y en los cuadss de costumbres.
A Romero y a Rolddn que comenzaban a distinguirse, a D ominguez Bécquer y a
Rodriguez, jévenes de grandes esperanzas, se unieron B arrdn, paisajista notable,
Cortés, Jiménez y otra pléyade a la sazén desconocida en sus disposiciones feli-
ces» (7).

El espiritu inquieto y emprendedor de Rossi —siendo ya sexagenario— se
nos manifiesta por su incursién en el revolucionario p rocedimiento litogréifico.
Muestra de ello es el r etrato del poeta José Govantes Vizarrén, conservado en el
Museo Romdntico de Madrid, litografiado en Casajis®, asi como la excepcional
colaboracién en la publicacién del joven José Amador de los RiosSevilla pintoresca,
6 descripcion de sus ms celebres monumentos artisticos (1844). En ella, Rossi publica
seis litografias, estampas de reproduccién de obras de Murillo, Juan Valdés Leal y
Caravaggio, cuadros procedentes de la galeria de Aniceto Bravo, segtin consta en la
leyenda de las estampas, que se llevaron a cabo en el establecimiento de Portolé?'.
En el «Prélogo», Amador de los Rios expone los motivos que le impulsan a iniciar
dicha empresa, asi como de los contenidos de la misma, dividida la publicacién en
dos partes. Una primera, dedicada a la descripcién de los edificios mds célebres de
Sevilla y resena de sus mejores obras de escultura; la segunda, destinada a la descrip-
cién de sus mds famosos cuadros; concluyendo que: «<He contado para dar cima a
este pensamiento con la cooperacién de los mds distinguidos atistas de esta capital
y muy particularmente con los conocimientos de D. paquin DOMINGUEZ BECQUER
y D. Antonio Bravo, los cuales han disefiado las [dminas, que ilustran este libro, y
son bastantes 4 asegurar la justa reputacién que dichos artistas alcanzan entr e los
inteligentes» (8).

Y VELAZQUEZ Y SANCHEZ, J.: Anales de Sevilla (1800-1850). Sevilla, 1872, p. 483.

» Estimo que R ossi aprendid la técnica litogrdfica en el primer establecimiento de estas
caracteristicas que abrid sus puertas en Sevilla, en 1837, dirigido por Vicente Mamerto Casajus, ya
que ambos se relacionaban como miembros de la Comisién destinada a reunir las obras de los con-
ventos e iglesias que con motivo de la Desamor tizacién fueron destinadas a los fondos del r ecién
creado Museo de Sevilla, asi como por la direccidn del Liceo sevillano que ejercié Casajus.

! Este establecimiento secundé la aper tura de talleres litogrdficos en S evilla, después de
Casajus.
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Esta mencién expresa de agradecimiento a Bécquer y Bravo, en el Prélogo,
se repite igualmente en la Ibrtada de la publicacién, constando la leenda de que la
obra se encuentra ornada por ocho o mds ldminas dibujadas esmeradamente por los
citados autores. Analizadas estas litografias, convengo en sefialar el olvido en que
incurre el Sr. Amador al no econocer expresamente la labor de los atistas litégrafos
que realizaron las doce estampas: dos estdn firmadas por Antonio Bejarano, cuatro
lo son de Eduardo Cano y seis de Andrés Rossi. Ello pone de manifiesto la escasa o
nula importancia que el historiador tenfa de la nueva técnica litogréfica; por otro
lado, opinién concordante con las arrojadas desde las instituciones académicas es-
pafiolas que a lo largo de la centuria pusieron continuos impedimentos a su ense-
flanza, al considerar el procedimiento litogrdfico meramente un oficio. Corrobora-
mos el juicio emitido por el historiador del grabado Antonio Gallego y Gallego
para quien «...la litografia en la Espafa decimondnica fue casi siempa un oficio, no
un arte» (9).

Una tltima referencia a la produccién artistica de Rossi la encontramos en
el actual mercado internacional del arte. En la pdgina de ART-PRICE, se citan tres
acuarelas del autor, tema de costumbres y trajes: Costume de Sevilla, El cesteroy El
zapatero (1832).

Por udltimo, nuestro autor llevé a cabo el disefio arquitecténico de la Plaza
del Museo en Sevilla, bajo la direccién del arquitecto municipal Balbino Marrén,
inaugurada en 1846 con motivo del doble enlace ente Isabel 11 y Francisco de Asis,
y la infanta Luisa Fernanda con Antonio Marfa de Orledns, duque de Mbntpensier.

LA ENSENANZA DE LA PERSPECTIVA
Y LOS TRATADOS EN LA ACADEMIA
DE SAN FERNANDO

A fin de contextualizar la formacién de Andrés Rssi en Madrid, en nuestro
primer articulo recogimos aquellas publicaciones que sobre perspectiva se impulsa-
ron por la R eal Academia de San Fernando, desde su creacién en 1752, r elativas
tanto a traducciones de obras fordneas como los tratados originales llevados a cabo
por profesores académicos dedicados a la ensefianza de la materia y destinados a la
formacién del artista.

En Europa surgieron una gran cantidad de textos pedagdgicos que servian
como apoyatura para la representacién de la figura y el espacio perspectivo, ya que
—desde el Renacimiento— tan importante como la representacién del cuerpo hu-
mano y el estudio de sus proporciones, asi como del escor  zo, tanto del natural
como del antiguo, lo fue las formas de la representacién en el espacio.

Siguiendo los programas de las academias europeas, lade S an Fernando
igualmente inclufa la ensefianza de la perspectiva, considerando que el artista debia
poseer conocimientos tanto de matemdticas como de geometria, a fin de dominar
dicho método de representacién. La trascendencia del sistema perspectivo conllevé
que todo alumno de cualquier disciplina, fuese pintura, dibujo, escultura, grabado
o arquitectura, estaba obligado a conocer el método.



Ya en el siglo xv11, se produce una escisién entre cultura artistica y cientifi-
ca, encontrdndonos a artistas autores d e tratados contrapuestos a los cientificos
tratadistas en contextos matemdticos. Al r especto, el doctor Cabe zas Gelabert (p.
31) anota: «...los attistas ya no buscaban la seguridad y ceteza de las demostraciones
matemdticas. Ahora buscaban su aprendizaje en el magisterio de los artistas consa-
grados y en la propia naturaleza entrépica» (10). En este gupo de artistas autores de

tratados podemos incluir a Andrés Rossi, que concibe su tratado como un «prontua-

rio» en la prdctica de las operaciones perspectivas, remitiendo al lector alumno a
otros tratados para cdlculos mds complicados «objeto de la matemdtica sublime».

Asi, la escasez de tratados especificos sobre el tema se debia en parte a su
propio cardcter criptico. Segin Diaz Moreno (p. 192), «...la multidisciplinaridad
de la misma provocé no pocos rechazos, tanto entre los propios artistas, que con-
sideraban desproporcionado el esfuerzo proyectivo en relacién a la préctica coti-
diana, como entre los matemdticos que juzgaban peyorativamente la perspectiva
artistica» (11).

Entre las obras que pudo tener a su alcance nuestro artista en la biblioteca
de la Academia, hallamos las primeras traducciones al castellano de los tratados de
Leonado y Alberti, realizadas por Rején de Silva en el siglo xvii. Igualmente la obra
de Antonio Palomino?®, El Museo pictérico y la escala dptica..., considerado el mds
grande de los tratadistas espafioles de ar te, al contemplar la perspectiva de vital
importancia en sus reflexiones sobre la pintura.

A estos textos se suman el de Andrea Pozzo (traducida al castellano en 1737);
el de Matias de Irala, Método sucinto y compendioso de cinco simetrias (Madrid, 1739),
en el que mediante grabados calcogrificos expone de manera diddctica el método
de la construccién del espacio en perspectiva; y los de Benito Bails, tratadista con-
siderado por el doctor Cabezas Gelabert (p. 32) como: «...la tnica personalidad de
la Academia que v a a ser capaz de elaborar una obra que pudiese satisfacer con
dignidad las necesidades de la nueva institucién...» (10), textos diddcticos destina-
dos al aprendizaje cientifico de la representacién del espacio®.

El primer tratado en nuestro pais, dedicado exclusivamente a la perspecti-
va, fue el de Guillermo Casanova, titulado Z7atado de la perspectiva linear y aér ea
(1794). Para el doctor Cabezas Gelabert, esta obra carece de aportaciones originales
(p. 34): «..se limita a ser una trascripcién literal de la perspectiva que Benito Bails
habia incluido en sus Principios (1776), comienzo poco honroso para un aconteci-
miento editorial tan tar dio» (10). Casano va habifa sido nombrado académico de

2 En 1715 y 1724 se publicaron en folio los dos v oldmenes de su obra, recogiendo en el
primero de ellos la «Tedrica de la pintura, en que se describe su origen, esencia, especies...» y en el
segundo la «Prictica de la pintura, en que se trata de el modo de pintar al olio, temple y fresco y de
la perspectiva comun, la de techos, dngulos, teatros...».

» La primera de las obras de B. Bails, de marcado cardcter diddctico, fue sus Principios de
matemdticas de la Ral Academia de San Fernando en 1776; le siguidlnstrucciones de geometria prdctica
para el uso de jovenes artistas en 1795, los Elementos de matemdticas en 1799 y, por dltimo, Aritmética
y geometria prdctica de la Real Academia de San Fernando, en 1801.
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mérito por la Arquitectura en mayode 1786, y «fue nombradodirector de Perspec-
tiva por Real Orden de 22 de septiembr e de 1797, y falleci6 en 1804» %, mante-
niendo esta ensefianza hasta dicha fecha.

Podemos intuir que las continuas consultas de Andrés Rssi en la biblioteca
de la A cademia, durante sus afos de formacién, debieron estar dedicadas, entr e
otras, a los estudios de estas publicaciones, ya que constitufan ealmente aconteci-
mientos de gran relevancia social.

Finaliza el siglo xvin con la publicacién francesa de la obra de Gaspard
Monge (1746-1818) Geometria Descriptiva, en 1798, pieza clave en la historia de la
teorfa perspectiva y cambio de rumbo en los pr ogramas educativos de las acade-
mias. Hecho insdlito lo constituyé su traduccién inmediata al castellano llevada a
cabo en 1803, en la I mprenta Real de M adrid, atribuida a J osé Marfa de Lanz y
Zaldivar y Agustin de Betancourt’, cientifico e ingeniero, diector de la Inspeccién
General de Caminos (creada en 1802), alumno y académico de honor de la de &n
Fernando, que la incorpora como disciplina en su programa; éste habia demostrado
sus conocimientos en perspectiva as{ como sus inquietudes diddcticas llegando a
construir maquetas y modelos, segtin quedd constancia en las actas de lagnta de la
Academia de 1793. Con motivo de la declaracién de la guerra de la hdependencia
(2 de mayo de 1808), cerrd sus puertas la I nspeccién de Caminos, centro al que
estaba destinada la traduccién. Gentil Baldrich y Rabasa Diaz (p. 84) apuntan ha-
cia una conexién politica diecta en estos acontecimientos: «Nuestra Geometria des-
criptiva dejé, por tanto, de tener una utilizacién inmediata muy poco tiempo des-
pués de haber sido editada, lo que quizds explicaria una pr esencia relativamente
habitual, hasta hace poco tiempo, en algunas liberias anticuarias» (12). No obstan-
te, las tltimas lecciones que dio Monge en la Ecole Normale de Parfs y que corres-
pondian a los estudios de perspectiva lineal y sombras, no aparecieron en esta pri-
mera edicién; su publicacién no llegé hasta la cuar ta, ya en 1820, fecha en la que
Andrés Rossi comienza su Tratado.

[
©
N

S En 18006, José Mariano Vallejo —joven matemdtico, catedritico de la Ins-
Z peccién de Caminos y amigo de Betancour t— llevé a cabo la obra Adiciones a la
o geometria de don Benito Bails, publicada en Madrid por Ibarra.

N
JUOD

La propia Academia de San Fernando, a veces, encargaba a sus pofesores la
elaboracién de un libro que sirviera de guia a los estudiantes; este fue el caso de la
publicacién del pintor y profesor de perspectiv a Fernando Brambila®: Tratado de

 NAVARRETE MARTINEZ, 1999, p. 83.

% Sobre el tema, véanse los estudios de Angel del Campo y Francés «La descriptiva de
Monge en la Escuela de Caminos» y José Marfa Gentil Baldrich y Enrique Rabasa Diaz «Sobre la
Geometrifa Descriptiva y su difusién en Espafia», en Gaspad Monge: Geometria Descriptiva, Colegio
de Ingenieros, Canales y Puertos, 1996, Madrid, edicién facsimil.

¢ Consiguié la direccién de la ensefianza de la perspectiva en la Academia de San Fernando
en 1817, estando al frente de la misma hasta su fallecimiento en 1834. Por encargo de Fernando vii,
realizé una gran serie de pinturas al 6leo para decorar los palacios reales de Madrid, Aranjuez, La
Granja y H Escorial. La difusién de estas obras se hia extensa al eproducirse en la Coleccidn Litogrifica



principios elementales de perspectiv a (Madrid, 1817). En 1819 salié a la luz el de
Mariano de Zorraquin titulado Geometria Analitica-Descriptiva, editado por M a-
nuel Amigo en Alcald de Fenares, cuyo autor morirfa luchando contra los franceses
en mayo de 1823.

Incluso un afio después de iniciar su 77atado Rossi, en el Plan de Estudios
de 1821 de la Real Academia de San Fernando, se reconocia la gran importancia del
conocimiento en matemdticas y geometria. En la instr uccién preliminar, segin el
articulo de José Manuel Matilla (p. 41), se establecia que «...antes de comenzar con
el dibujo era imprescindible haber adquirido los conocimientos suficientes de arit-
mética como para resolver problemas y saber posteriormente epresentar en pizarra
y papel distintas figuras geométricas con su fundamento matemdtico» (13).

Los acontecimientos sociopoliticos y el comieno de la era industrial, junto
al surgimiento de la burguesia, y los continuos adelantos cientificos y hallazgos
tecnoldgicos, supuso el descalabro de las normas rigidas y el descrédito de los trata-
dos de arte. Para el doctor Lino Cabezas (p. 36), «...los tratados se hacen ramws, casi
desaparecen, las ideas estéticas van a ser expesadas en el futuro de manera informal
en escritos de poetas, novelistas. Los artistas se confian mds ficilmente en sus caras,
pensamientos y diarios [...] coincide con la nueva certidumbre de que el arte es un
impulso espontdneo y creador, y ya no una busqueda sujeta a reglamentacién». La
realidad tiene una nuev a mirada, una nueva concepcidn estética se impone y las
utopias van desvaneciéndose como lo hace la bisqueda de absolutos de objetividad
y cientificidad.

Desde un punto de vista crematistico, el elevado desembolso que suponia
embarcarse en la edicién de estos pro yectos dadas sus ilustraciones r ealizadas me-
diante grabados calcogrificos, hiciemn que muchas de estas empresas no se llevasen
a buen puerto; los gastos de edicién no se sufragaban al ser publicaciones destinadas
a una minorfa, por lo que los editoes optaron por la difusién de obras que comen-
zaba a demandar la burguesia, obras literarias de mayor tirada y temdtica mds am-
plia y abier ta. Al respecto, Dfaz M oreno (p. 192) nos apunta: «...esto hiz o que
muchos tratados preparados para traspasar el umbral de los térculos quedaran olvi-
dados, en el mejor de los casos, en un cajén o en un estante, esperando mejores
tiempos que nunca llegaron [...] asi, algunos de estos manuscritos aun esperan pa-
cientemente ser rescatados, porque por ironfas del destino se encuentran perdidos’
en la actualidad en bibliotecas y archivws» (11). Nos preguntamos si fue, acaso, esta
circunstancia la que acontecié con nuestro tratado.

de Vistas de los Sitios Reales, dirigida por José de Madrazo y dadas a la luz mediante la litografia en
1832-1833.
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Figs. 3 y 4. Portada y primera pédgina de Espiritu de la Perspectiva, A. Rossi, 1820.

EL MANUSCRITO>

[Portadal]
ESPIRITU DE LA PERSPECTIVA
6
Tratado elemental de Perspectiva prdctica para los Artistas

Por Dn. Andres Rosi, Teniente-Director de Pintura, de la Escuela Nacl. de las tres

Nobles Artes, y Socio facultativo de la S ociedad Econémica de Amigos del Pais, de esta

Ciudad.
Cuaderno primero.

Sevilla, afio de 1820

% Remitimos al lector a la comunicacién editada por el Smposio Internacional La prdctica
de la Perspectiva (Granada, 2008), donde se narra el hallazgo del documento, su descripcién formal
y un extracto del contenido articulado.



Espiritu de la Perspectiva
6
Tratado elemental de Perspectiva préctica para los Artistas

Idea e importancia de la Perspectiva.

1. Considerdndola en su objeto puede definirse, el Ar  te de r epresentar en una
superficie todos los Cuerpos visibles de la Naturaleza segin aparecen a la vista; de aqui se
puede inferir que su tedrica debe fundarse en la Geometria, y por otra pare tener analogfa
con otras artes, especialmente con la Arquitectura. En efecto, si se eflexiona que casi todos
los cuerpos visibles de la N aturaleza pueden suministrar al Arquitecto materiales para sus
bellas obras, y prestarse a las elegantes y variadas formas que le sugiera su caprichoso genio
atemperado con las reglas de edificar, se verd que con ningtin otro ar te tiene un roce mds
directo la Perspectiva.

2. Cuanto a su importancia ;Quién podrd dudar de ella si ecapacita que suminis-
tra reglas fijas para representar en un plano o en una superficie la imagen exacta de las
diversas formas de cuantos cuerpos visibles producen la N aturaleza y el Arte, reduciéndo-
los, amplificdndolos, o reuniendo cuantos se quiera en un corto espacio, y engafiando con
un halagiiefio prestigio a uno de los mds perspicaces de nuestros sentidos? ;Quién no apre-
ciard un arte que puede llamarse verdaderamente Creador, y que es el fundamento del mds
noble de todos, de la Pintura?. Si aun ejercitada esta sin conocimientos es tan agradable y
cuanto mds deberd serlo cuando sus producciones estén fundadas en principios fijos e inva-
riables, que es lo que constituye la esencia de la P erspectiva, y eleva al grado de ciencia
fisico-matemdtica?

Ventajas de este tratado sobre otras Obras mds extensas.
[p. 2]

3. Reducir los principios al menor niimero posible, pesentar el espiritu, digdmos-
lo asi, de cada regla, y analizarla de modo que sea sumamente inteligible aun para los inge-
nios menos perspicaces, es el fin que me he propuesto al escribir la presente obrita. Asf que,
no debe esperar el artista encontrar en ella aquellos cdlculos complicados que son el objeto
de la matemdtica sublime; pero si el r esultado de estos mismos cdlculos después de unos
elementos tan sencillos y claros, que puedan conducitle sin extravio al conocimiento de
otras obras mds magistrales, y que le sirvan de prontuario en la prdctica de las operaciones
perspectivas que puedan ocurrirle. A cada articulo acompafia su correspondiente figura,
dispuesta de un modo que hace palpables las demostraciones.

Nociones preliminares.

4. Se distinguen dos géneros de perspectivas, la perspectiva general, y la perspecti-
va curiosa: a esta dltima perenece la perspectiva horimntal o de techos, la de teatro, y la que
se ejecuta sobre superficies cdncavas, convexas, o sobre planos inclinados o declinados.
Trataremos de estas en otra parte.

De los principios fundamentales de la Perspectiva.
[Nota: a partir del siguiente pdrrafo aparece el texto tachado]

De la luz.
5. Si no hubiera luz todas las cosas corpdeas serfan obscuras y tenebrosas. La luz es
de todos los cuerpos de la Naturaleza el mds digno de la contemplacién de un filésofo. Pero
;Cudl es su naturaleza? La luz es acaso una materia sutil difundida en el Universo, y puesta
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en accién por la presencia del Sol y demds luminares, o consiste mds bien en una simple
emanacion de la propia sustancia de los Cuerpos ;He aqui las dos opiniones que han divi-
dido a los sabios acerca del origen de la luz, y que para nosotros deben ser indiferentes,
bastdndonos conocer sus efectos.

6. Como quiera que son, los cuerpos que llamamos luminosos, se nos manifiestan
porque arrojan de si, 6 ponen en movimiento una materia sutil, que introduciéndose en el
érgano de la vista deja allf pintada su imagen. Otros cuerpos, al contrario solo se nos hacen
perceptibles a la vista porque rechazan hacia ella la luz con que los hiere los Cuerpos lumi-
nosos. Es en los cuerpos densos, algunos cierran enteramente el paso a la luz, y se llaman
cuerpos opacos; otros consienten que los atraviese con mas o menos liber tad, y los llama-
mos cuerpos Didfanos o transparentes. Pero por lo mismo que los cuerpos opacos echazan
la luz mudan su primera dieccién ha [p. 3] ciendo que se tuera o quiebre en otra direccién
distinta que es lo que llamamos reflexion.

7. La luz, pues, es aquella materia que los cuerpos luminosos arrojan de si, o ponen
en movimiento, y no es otra cosa que un fluido sutilisimo que se mueve en todas las diec-
ciones posibles. De cualquier modo que todo cuerpo luminoso o iluminado comunique el
movimiento a las particulas de la luz, se echa de ver que por razdén del impulso simple que
las da, se hace de mover en linea recta. Se puede, pues, considerar todo cuerpo luminoso o
iluminado, como colocado en el centro de una esfera compuesta de corptsculos luminosos
que impele y mueve en las diecciones de los radios de dicha esfera. A ests radios o hilos de
dtomos luminosos los llamamos rayos de luz.

De los rayos visuales.

8. Estos no son otra cosa que dichos rayos o hilos luminosos, que dirigiéndose en
linea recta desde el Luminar al objeto, y r emitiendo de este, también en linea r ecta, con-
mueven el érgano de la vista, pintando una imagen exacta, aunque inversa, del objeto en la
retina.

[Fin de texto tachado]

LAmINA 1.
Del modo como se forma la vision.

9. Todos saben que la luz se propaga en linea recta y que los objetos no son visibles
sino por medio de los rayos que nos envian. Esta reunién o conjunto de rayos es lo que
determina las imdgenes de los Cuerpos.

10. Asf que, percibimos el contorno del C uadrildtero ABCD, porque cada uno
(fig. 1) de sus puntos envia un rayo luminoso a nuestra vista. Es f4cil de concebir que el
conjunto de estos rayos e la pirdmide formada por las lineas rectas tiradas de los diferentes
puntos del objeto al ojo.

[Texto tachado a continuacién]

Del Plano Optz'co.

11. Concebida la idea del modo con que se forma la Visidn, es fdcil comprender
qué es el Cuadro o Plano Optico.
[Fin de texto tachado]

Representamos la pirdmide arriba dicha (fig. 2), por OABCD, suponiendo el Ojo
en el vértice O de la pirdmide. Es evidente que todos los puntos situados en las caras adya-
centes a este vértice, estardn sobre alguna de las rectas tiradas de los diferentes puntos del
contorno ABCD: las imdgenes de los primeros puntos deben, pues, confundirse con las de



los segundos; y por consecuencia sise corta la plramlde enun plano, o una superﬁc1e
cualquiera, el contorno que resultard de esta interseccion parecerd a la vista bajo la misma
forma que el Cuadrildtero ABCD.

12. No es, pues, necesario presentar a nuestra vista el ob [p.4] jeto mismo para que
experimentemos la sensacién que producirfa en nosotros por el érgano de la Vista; siendo
suficiente determinar un conjunto de rayos dispuestos espectivamente como lo estarfan los
que fuesen enviados de los diferentes puntos del objeto al ojo.

13. De aqui proviene la posibilidad de r epresentar los Cuerpos visibles sobre un
lienzo; porque si se concibe que la pirdmide formada por el conjunto de los rays tirados de
los diferentes puntos del objeto al ojo, sea cotada por un plano resultard una imagen propia
para producir la sensacién del contorno del C uerpo, y de la disposicién r espectiva de sus
diferentes partes.

Del Plano Optico.

14. Es, pues, el Plano Optico, 6 Giadro, un plano o una supetficie, que se supone
transparente como un cristal, interpuesta entre el objeto y el Ojo, sobre la cual se delinean
los objetos como si estuvieran a la pare opuesta y mds apartados que ella del espectador. Se
sigue de lo dicho, que la determinacién de las imdgenes de estos objetos depen de dnica-
mente de la investigacidn de las intersecciones de las rectas tiradas del Ojo a los puntos mds
sefialados del objeto, con el plano o la superficie sobre que deben ser representados: dedu-
ciéndose de aqui, que la perspectiva de un punto original cualquiera, debe estary estd en el
punto del C uadro donde el rayo que va desde dicho punto al ojo, atraviesa el plano el
Cuadro. La recta que pasa por el centro del ojo y mide la distancia que hay de él al Cuadro
se llama Rayo principal, y es por consiguiente que puede tirarse del Ojo al Cuadro.

15. Concurren hasta aquf en la delineacién perspectiva de un objeto, segtin hemos
visto, dos planos a saber: el plano en que estdn situados los objetos con sus v erdaderas
magnitudes reducidos a lo mas, a menor tamafio, y que por esta razén se llama plano
geométrico; y el plano donde se representan, no como son en si, sino segtin aparecen a la
Vista, el que como ya hemos dicho se llama Cuadro o Plano Optico.

LAMINA 2.
De la posicién de los objetos.

16. Las posiciones respectivas del Ojo, del Cuadro, y del Objeto deben ser deter-
minadas para que la imagen lo sea. De las primeras ¥ hemos hablado; y sob nos resta decir,
que el conocimiento de la forma real, y de las dimensiones del cuerpo que se quiere repre-
sentar dard las proyecciones de los puntos mds sefialados, que determinen su contorno en
perspectiva, y la si [p. 5] tacién de las partes que le componen. Es, pues, necesario antes de
todo concebirle como es en si aisladamente, y sin ninguna relacién con los inmediatos; y en
seguida determinar su posicién relativamente al plano éptico, y a otros planos cuyos nom-
bres y propiedades vamos a explicar.

17. Asf que, si consideramos aisladamente un Cubo o dado, por ejemplo, adverti-
remos que se compone de seis caras iguales, paralelas dosa dos, y formando dngulos rectos:
tenemos ya, pues, un conocimiento de la forma eal del Cuerpo original: por lo que no nos
resta mas que determinar sus dimensiones, nosiendo estas arhitrarias, sino relativas a b idea
que tenemos concebida del objeto; cuya investigacién pertenece a la Geometria prictica en
la cual suponemos ya impuesto al alumno . Pero si concebimos el objeto colocado en el
plano geométrico, o levantado sobre él en el aie para ponerle en perspectiva, deberemos ya
considerar su situacién con respecto a otros tes planos, éptico, horizontal y vetical. [Nota:
se encuentran tachadas los cinco dltimos términos]
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18. Como los limites de los Gierpos son supetficies, los limites de las supeficies o
sus encuentros mutuos son lineas y los limites de las lineas o sus encuentros mutuos, es
claro, que en sabiendo determinar la posicién de un punto, se sabrd determinar la de una
linea, y progr esivamente la de una super ficie, y la de un C uerpo. El problema quedard,
pues, reducido a determinar la posicién de un punto sobre un plano dado, o supuesto de
posicién.

19. Resulta de lo dicho que la posicién de un punto sobre un plano es dada siem-
pre que se conozca la de dos ectas que pasen por dicho punto, puesto que no puede estar en
otra parte que en su interseccién.

20. Cuando hay uno o muchos puntos que designar, el medio mds cémodo y
visual es el de tomar dos linea s AB, AC, fig.3, perpen diculares entre si, y a las cuales se
refiere todos los puntos del plano. El punto M por ejemplo serd dado de posicidn, si se
conoce su mds corta distancia a la linea AB, y su mds corta distancia a la AC. En efecto, si
se toma AQ), igual a la primera, y se tira QM paralela a AB, el punto propuesto estard sobre
esta linea: igualmente estard sobr e PM, paralela a A C, apartada de esta la cantidad AP ,
distancia del punto M a esta dltima; y siendo el punto propuesto comun a las dos lineas
QM y PM serd, pues, dicho punto su comtn interseccién M. De aqui se colige el modo de
determinar en un plano, por ejemplo, el geométrico, un punto distante 6 pies de lar ecta
AB, y 3 pies de otra recta AC, perpendicular a aquella: para lo cual tomaremos en una escala
a propésito la longitud PM igual a dichos 6 piesy la longitud QM igual a los 3 piesy
tirando las rectas PM y QM nos dardn con su interseccién el punto que se pide.

[p. 6]
De la planta y perfil de los objetos.

21. Cuando se abrazan las tres dimensiones o se quiere dar a conocer los Cuerpos,
se sigue un método andlogo al prcedente, y que es empleado por los Aquitectos: este es el
de las Proyecciones o el de las plantas, perfiles y elevaciones, y del cual he aqui el espiritu.

22. Un punto dado sobre el plano geométrico no tiene otra pro yeccién que a si
mismo: no asi un punto dado en el espacio (en el aire) el cual tiene dos pr  oyecciones la
planta y el perfil, de las cuales vamos a hablar.

23. Cuando un punto es dado en el espacio, se puede trazar una perpendicular
sobre un plano, y sefialar el punto en que el plano es encontrado por esta perpendicular:
este dltimo punto serd/a proyeccion del primero sobe el plano de que se trata: la longitud de
la parte de la perpendicular interceptada entre el punto y el plano serd la altura del punto
dado sobre el plano.

24. Supongamos, para fijar las ideas, que se transfieren a un plano horizontal, por
ejemplo el geométrico, todos los puntos situados en el espacio encima de este plano; sus
proyecciones se hallarén en los puntos en que un perpendiento, o hilo que caiga a plomo de
cada punto, encuentre el plano geométrico, y las longitudes de estos hilos serdn las alturas
de los puntos propuestos sobre sus proyecciones. + seguido El Disefio 86.

[Nota: Desde el pdrrafo siguiente se encuentra el texto tachado]

25. La razdn es clara; porque todo punto situado en el espacio ha de estar en algin
plano paralelo al plano geométrico: y como toda r ecta que sea perpendicular a un plano
paralelo al plano geométrico lo serd también a este que sigue, que las pyecciones sefialadas
en este phno estardn forzosamente en las perpendiculares que bajan de dichos puntos; y por
consiguiente se hallardn siempre a igual distancia del plano éptico, y del vetical cualquiera
que sea la altura en quese hallan dichos puntos. [Nota: hasta aqui texto tachado]. H disefio
que resulta de la operacién indicada se llama planta geométrica, y manifiesta la situacién



respectiva de las proyecciones de los puntos dados en el espacio con elacién al plano éptico
y a otro plano vertical perpendicular a él: ola distancia de cada uno de estos puntos a dichos
planos (segtin dejamos expr esado) (Nota: el entr e paréntesis se encuentra tachado) (20)
cuya proyeccién en el plano geométrico serdn dos lineas rectas semejantes a la recta AB.

26. Pero para determinar un punto dado en el espacio no bastan estas dos dimen-
siones sino que se necesita también conocer su altura y he aqui el modo de determinarla. Si
se concibe que por una linea cualquiera del plano geométrico se haya levantado un plano
que sea perpendicular a este y que de cada uno de los puntos propuestos en [p/] el espacio
se pasa una perpendicular sobre este plano vertical, una perpendicular determinard por su
interseccién sobre ¢l una segunda proyeccién del punto dado que estard situada sobre el
plano geométrico, a la misma altura que el mencionado punto. La delineacién que resulta
de esta operacién se llama perfil. No es, pues, otra cosa esta delineacién, que el conjunto de
los diferentes p untos del espacio trasladados o proyectados sobre un plano vertical por
medio de lineas perpendiculares a este plano.

27. Asi que BAC, fig. 4, representa el plano horizontal sobre que se deben suponer
situados los objetos; DAB el plano verical levantado sobre la linea AB: del punto M toma-
do en el espacio, se ha bajado sobre el plano horizontal sobredicho, esto es sobre el plano
geométrico, la perpendicular MM, y su pie M’, es la proyeccién horizontal, (o la planta)
del punto dado.

28. Por el punto M se ha corrido MM "’ perpendicular sobre el plano DAB, y el
punto M"” es la proyeccion vertical (el perfil) de aquel mismo punto.

29. Las doslineas MM’, MM ", estdnevidentemente en un mismo plano, supues-
to que se cortan; la linea M’M que se lleva por el plano horizontal perpendicularmente a la
comun Seccién AB de este plano con el plano vertical, serd perpendicular a esta tiltima; serd
pues paralela a MM"’, y estas tr es lineas estardn en un mismo plano perpendicular a un
tiempo al plano vertical y al plano horizontal, supuesto que serd perpendicular a su comiin
Seccién. Es evidente que MM’ es igual a MM’y que por consecuencia la proyeccién ver-
tical M"” estd a la misma altura sobre el plano horizontal que el punto M.

30. Operando del mismo modo con el punto B, se tendrdn sus dos proyecciones
P’y P’’,y es posible que las proyecciones verticales M”” y P’* dardn las alturas de los puntos
propuestos sobre el plano horizontal, mientras que las pro  yecciones P’y M, sobr e este
tltimo, dardn las distancias de los puntos propuestos al plano vertical.

31. Por lo que respecta a las dimensiones o lineas inclinadas en la plantay en e
perfil, es ficil de conocer que no podrdn representarse en su longitud natural; y a determi-
narlas se aplica la Geometria descriptiva, a que remitimos al lector, y de cuya teorfa daremos
solo una ligera idea...

32. Nos imaginaremos pues que los puntos del espacio son trasladados a dos pla-
nos perpendiculares entre sf, que pueden r epresentarse a la imaginacién por una de las
paredes verticales de una sala y por su pavimento.

33. Esto supuesto, si concebimos una recta situada de un modo cualquiera en el
espacio, y que de cada uno de sus [p .8] puntos se bajan perpendiculares sobre uno de los
planos elegidos por ejemplo, el horizontal P AC, fig. 5, todas estas perpendicular es, como
MM’ siendo paralelas y pasando por una misma linea, estardn en unmismo plano que serd
perpendicular al plano horizontal.

34. La interseccién M"N’contendrd evidentemente los pies de todas las perpendi-
culares, y serd por consecuencia, la propeccién sobre el plano horizontal de la ecta propues-
ta MN.

35. Concibamos ahora que de cada uno de los puntos de laecta propuesta se tiran
perpendiculares MM, sobr e el plano ver tical BAD; estas engendrardn un nuevo plano
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perpendicular al vertical: y uno y otro se encontrardn en la direccién M”""N"” proyeccién de
la recta propuesta sobre el plano vertical.

36. En la Geometria descriptiva se llaman planos coodinados o planos de proyec-
cién aquellos sobre los cuales se prorectan; y planos proyectantes los planos formados por el
conjunto de las perpendiculares bajadas de la reca en cuestién sobre cada uno de los ganos
coordinados. Se sigue de su generacién que ambos pasan por la linea propuesta y que esta es
por consiguiente su comun seccién.

LAMINA 3.

37. De lo expuesto se deduce el modo con que se determina una recta cuando se
tienen sus p royecciones sobre los planos coordinados: es necesario concebir dos nuevos
planos levantados cada uno perpendicularmente sobre uno de aquellos y que pasan por las
proyecciones de la recta propuesta; su encuentro determinard dicha linea. En general del
mismo modo que un punto es dado cuando se conocendos rectas que le contienen, asf una
linea es determinada en el espacio cuando se conocen dos planos en cada uno de los cuales
se halla contenida.

38. Asf que, siendo M'N, fig. 6, la pro yeccién sobre el plano horizontal de una
linea dada en el espacio, y MN"" su proyeccidén sobre el vertical, si se conciben los planos
G"’'M’N’, F’'MN""’ perpendiculares, el uno al plano horizontal, y el otro al ver tical, su
comun interseccién M’N serd la recta propuesta.

39. Resta ahora dar los medios de determinar un plano. Se sabe que tres puntos
fijan su posicién o lo que es lo mismo que dos rectas que se cortan determinan un plano,
diremos en consecuencia que es dado un plano siempre que conozcamos sus comunes sec-
ciones con cada uno de los planos coordinados puesto que se tendrdn dos rectas por cada
una de las cuales debe pasar. El plano E'GE"’, fig. 7, es dado por sus comunes secciones
GE’y GF’’ con los planos coordinados BAC y DAB.

40. Se ve, pues, que el plano geométrico y el vertical son los dos planos coordina-
dos a que deben r eferirse todas las [p. 9] proyecciones de que hemos hablado () y que el
plano éptico no es otra cosa que un nuevo plano coalinado sobre el cual se trata de pryec-
tar la imagen de cada uno de los puntos pro yectados en aquellos planos, 6 de determinar
con su proyeccidn la situacién aparente de cada uno de los puntos dados en el espacio.

41. No obstante que estos planos sean perpendiculaes entre si, en la construccién
no se consideran sino como uno solo: porque se supone siempre que el plano vertical haya
girado alrededor de su comtn seccién sobre el plano geométrico hasta que haya llegado a
sentarse en la prolongacién de este dltimo, como se ve en la fig. 8, cuyo mo  vimiento se
advertird prdcticamente al desarmarla para cerrar el libro . En este mo vimiento toda linea
perpendicular al eje AB de rotacién como PP’ describe un plano perpendicular a este eje:
se sigue de aqui que viene a aplicarse sobr e la comun seccién de este plano con el plano
geométrico y por consecuencia estard en la prolongacién de P’Pque encuentra el eje AB en
dngulos rectos en el punto P.

42. Esta circunstancia merece examinarse porque resulta de ella que las dos pro-
yecciones (la planta y el perfil) de un mismo punto deben hallarse sobr e una misma linea
perpendicular a la que separa en la constr uccién el plano geométrico del ver tical. Debe
advertirse también en todas las construcciones es necesario considerar generalmente los
planos como indefinidos. (+ sigue a la senal +)

De los planos horizontal y vertical.
43. Vemos, pues, que no son los planos geométrico y éptico los tnicos que concu-
rren a la epresentacién perspectiva de los objetos, sino que son necesarios ademds otros dos



que por su situacién se llaman plano horizontal y plano vetical. Pero como pueden conce-
birse tantos planos horizontales y ver ticales como puntos se imaginen en el espacio, es
necesario concebir (;?) las ideas y manifestar el verdadero significado de estas dos denomi-
naciones segtin las entienden las perspectivas.

44. Plano Horizontal, pues, es un plano paralelo al plano geométrico, y perpendi-
cular al Cuadro, que pasa por el go del espectador, y sirve para indicar cuales objetos estdn
mds altos y cuales mds bajos que la Vista.

45. Plano Vertical es un plano perpendicular al Cuadro y a los planos geométrico
y horizontal, que pasa por el O jo, y sir ve para mostrar cuales objetos estdn a la mano
derecha y cuales a la izquiera del espectador. En la ldmina 4, fig. 9, E es el plano horizontal
y F el vertical.

LAMINA 4.
De las lineas de la Tierra, Horizontal y Vertical.

46. La interseccién de estos planos entre si, da origen a ciertas lineas que no son
otra cosa que una serie de puntos comunes a [p. 10] dos planos cuyos nombres y propieda-
des vamos a explicar:

47. Una vez que el Cuadro es perpendicular al plano geométrico, es claro que los
puntos de contacto de estos dos planos formardn una linea divisoria de ambos, y esta linea
es la que llamamos linea de la  Tierra. Del mismo modo llamamos linea horizontal a la
comun seccidn de los planos horizontal y ptico: y linea ver tical a la interseccién de los
planos Sptico y vertical. Se deduce de lo expuesto: 1° Que la linea de la Tierra es el borde
inferior del Guadro, lienzo o paed sobre que ha de pintarse la perspectiva. 2° Que esta linea
debe ser siempre recta, y paralela a la horizontal.

Del Cono visual.

48. De todo lo expuesto se deduce que para poner un objeto en perspectiva son
indispensables cuatro planos, tres lineas y un punta Este punto se deja conocer ficilmente
que serd el ojo del que mira el cuadro en que estd pintada la perspectiva. La proyeccién de
este punto en el Cuadro se llama punto de la Vista.

49. Una vez que los planos horizontal y vertical pasa por el Ojo, desde luego se echa
de ver que éste estard en la comun interseccién de ambos planos. Como hemos visto (11)
que los rayos visuales que patiendo de todos los extremos de un objeto se esumen en el ojo,
forman con su interseccién en el Cuadro la imagen perspectiva de dicho objeto: y por con-
siguiente que el Ojo ha de estar colocado a cierta distancia del Cuadro a fin de que haya
campo suficiente para que éste corte a la pirdmide visual, sin cuy o requisito no podria for-
marse la representacién perspectiva del objeto. Debemos por lo tanto concebir que todos los
objetos que nos propongamos poner en perspectiva estdn incluidos en el espacio que abraza-
mos con la vista de una sola mirada; pues de otro modo no podrfamos verlos sino uno
después de otro. Es claro, que siendo el Ojo el punto en que se retinen los rayos visuales que
vienen del espacio en todas diecciones, el conjunto de todos etos rayos formardn un Cono,
que es el que se llama Cono visual o perspectivo Asi que, si se concibe un cirulo trazado en
el espacio tan grande cuanto abraza la vista de una ojeada, y que de todos los puntos de su
circunferencia parten lineas rectas que haciéndose cava vez mds convergentes se ednen en el
0jo, se tendrd una idea exacta de este Cono. Se sigue de aqui, que la recta que pase por el Ojo,
y por el Centro del Circulo ideal serd el eje del Cono y que este circulo deberd ser su base.

50. La Geometrfa ensefia que toda super ficie cdnica cortada por planos verticales
precisados a pasar por el vér tice es cor tada segtin dos lineas r ectas. La pr oyeccidn, tanto
horizontal como vertical del 4ngulo del cono visual debe, pues, formar un tridngulo.
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Del modo de determinar la longitud del rayo principal.
[p. 11]

51. Determinar la longitud del rayo principal no es otra cosa que determinar
cudnto debe estar apartado del Cuadro el espectador para percibir cémodamente todos los
objetos de una sola ojeada; o lo que es lo mismo, averiguar cuanta debe ser la longitud del
¢je del Cono visual de que hemos hablado. Como esta dimensién no es arbitraria, sino
relativa al tamafio del Guadro en quese ha de pintar la perspectiva, ensefiaemos una regla
invariable para determinarla. Estd pobado que el mayor dngulo bajo que pueden verse los
objetos sin violencia, y de modo que h vista perciba de un golpe todas sus pates, es de 60
grados. La proyeccién del dngulo visual en este caso serd del tridngulo equildtero m’, o”,
n’: y esta serd la menor distancia a que puede verse la perspectiva. Pero se ha experimenta-
do que alejdndose mds del Cuadro resulta aquella mds proporcionada, bella y agradable:
por consiguiente, la poyeccién del dngulo visual debe ser untridngulo isésceles, como por
ejemplo el tridngulo m’, p’, n’; 0’, m’, n’+. Con areglo a este principio debe incluirse la
pared o Cuadro dentro de un Circulo que sir va de base a un Cono, cuyo e¢je, esto es, el
Rayo principal, sea a la base como 3 es a 2; es decir , que en el ¢je esté contenido vez y
media el didmetro de la base. Es pues, evidente que el Cuadro debe regular la longitud del
didmetro de aquella; y que éste dltimo debe variar, segin que el punto de vista esté en el
Centro, en el 4dngulo ¢ fuera del Cuadro. Especificaremos todas las aplicaciones de esta
regla.

Suposicién 12,
Con el punto de Vista en el Centro del Cuadro.
LAMINA 5, fig. 11

52. Sea ABFD el Cuadro: CT la linea horizontal, y C el punto de la Vista. Desde
éste como Centro trdcese el Circulo que ha de ser vir de base al Cono visual, y que puede
tener en este caso dos radios diferentes, el radio CB, o el radio CD. Pero si tomamos por
radio del Circulo la recta CB, quedard fuera de él la porcién FD la que no podrd verse por
no estar comprendida dentro de la base del Cono: deberemos pues, tomar por radio del
Circulo la abertura CD para que todo el lienzo quede compr endido en la base del Cono.
Hecho esto, 1lév ese tres veces esta aber tura de compds sobr e la linea horizontal desde el
punto C hasta T, y esta serd la distancia a que deberd mirarse el Cuadro.

53. Se conocerd el motiv o de anotar esta dimensién sobr e la linea horizo ntal, a
uno u otro lado, 6 en ambos del punto déVista, si se tiene prsente lo ensefiado (41.): pues
es claro que se supone que el plano vertical haya girado alrededor de [p. 12] su comtn
seccién V,N, con el plano éptico, hasta sentarse sobr e la prolongacién de éste tltimo; en
cuyo movimiento el rayo principal vendrd a aplicarse sobre la linea horizontal y el Ojo
caerd sobre el punto T como se advier te fécilmente en la figura indicada. Este punto se
llama de la D istancia, porque indica la que debe haber entr e el O jo y el C uadro, o la
longitud del eje del Cono visual segtin hemos visto y por otras raz ones que expresaremos
mds adelante.

Suposicién 22
Con el punto de Vista en un dngulo del Cuadro, fig. 12
54. Sea DEFG el Cuadro; BP la linea horizontal y N el punto de la vista. § toma-
mos por radio de la base del cono visual la recta AB, resultard la porcién EDG,s,BE fuera
del Cuadro; tomaremos pues por radio la aber tura AG; pero como aun queda fuera del
Circulo la porcién 2,4,D, abriremos el compds hasta que fijo el un pie en A alcance el otro
al dngulo mds apar tado del Cuadro, que es D y con esta aber tura trazaremos el Circulo



D,N,M,G,D, y quedard incluido en el todo el C uadro. Hecho esto, llevaremos tres veces
este radio sobre la linea horizontal desde el punto A, y tendr emos el punto P, en donde
deberd estar el ojo del que mira la perspectiva.

Suposicién 32
Con el punto de Vista fuera del Cuadro, fig. 13

LAMINA 62

55. Si con el radio CN trazamos el ciculo NM, resultardn los tridngulos mixtilineos
x,z, fuera del Cuadro. Pero como la regla prescribe que esté incluido este dentro de aquel,
abriremos el Compds hasta el dngulo A que es el mds distante, y describiremos el Cir culo
A,D,E,H,A, que le contendrd enteramente; y practicando lo ensefiado nos dard el punto A,
que serd el sitio desde donde deberd mirarse el Cuadro.

Segunda dificultad.
Para que el objero degradado no salga mayor que el geométrico (plano), fig. 14

56. Aunque hayamos fijado la atencién del lector en la dificultad de poder induir
todo el cuadro dentro de la base del Cono visual, no es este el tinico inconv  eniente que
resultard de poner el Ojo muy inmediato al C uadro, pues podria acaecer que el objeto en
perspectiva resulte igual o mayor que el geométrico: y esto se verificard siempre que la
distancia del Ojo al Cuadro, esto es, el rayo principal sea igual o menor que la altura de la
vista. Con efecto, si suponemos en la linea horizontal GA, el ojo en B, cuyo espacio BA es
menor que la altura AC de la vista resultard el cuadrildtero perspectivo ¢,d,e,f mayor que el
geométrico e,f,g,h. Si retiramos el ojo hasta C igual a la perpendicular A ¢ sale todavia el
cuadrildtero degrada [p. 13] do ¢,i,£h, mayor que el geométrico. Si suponemos el ojo en D
aladistancia del radio de la base, que es dupla de la perpendicular Ac, resultard ya el
cuadrildtero perspectivo menor que el geométrica Si por dltimo, fijamos el Jo en G, cuya
longitud es la que proponemos, quedard el cuadrildtero perspectivo mds proporcionado
Por esta demostracidén se puede conocer cuanto impor ta situar el Ojo en su justa propor-
cién, para no caer en los inconvenientes que acaban de expresarse.

LAMINA 72
Teoria de la linea de la seccidn de los rayos visuales.

57. Dijimos (13) que la determinacién de la imagen del objeto depende tnica-
mente de la investigacién de las intersecciones de las rectas tiradas del Ojo a los diferen-
tes puntos que terminan el objeto con el plano o supeficie sobre que debe este ser epre-
sentado.

58. Con efecto, suponiendo que determinadas las posiciones respectivas del ojo,
del Cuadro y del objeto, por medio de la planta y per fil se ve claramente que el problema
quedard reducido a hallar sobre el Cuadro la imagen de cada uno de los puntos que termi-
nan el objeto; es decir, el encuentro de una linea recta dada con un plano 6 una superficie
también dado.

Voy, pues, a recorrer los diferentes casos de esta cuestidn, sin entrar no obstante en
pormenores que se salten de los limites que me he prescrito.

Problema vinico.
Hallar sobre un Cuadro plano, situado de un modo cualquiera, la apariencia, 6 la
perspectiva de un punto dado en el espacio.
59. La generalidad con que estd concebido el problema, indica claramente que la
solucién que se pide de be ser aplicable a todo s los casos imaginarios; bien se suponga el
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Cuadro perpendicular sobre los dos planos Geométrico Wertical, como en la fig. 15,bien se
conciba formando con el plano geométrico un dngulo cualquieraomo en la fig. 16que es lo
que se llama un plano inclinado; o haciendo dngulo con el plano vertical, que es lo que se
llama un plano declinante, como en la fig. 17: 6 formando dngulo con entrambos planos,
como en la fig. 18, que es lo que se llama plano inclinado con declinacién. (NOTA: Las
cursivas en los pdrrafos anteriores estdn indicando que el texto estd tacho en el original). Y
aunque la solucién del problema es general, y aplicable a todos los casos, pero como en los
tres tltimos son necesarios algunos conocimientos pr evios de la Geometrfa D escriptiva o
del espacio, nos limitaremos por ahora al primero, dejando para adelante la aplicacién del
problema a las tres dltimas suposiciones.

60. (fig.19). Sean pues, T’A la proyeccién horizontal, o la planta d el Cuadro, y
AT’ la vertical, o el perfil; O’la proyeccién hori [p. 14] zontal del ojo, y O"” la vertical; y
P’y P’ las proyecciones del punto P dado en el espacio, que se ha de poner en perspectiva.

61. Es claro, que determinadas estas proyecciones no resta mds que tirar las visua-
les al ojo, y determinar el punto en que encuentran el C uadro, pues este debe ser (14.) la
imagen, 6 la perspectiva del punto dado Asf que si tiramos la P’O” en el plano geométrico,
tendremos la proyeccién horizontal, o la planta del rayo visual que va desde el ojo O al
punto dado P: el punto q’en que esta encuentra el C uadro debe, pues, ser la pr oyeccién
horizontal de la imagen del punto dado B, y la longitud qA lo que debe distar en el Cuadro
de la linea vertical. Si tiramos enseguida la P"’O’” en el plano vetical tendremos la proyec-
cién vertical, o el perfil del mismo rayo visual, y la longitud q""A serd lo que debe distar en
el Cuadro de la linea de la Tierra. Y como segtin hemos visto (), un punto es dado de
posicién, cuando se conoce su mds cor ta distancia a dos lineas conocidas perpendicular es
entre si, se sigue que tendr emos la posicién de dicho punto en el C uadro supuesto que
sabemos lo que debe distar de la linea vertical y de la de la tierra.

LAMINA 82
Ampliacion de la teoria antecedente.
12 Operacién. La Planta, fig. 20°.

62. No se necesita mas que echar una ojeada sobre la ldmina 82 para comprender
que si se mira perpendicularmente por encima, 6 a vista de pdjaro la fig. 19, resultard un
conjunto de lineas igual al de la fig. 20. En efecto, la planta del tetraedro A, serd el cuadri-
ldtero 1,2,3,4; la del Cuadro la recta a,b; y la del Ojo B del espectador el punto b”. Se ve,
pues, que la recta a,b, representa el sitio en que el Cuadro C corta a los rayos visuales 1B,
2B, 3B & ¢; es, pues, la proyeccién horizontal de la seccién de los rayos visuales. Pero como
no basta una sola proyeccién para determinar un punto, o linea en un plano, se trazard la
proyeccién vertical, o el perfil; lo que en realidad no es otra cosa que volver a delinear el
plano geométrico, el Cuadro, y el Ojo del espectador, suponiéndolo todo mirado desde un
punto como M, en direccién paralela al Cuadro.

2a Operacién. El Perfil, fig. 20",

63. Para formarle, se prolongard indefinidamente la recta a,b, segtin lo ensefiado
(41) y sobre la recta m,n, que representa la comtn seccién de los dos planos geométrico y
vertical, se levantardn las alturas de todos estos objetos con sus propias dimensiones. Ten-
dremos pues, en el perfil OX’” del Cuadro la altura en que cada una de las proyecciones
verticales de los rayos...

[NOTA: Faltan pdginas 15, 16, 17 y 18 del caderno correspondientes a los textos
de los puntos 64 al 83 inclusive]



[p. 19]

84. Si dos rectas iguales, y paralelas ente s, y al Cuadro, distan igualmente de ste,
tendrdn sus perspectivas paralelas e iguales.
62,

85. Si de cualquier punto de una ecta original que continuada corta al Cuadro, se
levantan lineas rectas, iguales y paralelas ente s, y con el Giadro, sus perspectivas se termi-
nardn en unas rectas, que concurrirdn en aquel mismo punto del C  uadro propio de la
perspectiva de la sobredicha recta original.

74,

86. Si la linea de la Tierra se divide en par tes iguales, y por las secciones se tiran
lineas rectas al punto de la vista, todas las paralelas a la linea de la Tierra, divididas con
dichas rectas, serdn la esc ala para todas las lineas que se tiren en los planos | evantados
verticalmente sobre las paralelas referidas.

Variantes.

En la pdgina 10, linea 40 donde dice la Geometria ensena &, léase La Geometria
ensefia que toda super ficie cénica cor tada por planos ver ticales precisados a pasar por el
vértice, es cortada segtin dos lineas rectas.

Pdg. 11, lineas 11, 15y 16 dond e dice la pro yeccién del Cono visual, | éase la
proyeccién del dngulo visual.

[Fin del cuaderno manuscrito]

CONCLUSIONES O DISERTACION FINAL

En primer lugar, debemos decir que se trata de un documento original y
excepcional, en el sentido de que muy pocos autoes espafioles en las primeras déca-
das del siglo x1x tuvieron la iniciativa de llev ar a cabo tratados sobr e geometria y,
concretamente, sobre perspectiva. Anadiendo a su dificultad la convulsa situaciéon
politica y social del momento: la sublevacién del general Riego en las Cabe zas de
San Juan y comienzo del llamado Trienio Liberal 1820-1823.

En general, la aportacién de este cuaderno a la teorfa perspectin en Espafia
es dificil poder valorarla, dada la amputacién del texto y la desaparicién de las
ldminas que, en su origen, lo acompanaban. Solamente digamos que el documento
no es excepcional en sus conclusiones, ya que su contenido se limita a un primer
capitulo con las nociones peliminares de la perspectiva: definiciones de los elemen-
tos y planos que inter vienen en su constr uccién. Su trascendencia no podr emos
vislumbrarla hasta tanto no se encuentre el resto del documento.

Desde un somero andlisis filolégico, la terminologfa utilizada por su autor nos
apunta que tenfa conocimientos del valor cientifico inheente a la teorfa perspectiv, as
como de la lectura de los tratados publicados sobr e el tema. S u consideracién de la
perspectiva como «arte verdaderamente creador y «fundamento de la Pintura», inevi-
tablemente nos lleva hacia Antonio Rlomino, para quien la perspectiva es, por antono-
masia, la tedrica de la pintura. Igualmente nos remite al autor de £/ Museo pictdrico y la
escala dptica (1715-1724) cuando R ossi distingue en sus nociones pr eliminares dos
géneros de perspectiva: «la perspectiva general y la perspectiva curiosa».
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Igualmente hallamos en el texto las eferencias directas a la Geometria descrip-
tiva de Monge, en sus articulos nim. 31, nim. 36 y ndm. 59, en los que se apoya el
autor para definir las dimensiones de las «lineas inclinadas en la planta y en el perfil»
y los «planos coordinados o planos de proyeccién». Al margen de algunos arcaismos
ortograficos, debemos mencionar expr esamente el uso que hace R ossi del término
«tirar, en vez de «trazar», término utilizado igualmente en la traduccién al castellano
de la obra de Mbnge; observacién recogida en el estudio que realizé Phgel del Campo
y Francés en su articulo «La Descriptiva de Monge en la Escuela de Caminos»?.

Analizando el texto de R ossi, miramos hacia lo apuntado por Cabezas
Gelabert, sobre el divorcio entre cultura artistica y cientifica en el siglo x1x, aten-
diendo a la declaracién de principios que realiza el propio autor considerando su
«obrita» a modo de «pr ontuario» en la prictica de las operaciones perspectivas y
remitiendo al alumno a otros tratados para cdlculos mds complicados que son «ob-
jeto de la matemdtica sublime».

Mi consulta a los especialistas en el tema de la geometria descriptiva y sus
estudios en Espana, los doctores Lino Cabezas Gelabert y José Marfa Gentil Baldrich
me comunican no conocer al autor y desconocer rferencia alguna sobre el manus-
crito tratado. Igualmente, no se encuentra r ecogido en la bibliografia consultada
sobre el tema, ni tampoco lo ecoge Palau y Dulcet en suManual del Librero Hispa-
no Americano (Madrid, 1948).

Por cuanto se refiere a la produccidn artistica de Rossi, hemos podido ase-
gurar la no existencia de obras de su autoria en la seccién del siglwrx del Museo del
Prado, segtin informacién ad voce emitida por conservadores del Museo, despejan-
do el dato arwjado por E. Bénézit en suDictionaire de peintres... Asimismo, sobre el
origen de las acuarelas publicadas en el Album Romdntico, debemos informar que
proceden de una coleccién inglesa; lo que nos lleva a pensar que salieran de Sevilla
en la década de los afios teinta del sigloxix, ya que en este periodo fue muy intenso
el comercio exterior de obras de arte espanol®.

Finalmente concluyamos que la poduccién artistica de Andrés Rossi parti-
cipa tanto del programa iconogrifico de los ilustrados del siglo xviir como del cos-
tumbrismo romdntico sevillano, con una riqueza temdtica tan variada que sélo en-
contramos en aquellos artistas que vivieron a caballo entre ambos siglos.

8 CamPO Y FRANCES, A. del.: «La Descriptiva de Monge en la Escuela de Caminos», en Geo-
metria Descriptiva por Gaspard Monge, Colegio de Ingenieros, Canales y Puertos, Madrid, 1996, p. 47.

» Entre otros motivos, el viaje del barén Taylor (1789-1879) a Sevilla en 1827, junto a los
pintores Adrien Dauzatsy Pharamond Blanchard, fue la compra de obras espafiolas, entonces muy de
moda y deseadas en Francia para la galerfa espafola de Luis Felipe en el Louvre. En Sevilla se adqui-
rieron obras de casas nobiliarias, iglesias y monasterios, particular es, canénigos, por mediacién de
intermediarios y testaferros como el §&. Escacena, el vicecédnsul Julidn Williams, Francisco Pereira, o el
dedn Manuel Lépez Cepero, todos ellos amigos de Andrés Rossi y que formaron parte de la Comisién
encargada de reunir e inventariar las obras procedentes de monasterios y conventos que con motivo
de la ley de Desamortizacién pasarfan a formar par te de los fondos para el futuro M useo de Sevilla.
Sobre el coleccionismo en el siglo  x1X, véase Eduardo ALaMINOS LOPEZ y E duardo SALAs VAZQUEZ
«José de Madrazo, coleccionista» en D1z, J.L.: José de Madrazo (1781-1859), Madrid, 1998.
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