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Leonardo Da
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Tratado de la Pintura



SECCION PRIMERA

I. Lo que primeramente debe aprender un joven

El joven debe ante todas cosas aprender la Perspectiva para la justa medida de
las cosas después estudiar copiando buenos dibujos, para acostumbrarse aun
contorno correcto: luego dibujara el natural para ver la razén de las cosas que
aprendié antes; y ultimamente debe ver y examinar las obras de varios
Maestros, para adquirir facilidad en practicar lo que ya ha aprendido

II. Que estudio deban tener los jovenes

El estudio de aquellos jovenes que desean aprovechar en las ciencias
imitadoras de todas las figuras de las cosas criadas por la naturaleza, debe ser
el dibujo, acompafiado de las sombras y luces convenientes al sitio en que
estan colocadas las tales figuras.

III1. Que regla se deba dar de los principiantes

Es evidente que la vista es la operacion mas veloz de todas cuantas hay, pues
solo en un punto percibe infinitas formas; pero en la comprensidn es menester
que primero se haga cargo de una cosa, y luego de otra: por ejemplo: el lector
vera de una ojeada toda ésta plana escrita, y en un instante juzgara que toda
ella esta llena de varias letras; pero no podra en el mismo tiempo conocer qué
letras sean, ni lo que dicen; y asi es preciso ir palabra por palabra, y linea por
linea enterdandose de su contenido. También para subir a lo alto de un edificio,
tendras que hacerlo de escalén en escaldon, pues de otro modo sera imposible
conseguirlo. De la misma manera, pues, es preciso caminar en el arte de la
Pintura. Si quieres tener una noticia exacta de las formas de todas las cosas,
empezaras por cada una de las partes de que se componen, sin pasar a la
segunda, hasta tener con firmeza en la memoria y en la practica la primera. De
otro modo, 6 se perderd inutilmente el tiempo, 6 se prolongara el estudio: y
ante todas cosas es de advertir, que primero se ha de aprender la diligencia
que la prontitud.

IV. Noticia del joven que tiene disposicion para la Pintura

Hay muchos que tienen gran deseo y amor al dibujo, pero ninguna disposicién;
y esto se conoce en aquellos jévenes, & cuyos dibujos les falta la diligencia, y
nunca los concluyen con todas las sombras que deben tener.

V. Precepto al Pintor

De ningun modo merece alabanza el Pintor que solo sabe hacer una cosa,
como un desnudo, una cabeza, los pliegues, animales, paises u otras cosas
particulares & éste tenor; pues no habra ingenio tan torpe, que aplicado a una
cosa sola, practicandola continuamente, no venga a ejecutarla bien.

VI. De qué manera debe estudiar el joven

La mente del Pintor debe continuamente mudarse a tantos discursos, cuantas
son las figuras de los objetos notables que se le ponen delante; y en cada una
de ellas debe detenerse a estudiarlas, y formar las reglas que le parezca,
considerando el lugar, las circunstancias, las sombras y las luces.



VII. Del modo de estudiar

Estldiese primero la ciencia, y luego la practica que se deduce de ella. El
Pintor debe estudiar con regla, sin dejar cosa alguna que no encomiende & la
memoria, viendo qué diferencia hay entre los miembros de un animal, y sus
articulaciones 6 coyunturas.

VIII. Advertencia al Pintor

El Pintor debe ser universal, y amante de la soledad; debe considerar lo que
mira, y raciocinar consigo mismo, eligiendo las partes mas excelentes de todas
las cosas que ve; haciendo como el espejo que se trasmuta en tantos colores
como se le ponen delante: y de esta manera parecera una segunda naturaleza.

IX. Precepto del Pintor universal

Aquel que no guste igualmente de todas las cosas que en la Pintura se
contienen, no serd universal; porque si uno gusta solo de paises, es senal de
que solo quiere ser simple investigador, como dice nuestro Boticello, el cual
anadia que semejante estudio es vano; porque arrimando & una pared tina
esponja llena de varios colores, quedara impresa una mancha que parecera un
pais. Es verdad que en ella se ven varias invenciones de aquellas cosas que
pretende hacer el hombre, como cabezas, animales diversos, batallas, escollos,
mares, nubes, bosques y otras cosas asi: pero es casi como la musica de las
campanas, que dice lo que a ti te parece que dice. Y asi, aunque tales manchas
te den invencion, nunca te podran enseiar la conclusién y decision de una cosa
en particular, y los paises del dicho Pintor eran bien mezquinos.

X. De qué manera ha de ser universal el Pintor

El Pintor que desee ser universal, y agradar a diversos pareceres, hara que en
una sola composicion haya masas muy obscuras, y mucha dulzura en las
sombras; pero cuidado de que se advierta bien la razén y causa de ellas.

XI. Precepto al Pintor

El Pintor que en nada duda, pocos progresos hara en el arte. Cuando la abra
supera al juicio del ejecutor, no adelantara mas éste pero cuando el juicio
supera a la obra, siempre ird ésta mejorando, @8 menos que no lo impida la
avaricia.

XII. Otro Precepto

Primeramente debe el Pintor ejercitarse en copiar buenos dibujos, y después
de esto con el parecer de su Maestro se ocupara en dibujar del relieve,
siguiendo exactamente las reglas que luego se daran en la seccién que de esto
trate.

XIII. Del perfilar las figuras de un cuadro

El perfil de un cuadro de historia debe ser muy ligero, y la decisién y
conclusién de las partes de cada figura es menester que no sea demasiado
acabada. Solo se pondra cuidado en la colocacion de ellas, y luego, si salen &
gusto, se podran ir concluyendo despacio.

XIV. De la correccion de los errores que descubre uno mismo



Debe poner cuidado el Pintor en corregir inmediatamente todos aquellos
errores que él advierta, 6 le haga advertir el dictamen de otros, para que
cuando publique la obra, no haga publica al mismo tiempo su falta. Y en esto
no debe lisonjearse el Pintor que en otra que haga subsanara y borrara el
presente descuido; porque la pintura una vez hecha nunca muere, como
sucede a la musica y el tiempo sera testigo inmutable de su ignorancia. Y si
quiere excusarse con la necesidad, la cual no le da el tiempo necesario para
estudiar y hacerse verdadero Pintor, la culpa serd entonces también suya;
porque un estudio virtuoso es igualmente pasto del alma y del cuerpo.
iCuantos Fildosofos hubo que habiendo nacido con riguezas, las renunciaron,
porque no les sirviesen de estorbo en el estudio!

XV. Del propio dictamen

No hay cosa que engafie tanto como nuestro propio dictamen al juzgar de una
obra nuestra; y en éste caso mas aprovechan las criticas de los enemigos, que
las alabanzas de los amigos; porque estos como son lo mismo que nosotros,
nos pueden alucinar tanto como nuestro propio dictamen.

XVI. Modo de avivar el ingenio para inventar

Quiero insertar entre los preceptos que voy dando una nueva invencién de
especulacién, que aunque parezca de poco momento, y casi digna de risa, no
por eso deja de ser muy util para avivar el ingenio a la invencidn fecunda y es,
gue cuando veas alguna pared manchada en muchas partes, 6 algunas piedras
jaspeadas, podras mirandolas con cuidado y atencidon advertir la invenciéon y
semejanza de algunos paises, batallas, actitudes prontas de figuras, fisonomias
extrafas, ropas particulares y otras infinitas cosas; porque de semejantes
confusiones es de donde el ingenio saca nuevas invenciones.

XVII. Del continuo estudio que se debe hacer aun al tiempo de
despertarse, o poco antes de dormir.

Fue experimentado que es de grandisima utilidad, hallandose uno en la cama a
obscuras, ir reparando y considerando con la imaginacién los contornos de las
formas que por el dia se estudiaron, u otras cosas notables de especulacion
delicada, de cuya manera se afirman en la memoria las cosas que ya se han
comprehendido.

XVIII. Primero se ha de aprender la exactitud que la prontitud en el
ejecutar

Cuando quieras hacer un estudio bueno y util, lo dibujaras primero despacio, y
luego irds advirtiendo cuantas y cudles son las partes que gozan los principales
grados de luz y de la misma manera las que son mas obscuras que las otras;
como también el modo que observan de mezclarse las luces y las sombras, y
su cualidad cotejaras igualmente unas con otras, y considerards a qué parte se
dirijan las lineas, y en ellas cudl parte hace cdncava y cudl convexa, en donde
va mas 6 menos senalada, mas 6 menos sutil, y por ultimo cuidaras que las
sombras vayan unidas y deshechas, como se ve en el humo y cuando te hayas
acostumbrado bien & ésta exactitud, te hallaras con la practica y facilidad sin
advertirlo.



XIX. El Pintor debe procurar oir el dictamen de cada uno.

Nunca debe el Pintor desdefarse de escuchar el parecer de cualquiera,
mientras dibuja 6 pinta; porque es evidente que el hombre, aunque no sea
Pintor, tiene noticia de las formas del hombre, y conoce cuando es jorobado, si
tiene la pierna demasiado gruesa, a muy grande la mano, si es cojo, o tiene
cualquier otro defecto personal: y pues que el hombre puede por si juzgar de
las obras de la naturaleza, icudnto mas bien podra juzgar de nuestros errores!

XX. Siempre se debe consultar el natural

El que crea que en su imaginacion conserva todos los efectos de la naturaleza,
se engafia; porque nuestra memoria no tiene tanta capacidad; y asi en todo es
menester consultar con el natural cada parte de por si.

XXI. De la variedad en las figuras

Siempre debe anhelar el Pintor & ser universal, porque si unas cosas las hace
bien y otras mal, le faltara todavia mucha dignidad, como & algunos que solo
estudian el desnudo, segun la perfecta proporcidon y simetria, y no advierten su
variedad porque bien puede un hombre ser proporcionado, y ser al mismo
tiempo grueso, alto, algo bajo, delgado 6 de medianas carnes; y asi el que no
pone cuidado en ésta variedad hara siempre sus figuras de estampa, vy
merecera gran reprehension (1).

XXII. De la universalidad

Facil es hacerse universal el que ya sabe por qué todos los animales terrestres
tienen semejanza entre si, respecto & los miembros & los musculos huesos y
nervios, variandose solo en lo largo 6 grueso, como se demostrard en la
Anatomia. Pero en cuanto a los acuatiles, cuya variedad es infinita, no
persuadiré al Pintor 8 que se proponga regla alguna.

XXIII. De aquellos que usan solo la practica sin exactitud y sin ciencia

Aqguellos que se enamoran de sola la practica, sin cuidar de la exactitud, o por
mejor decir, de la ciencia, son como el Piloto que se embarca sin timén ni
aguja; y asi nunca sabrd & donde va & parar. La practica debe cimentarse
sobre una buena tedrica, @ la cual sirve de guia la Perspectiva; y en no
entrando por ésta puerta, nunca se podra hacer cosa perfecta ni en la Pintura,
ni en alguna otra profesion.

XXIV. Nadie debe imitar de otro

Nunca debe imitar un Pintor la manera de otro, porque entonces se llamara
nieto de la naturaleza, no hijo; pues siendo la naturaleza tan abundante y
varia, mas propio sera acudir & ella directamente, que no a los Maestros que
por ella aprendieron (2).

XXV. Del dibujar del natural

Cuando te pongas a dibujar por el natural, te colocaras a la distancia de tres
estados del objeto que vayas & copiar; y siempre que empieces & hacer alguna
linea, miraras a todo el cuerpo para notar la direccidn que guarda respecto a la
linea principal.



XXVI. Advertencia al Pintor

Observe el Pintor con sumo cuidado cuando dibuje, como dentro de la masa
principal de la sombra hay otras sombras casi imperceptibles en su obscuridad
y figura: lo cual lo prueba aquella proposicion que dice, que las superficies
convexas tienen tanta variedad de claros y obscuros, quanta es la diversidad
de grados de luz y obscuridad que reciben.

XXVII. Como debe ser la luz para dibujar del natural

La luz para dibujar del natural debe ser del norte, para que no haga mutacion;
y si se toma del mediodia, se pondra en la ventana un lienzo, para que cuando
dé el sol, no padezca mutacién la luz. La altura de ésta sera de modo que
todos los cuerpos produzcan sombras iguales a la altura de ellos.



XXVIII. Qué luz se debe elegir para dibuja, una figura

Toda figura se debe poner de modo que solo reciba aquella luz que debe tener
en la composicidn que se haya inventado de suerte, que si la figura se ha de
colocar en el campo, deberad estar rodeada de mucha luz, no estando el sol
descubierto, pues entonces seran las sombras mucho mas obscuras respecto a
las partes iluminadas y también muy decididas tanto las primitivas corno las
derivativas, sin que casi participen de luz; pues por aquella parte ilumina el
color azul del aire, y lo comunica & todo lo que encuentra. Esto se ve
claramente en los cuerpos blancos, en donde la parte iluminada por el sol
aparece del mismo color del sol, y mucho mas al tiempo del ocaso en las nubes
que hay por aquella parte, que se advierten iluminadas con el color de quien
las ilumina; y entonces el rosicler de las nubes junto con el del sol imprime el
mismo color arrebolado en los objetos que embiste, quedando la parte & quien
no tocan del color del aire; de modo que & la vista parecen dichos cuerpos de
dos colores diferentes. Todo esto, pues, debe el Pintor representar cuando
suponga la misma causa de luz y sombra, pues de otro modo seria falsa la
operacion. Si la figura se coloca en una casa obscura y se ha de mirar desde
afuera, tendra la tal figura todas sus sombras muy deshechas, mirdndola por la
linea de la luz, y hara un efecto tan agradable, que dara honor al que la imite,
porque quedara con grande relieve, y toda la masa de la sombra sumamente
dulce y pastosa, especialmente en aquellas partes en donde se advierte menos
obscuridad en la habitacién, porque alli son las sombras casi insensibles; vy la
razon de ello se dird mas adelante.

XIX. Calidad de la luz para dibujar del natural y del modelo

Nunca se debe hacer la luz cortada por la sombra decisivamente; y asi para
evitar este inconveniente, se fingirdan las figuras en el campo, pero no
iluminadas por el sol, sino suponiendo algunas nubecillas transparentes o
celajes interpuestos entre el sol y el objeto y asi no hallandose embestida
directamente por los rayos solares la figura, quedaran sus sombras dulces y
deshechas con los claros.

XXX. Del dibujar el desnudo

Cuando se ofrezca dibujar un desnudo, se hara siempre entero, y luego se
concluiran los miembros y partes que mejor parezcan, y se iran acordando con
el todo; pues de otra manera se formara el habito de no unir bien entre si
todas las partes de un cuerpo. Nunca 8C hard la cabeza dirigida hacia la parte
que vuelve el pecho, ni el brazo seguird el movimiento de la pierna que le
corresponde y cuando la cabeza vuelva & la derecha el hombro izquierdo se
dibujara mas bajo que el otro, y el pecho ha de estar sacado afuera,
procurando siempre que si gira la cabeza hacia la izquierda, queden las partes
del lado derecho mas altas ique las del siniestro (3)!



XXXI. Del dibujar por el modelo 6 natural.

El que se ponga a dibujar por el modelo 6 por el natural, se colocarad de modo
que los ojos de la figura y los del dibujante estén en linea horizontal.

XXXII. Modo de copiar un objeto con exactitud

Se tomara un cristal del tamafio de medio pliego de marca, el cual se colocara
bien firme y vertical entre la vista y el objeto que se quiere copiar luego
alejandose como cosa de una vara y dirigiendo la vista & él, se afirmara la
cabeza con algun instrumento, de modo que no se pueda mover a ningun lado.
Después cerrando el un ojo, se ira senalando sobre el cristal el objeto que esta
a la otra parte conforme lo represente, y pasando el dibujo al papel en que se
haya de ejecutar, se ira concluyendo, observando bien las reglas de la
Perspectiva aérea (4).

XXXIII. COmo se deben dibujar los paises.

Los paises se dibujaran de modo que los arboles se hallen la mitad con sombra
y la mitad con luz pero es mejor, cuando ocultado el sol con varios celajes, se
ven iluminados de la luz universal del aire. Y con la sombra universal de la
tierra; observando que cuanto mas se aproximan sus hojas & ésta, tanto mas
se van obscureciendo.

XXXIV. Del dibujar con la luz de una vela

Con ésta luz se debe poner delante un papel transparente o regular; y de éste
modo producira en el objeto sombras dulces y deshechas.

XXXV. Modo de dibujar una cabeza con gracia en el claro y obscuro.

El rostro de una persona que esté en un sitio obscuro de una habitacion, tiene
siempre un graciosisimo efecto de claro y obscuro; pues se advierte que la
sombra del dicho rostro la causa la obscuridad del paraje; y la parte iluminada
recibe nueva luz del resplandor del aire con cuyo aumento de sombras y luces
guedara la cabeza con grandisimo relieve, y en la masa del claro seran casi
imperceptibles las medias tintas; y por consiguiente hard la cabeza bellisimo
efecto.

XXXVI. Cual haya de ser la luz para copiar el color de carne de un
rostro o de un desnudo

El estudio 6 aposento destinado para éste fin deberia tener luces descubiertas,
y las paredes dadas de color rojo; y se procurara trabajar cuando el sol se
halle entre celajes, & menos que las paredes meridionales sean tan altas, que
no puedan los rayos solares herir en las septentrionales, para que la reflexiéon
de ellos no deshaga el efecto de las sombras.

XXXVII. Del dibujar las figuras para un cuadra historiado

Siempre debe tener cuidado el Pintor de considerar en el lienzo o pared en que
va a pintar alguna historia la altura en que se ha de colocar; para que todos
los estudios que haga por el natural para ella, los dibuje desde un punto tan



bajo, como él en que estaran los que miren el cuadro después de colocado en
su sitio pues de otro modo saldra falsa la obra.

XXXVIII. Para copiar bien una figura del natural 6 modelo

Para esto se puede usar un hilo con un plomico, con el cual se irdan advirtiendo
los contornos por la perpendicular

XXXIX. Medidas y divisiones de una estatua

La cabeza se dividird en doce grados, cada grado en doce puntos, cada punto
en doce minutos, y cada minuto en doce segundos &c.

XL. Sitio en donde debe ponerse el Pintor respecto de la luz y al
original que copia

Sea A B la ventana; M el punto de la luz digo, pues, que el Pintor quedara
bien, con tal que se ponga de modo, que su vista esté entre la parte iluminada
y la sombra del cuerpo que se va a copiar; y éste puesto se hallara poniéndose
entre M y la division de sombras y luces que se advierta en dicho cuerpo.
Figura 1
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XLI. Cualidad que debe tener la luz

La luz alta y abundante, pero no muy fuerte, es la que hace el mas grato
efecto en las partes del cuerpo.

XLII. Del engano que se padece al considerar los miembros de una
figura

El Pintor que tenga las manos groseras, las liara del mismo modo cuando le
venga la ocasion, sucediéndole igualmente en cualquiera otro miembro, si no
va dirigido con un largo y reflexivo estudio. Por lo cual todo Pintor debe
advertir la parte mas fea que se halle en su persona, para procurar con todo
cuidado no imitarla cuando vaya a hacer su semejante.

XLIII Necesidad de saber la estructura interior del hombre

El Pintor que se halle instruido de la naturaleza de los nervios, musculos y
huesos, sabrd muy bien qué nervios y qué musculos causan o ayudan al
movimiento de un miembro: igualmente conocerd qué musculo es el que con
su hinchazén o compresién acorta el tal nervio, y cuales cuerdas son las que
convertidas en sutilisimos cartilagos envuelven y circundan el tal musculo; y
nunca le sucederd lo que & muchos, que siempre dibujan de una misma
manera, aunque sea en diversas actitudes y posturas, los brazos, piernas,
pecho, espaldas &c.(5).

XLIV. Defecto del Pintor

Uno de los defectos del Pintor sera el repetir en un mismo cuadro los mismos
movimientos y pliegues de una figura en otra, y sacar parecidos los rostros.

XLV. Advertencia para que el Pintor no se engaie al dibujar una figura
vestida

En éste caso debera el Pintor dibujar la figura por la regla de la verdadera y
bella proporcién. Ademas de esto debe medirse & si mismo, y notar en qué
partes se aparta de dicha proporcion, con cuya noticia cuidara diligentemente
de no incurrir en el mismo defecto al concluir la figura. En esto es menester
poner suma atencién; porque es un vicio que nace en el Pintor al mismo
tiempo que su juicio y discurso: y como el alma es maestra del cuerpo, y es
cualidad natural del propio juicio deleitarse en las obras semejantes & las que
formd en si la naturaleza; de aqui nace que no hay mujer por fea que sea, que
no encuentre algun amante, &8 menos que no sea monstruosa: y asi el cuidado
en esto debe ser grandisimo



XLVI. Defecto del Pintor que hace en su casa el estudio de figura con
luz determinada, y luego la coloca en el campo si luz abierta

Grande es sin duda el error de aquellos Pintores, que habiendo hecho el
estudio de una figura por un modelo con luz particular, pintan luego,
colocandola en el campo, en donde hay la luz universal del aire, la cual abraza
é ilumina todas las partes que se ven de un mismo modo: y de ésta suerte
hacen sombras obscuras en donde no puede haber sombra; pues si acaso la
hay, es tan clara, que apenas se percibe; € igualmente hacen reflejos en donde
de ningun modo los puede haber.

XLVII. De la Pintura y su division

Dividase la Pintura en dos partes principales: la primera es la figura, esto es,
los lineamentos que determinan la figura de los cuerpos y sus partes; y la
segunda es el colorido que se halla dentro de los tales términos.

XLVIII. De la figura y su division

La figura se divide también en dos partes, que son la proporcidon las partes
entre si, que deben ser correspondientes al todo igualmente: y el movimiento
apropiado al accidente mental de la cosa viva que se mueve.

XLXIX. Proporcion de los miembros

La proporcién de los miembros se divide en otras dos partes, que son la
igualdad y el movimiento. Por igualdad se entiende, ademas de la simetria que
debe tener respectiva al todo, el no mezclar en un mismo individuo miembros
de anciano con los de joven, ni gruesos con delgados, ni ligeros y gallardos con
torpes y pesados, ni poner en el cuerpo de un hombre miembros afeminados.
Asimismo las actitudes 6 movimientos de un viejo no deben representarse con
la misma viveza y prontitud que los de un joven, ni los de una mujer como los
de un hombre, sino que se ha de procurar que el movimiento y miembros de
una persona gallarda sean de modo que ellos mismos demuestren su vigor y
robustez.

L. De los varios movimientos y operaciones

Las figuras deben representarse con aquella actitud propia Unicamente de la
operacién en que se fingen; de modo que al verlas se conozca inmediatamente
lo que piensan o lo que quieren decir. Esto lo conseguird mejor aquel que
estudie con atencién los movimientos y ademanes de los mudos, los cuales
solo hablan con el movimiento de las manos de los 0jos, de las cejas y de todo
su cuerpo, cuando quieren dar a entender con vehemencia lo que aprehenden.
No parezca cosa de chanza el que yo sehale por Maestro uno que no tiene
lengua, para que ensefe un arte en que se halla ignorante; pues mucho mejor
ensefiara él con sus gestos, que cualquiera otro con su elocuencia. Y asi tu,
Pintor, de cualquiera escuela que seas, atiende segun las circunstancias, a la
cualidad de los que hablan, y a la naturaleza de las cosas de que se habla.

LI. Todo lo recortado y decidido se debe evitar



El contorno de la figura no debe ser de distinto color que el campo en donde se
pone; quiero decir, que no se ha de percibir un perfil obscuro entre la figura y
el campo.

LII. En las cosas pequeias no se advierten los errores tanto como en
las grandes

En las obras menudas no es posible conocer la cualidad de un error cometido,
como en las mayores: porque si el objeto de que se trata es la figura de un
hombre en pequefo o de un animal, es imposible concluir las partes cada una
de por si por su mucha disminucion, de modo que convengan con el fin & que
se dirigen; con que no estando concluida la tal obra, no se pueden
comprehender sus errores. Por ejemplo, viendo &8 un hombre a la distancia de
trescientas varas, es imposible, por mucho que sea el cuidado y diligencia con
que se le mire, que se advierta si es hermoso 6 feo, si es monstruoso a de
proporcidon arreglada; y asi cualquiera se abstendra de dar su dictamen sobre
el particular; y la razéon es, que la enorme distancia disminuye tanto la
estatura de aquella persona, que no se puede comprehender la cualidad de sus
partes. Para advertir cuanta sea ésta diminucion en el hombre mencionado, se
pondrd un dedo delante de un ojo a distancia de un palmo, y bajandole y
subiéndole de modo que el extremo superior termine bajo la figura que se esta
mirando, se vera una diminucién increible. Por ésta razdn muchas veces se
duda de la forma del semblante de un conocido desde lejos.

LIII. Causa de no parecer las cosas pintadas tan relevadas como las
naturales

Muchas veces desesperan los Pintores de su habilidad en la imitacion de la
naturaleza, viendo que sus pinturas no tienen aquel relieve y viveza que tienen
las cosas que se ven en un espejo, ho obstante que hay colores, cuya claridad
y obscuridad sobrepujan el grado de sombras y luces que se advierte en los
objetos mirados por el espejo. Y en éste caso echan la culpa a su ignorancia, y
no a la razon fundamental, porque no la conocen. Es imposible que una cosa
pintada parezca a la vista con tanto bulto y relieve, que sea lo. Mismo que si se
mirara por un espejo (aunque es una misma la superficie), como ésta no se
mire con solo un ojo. La razén es, porque como los dos ojos ven un objeto
después de otro, como A B, que ven a M N; el objeto M nunca puede ocupar
todo el espacio de N; porque la base de las lineas visuales es tan larga, que ve
al cuerpo segundo después del primero. Pero encerrando un ojo como en S, el
cuerpo F ocupara el espacio de R; porque la visual entonces nace de un solo
punto, y hace su base en el primer cuerpo; por lo cual siendo el segundo de
igual magnitud, no puede ser visto. Figura II"°


http://usuarios.lycos.es/basarte/figuraii.htm

LIV. Las series de figuras una sobre otra nunca se deben hacer

Este uso tan universalmente seguido por muchos Pintores, por lo regular en los
Templos, merece una severa critica; porque lo que hacen es pintar en un plano
una historia con su pais y edificios; luego suben un grado mas, y pintan otra
mudando el punto de vista, y siguen del mismo modo hasta la tercera y
cuarta; de suerte que se ve pintada una fachada con cuatro puntos de vista
diferentes; lo cual es suma ignorancia de semejantes profesores. Es evidente
que el punto de vista se dirige en derechura al ojo del espectador, y en él se
pintara el primer pasaje en grande, y luego se iran disminuyendo & proporciéon
las figuras y grupos, pintandolas en diversos collados y llanuras para completar
toda la historia. Lo restante de la altura de la fachada se llenara con arboles
grandes respecto al tamafio de las figuras, 0 segun las circunstancias de la
historia con Angeles, o si no con pdjaros, nubes 6 cosa semejante. De otro
modo todas las obras seran hechas contra las reglas.

LV. Qué manera se debe usar para que ciertos cuerpos parezcan mas
relevados

Las figuras iluminadas con luz particular demuestran mucho mayor relieve y
fuerza, que las que se pintan con luz universal; porque la primera engendra
reflejos, los cuales separan y hacen resaltar las figuras del campo en que se
fingen; y estos reflejos se originan de las luces de una figura, que resaltan en
la sombra de aquella que esta enfrente, y en parte la iluminan. Pero una figura
iluminada con luz particular en un sitio obscuro no tiene reflejo alguno, y solo
se ve de ella la parte iluminada: y éste género de figuras solo se pintan cuando
se finge una historia de noche con muy poca luz particular.

LVI. Qué cosa sea de mas utilidad éingenio, o el claroscuro, o el
contorno?

El contorno exacto de la figura requiere mucho mayor discurso € ingenio que el
claroscuro; porque los lineamentos de los miembros que no se doblan, nunca
alteran su forma, y siempre aparecen del mismo modo: pero el sitio, cualidad
y cuantidad de las sombras son infinitas.

LVII. Apuntaciones que se deben tener sacadas de buen autor



Es preciso tener apuntados los musculos y nervios que descubre é esconde la
figura humana en tales y tales movimientos, igualmente que los que nunca se
manifiestan; y ten presente que esto se debe observar con suma atencion al
estudiar varias obras de muchos Pintores y Escultores que hicieron particular
profesién de la Anatomia en ellas. Igual apuntacidn se harda en un nifo,
prosiguiendo por todos los grados de su edad hasta la decrepites; y en todos
ellos se apuntaran las mutaciones que reciben los miembros y articulaciones,
cuales engordan, y cuadles enflaguecen.

LVIII. Precepto de la Pintura

Siempre debe buscar el Pintor la prontitud en aquellas acciones naturales que
hace el hombre repentinamente, originadas del primer impetu de los afectos
gue entonces le agiten: de estas hara una breve apuntacion, y luego las
estudiara despacio, teniendo siempre delante el natural en la misma postura,
para ver la cualidad y formas de los miembros que en ella tienen mas parte.

LIX. La pintura de un cuadro se ha de considerar vista por una sola
ventana

En todo cuadro siempre se debe considerar que le ven por una ventana, segun
el punto de vista que se tome. Y si se ofrece hacer una bola circular en una
altural serd menester hacerla ovalada, y ponerla en un término tan atrasado,
que con el escorzo parezca redonda (0).

LX. De las sombras

Las sombras que el Pintor debe imitar en sus obras son las que apenas se
advierten, y que estan tan deshechas, que no se ve donde acaban. Copiadas
estas con la misma suavidad que en el natural aparecen, quedara la obra
concluida ingeniosamente.

LXI Como se deben dibujar los niiios

Los nifios se deben dibujar con actitudes prontas y vivas, pero descuidadas
cuando estan sentados; y cuando estan de pie se deben representar con
alguna timidez en la accién.

LXII. COmo re deben pintar los ancianos

Los viejos se figuraran con tardos y perezosos movimientos, dobladas las
rodillas cuando estan parados, los pies derechos, y algo distantes entre si el
cuerpo se hara también inclinado, y mucho mas la cabeza, y los brazos no muy
extendidos.

LXIII. COmo se deben pintar las viejas

Las viejas se representaran atrevidas y prontas, con movimientos impetuosos
(casi como los de las furias infernales); pero con mas viveza en los brazos que
en las piernas.

LXIV. Como se dibujaran las mujeres

Las mujeres se representaran siempre con actitudes vergonzosas juntas las
piernas, recogidos los brazos la cabeza baja, y vuelta hacia un lado.

LXV. CoOmo se debe figurar una noche



Todo aquello que carece enteramente de luz es del todo tenebroso; y siendo la
noche asi, cuando tengas que representar alguna historia en semejante
tiempo, haras un gran fuego primeramente, y todas aquellas cosas que mas se
aproximen a él estaran tefiidas de su color; porque cuanto mas arrimada esté
una cosa al objeto, mas participa de su naturaleza: y siendo el fuego de color
rojo, todos los cuerpos iluminados por él participaran del mismo color; y al
contrario los que se aparten del fuego tendran su tinta mas parecida & lo negro
y obscuro de la noche. Las figuras que estén delante del fuego se manifiestan
obscuras en medio de la claridad del fuego: porque la parte que se ve de
dichas figuras esta tefiida de la obscuridad de la noche, y no de la luz del
fuego: las que estén a los lados tendran una media tinta que participe algo del
color encendido del fuego; y aquellas que se hallen fuera de los términos de la
llama se haran iluminadas con color encendido en campo negro. En cuanto a
las actitudes se haran las naturales y regulares, como reparar con la mano 6
con una parte del vestido la fuerza del fuego, y tener vuelta la cabeza a otro
lado, en ademan de huir del demasiado calor. Las figuras mas alejadas
deberan estar muchas de ellas con la mano en la vista, como que las ofende el
excesivo resplandor.

LXVI. CoOmo se debe pintar una tempestad de mar

Para representar con viveza una tormenta se deben considerar primero los
efectos que causa, cuando soplando el viento con violencia sobre la superficie
del ruar 6 de la tierra, mueve y lleva tras si todo lo que no estd unido
firmemente con la masa universal. Para figurar, pues, la tormenta se hara las
nubes rotas, dirigidas todas hacia la parte del viento con polvareda de las
riveras arenosas del mar; hojas y ramas levantadas por el aire, y a éste modo
otras muchas cosas ligeras que igualmente las arrebata. Las ramas de los
arboles inclinadas y torcidas con violencia siguiendo el curso del viento,
descompuestas y alborotadas las hojas, y las yerbas casi tendidas en el suelo
con la misma direccién: se pintaran algunas personas caidas en tierra
envueltas entre sus mismos vestidos, desfiguradas con el polvo; otras
abrazadas a los arboles para poder resistir a la furia del viento, y otras
inclinadas a la tierra, puesta la mano en los ojos para defenderlos del polvo, y
el cabello y vestido llevandose-lo el viento. El mar inquieto y tempestuoso se
hara lleno de espumas entre las olas elevadas, y por encima se vera como una
niebla de las particulas espumosas que arrebata el aire. Las naves estaran
algunas con las velas despedazadas, menedandose los pedazos; otras
qguebrados los palos, y otras abiertas enteramente al furor de las olas, con las
jarcias rotas. Y los marineros abrazados con algunas tablas como que estan
gritando. Se haran cambien nubes impelidas de la fuerza del viento contra la
cima de alguna roca, que hacen los mismos remolinos que cuando se estrellan
las ondas en las pefas. Ultimamente la luz del aire se representara obscura y
espantosa con las espesas nubes de la tempestad, y las que forma el polvo que
levanta el viento.

LXVII. Para pintar una batalla

Ante todas cosas se representara el aire mezclado con el humo de la artilleria,
y el polvo que levanta la agitacion de los caballos de los combatientes; y ésta



mezcla se hard de ésta manera. El polvo como es materia térrea y pesada,
aungue por ser tan sutil se levanta facilmente y se mezcla con el aire, vuelve
inmediatarnente a su centro, quedando solo en la atmdsfera la parte mas leve
y ligera. Esto supuesto se hara de modo que apenas se distinga casi del color
del aire. El humo mezclado entre el aire y el polvo, elevado & una altura
mayor, toma la semejanza de espesas nubes, y entonces se dejara distinguir
del polvo, tomando aquel un color que participe del azul, y quedando éste con
el suyo propio. Por la parte de la luz se hara la referida mixtién de aire. Polvo y
humo iluminada. Los combatientes cuanto mas internados estén en la
confusion, tanto menos se distinguirdn, y menos diferencia habra entre sus
luces y sombras. Hacia el puesto de la fusileria o arcabuceros se pintaran con
color encendido los rostros, las personas, el aire y aquellas cosas que estén
proximas, el cual se ird apagando conforme se vayan separando los objetos de
la causa. Las figuras que queden entre el Pintor y la luz, como no estén
lejanas, se haran obscuras en campo claro, y las piernas cuanto mas se
aproximen & la tierra, menos se distinguiran; porque por alli es sumamente
espeso el polvo. Si se hacen algunos caballos corriendo fuera del cuerpo de la
batalla, se tendra cuidado en hacer las nubecillas de polvo que levantan,
separadas una de otra con la misma distancia casi que los trancos del caballo,
guedando siempre mucho mas deshecha la que esté mas distante del caballo,
y mucho mas alta y enrarecida; y la mas cercana se manifestard mas recogida
y densa.

El terreno se hara con variedad interrumpido de cerros, colinas, barrancos &c;
las balas que vayan por el aire dejaran un poco de humo en su direccion; las
figuras del primer término se veran cubiertas de polvo en el cabello y cejas, y
otras partes & propodsito. Los vencedores que vayan corriendo llevaran
esparcidos al aire los cabellos 6 cualquiera otra cosa ligera, las cejas bajas, vy el
movimiento de los miembros encontrado; esto es, si llevan delante el pie
derecho, el brazo del mismo lado se quedara atras, y acompanara al pie el
brazo izquierdo; y si alguno de ellos esta tendido en el suelo, tendra detras de
si un ligero rastro de sangre mezclada con el polvo. En varias partes se veran
sefaladas las pisadas de hombres y de caballos, coma que acaban de pasar.
Se pintaran algunos caballos espantados arrastrando del estribo al jinete
muerto dejando el rastro sefalado en la tierra. Los vencidos se pintaran con el
rostro palido, las cejas arqueadas, la frente arrugad hacia el medio, las mejillas
llenas de arrugas arqueadas, que salgan de la nariz rematando cerca del ojo,
quedando en consecuencia de esto altas y abiertas las narices y el labio
superior descubriendo los dientes, con la boca de modo que manifieste
lamentarse y dar gritos. Con la una mano defenderan los ojos, vuelta la palma
hacia el enemigo, y con la otra sostendran el herido y cansado cuerpo sobre la
tierra. Otros se pintaran gritando con la boca muy abierta en acto de huir. A
los pies de los combatientes habra muchas armas arrojadas y rotas, como
escudos, lanzas, espadas y otras semejantes. Se pintardn varias figuras
muertas, unas casi cubiertas de polvo y otras enteramente; y la sangre que
corra de sus heridas ird siempre con curso torcido, y el polvo mezclado con ella
se pintara como barro hecho con sangre. Unos estaran espirando; de modo
que parezca que les estan rechinando los dientes, vueltos los ojos en blanco,



comprimiéndose el cuerpo con las manos y las piernas torcidas. También
puede representarse algun soldado tendido y desarmado & los pies de su
enemigo, y procurando vengar su muerte con los dientes y las ufas.
Igualmente se puede pintar un caballo, que desbocado y suelto corre con las
crines erizadas por medio de la batalla haciendo estrago por donde pasa y
algunos soldados caidos en el suelo y heridos, cubriéndose con el escudo,
mientras que el contrario procura acabarlos de matar inclindndose todo lo que
puede. Puédase hacer también un grupo de figuras debajo de un caballo
muerto; y algunos vencedores separandose un poco de la batalla, vy
limpiandose con las manos los ojos y mejillas cubiertas del fango que hace el
polvo pegado con las lagrimas que salen se puede figurar un cuerpo de
reserva, cuyos soldados manifiesten la esperanza y la duda en el movimiento
de los ojos, haciéndose sombra con las manos para distinguir bien el trance de
la batalla, y que estan aguardando con atencidén el mando de su Jefe. Puédase
pintar éste Comandante corriendo y sefalando con el bastén el paraje que
necesita de refuerzo. Puede haber también un rio, y dentro de él algunos
caballos, haciendo mucha espuma por donde van, y salpicando el aire de agua
igualmente que por entre sus piernas ultimamente se ha de procurar que no
haya llanura alguna en donde no se vean pisadas y rastro de sangre.

LXVIII. Modo de representar los términos lejanos

Es claro que hay aire grueso y aire sutil, y que cuanto mas se va elevando de
la tierra, va enrareciéndose mas, y haciéndose mas transparente. Los objetos
grandes y elevados que se representan en término muy distante, se hara su
parte inferior algo confusa, porque se miran por una linea que ha de atravesar
por medio del aire mas grueso; pero la parte superior aunque se mira por otra
linea, que también atraviesa en las cercanias de la vista por el aire grueso,
como lo restante camina por aire sutil y transparente, aparecera con mayor
distincion. Por cuya razén dicha linea visual cuanto mas se va apartando de ti,
va penetrando un aire mas y mas sutil. Esto supuesto, cuando se pinten
montafias se cuidara que conforme se vayan elevando sus puntas y pefascos,
se manifiesten mas claras y distintas que la falda de ellas; y la misma
gradacion de luz se observara cuando se pinten varias de ellas distantes entre
si, cuyas cimas cuanto mas encumbradas, tanta mas variedad tendran en
forma y color.

LXIX El aire se representara tanto mas claro, cuanto mas bajo este

La razén de hacerse esto asi es, porque siendo dicho aire mucho mas grueso
en la proximidad de la tierra, y enrareciéndose a proporcion de su elevacion;
cuando el sol estd todavia & levante, en mirando hacia poniente, tendiendo
igualmente la vista hacia el mediodia y norte, se observara que el aire grueso
recibe mayor luz del sol que no el sutil y delgado; porque alli encuentran los
rayos mas resistencia. Y si termina a la vista el Cielo con la tierra llana, el fin
de aquel se ve por la parte mas grosera y blanca del aire, la cual alterara la
verdad de los colores que se miren por él, y parecerd el Cielo alli mas
iluminado que sobre nuestras cabezas; porque aqui pasa la linea visual por
menos cantidad de aire grueso y menos lleno de vapores groseros.



LXX. Modo de hacer que las figuras resuciten mucho

Las figuras pareceran mucho mas relevadas y resaltadas de su respectivo
campo, siempre que éste tenga un determinado claroscuro, con la mayor
variedad que se pueda hacia los contornos de la figura, como se demostrara en
su lugar: observando siempre la degradacién de luz en el claro, y la de las
sombras en el obscuro.

LXXI. De la representacion del tamaiio de las cosas que se pinten

Al representar el tamafio que naturalmente tienen los objetos antepuestos & la
vista, se deben ejecutar las primeras figuras (siendo pequenas) tan concluidas
como en la miniatura, y como las grandes de la pintura al éleo: pero aquellas
se deben mirar siempre de cerca, y estas de lejos; y asi su ejecucién debe
corresponder & la vista con tamafo igual; porque se presentan con igual
magnitud de angulo, como se ve en la siguiente demostracion. Sea el objeto B
C, y el ojo A: sea D E un cristal por el cual se vean las especies de B C. Digo,
pues, que estando la vista firme en A, el tamano de la pintura que se haga por
la imitacién de B C debe ser en sus figuras tanto menor, cuanto mas proximo
se halla & la vista A el cristal D E, y & proporcién concluida su ejecucion.
Pintando la misma figura B C en el cristal D E, debera estar menos concluida
que la B C, y mas que la M N pintada sobre F G; porque si la figura O P
estuviese concluida como la natural B C, seria falsa la perspectiva de O P, pues
aunque estaria arreglada en cuanto & la diminuciéon de la figura, estando
disminuido B C en P O; no obstante la conclusidon no seria correspondiente & la
distancia porque al examinar la perfeccion de la conclusién del natural B C,
pareceria hallarse B C en el sitio de O P; y al examinar la diminucién de O P,
parecera que se halla en la distancia de B O, y segun la diminucion de su
conclusién en F G. Figura III.

LXXII. De las cosas concluidas, y de las confusas objetos concluidos y
definidos deben estar cerca; y los confusos y deshechos muy lejanos

Los objetos concluidos y definidos deben estar cerca; y los confusos y
deshechos muy lejanos.

LXXIII. De las figuras separadas para que no parezcan unidas

ProcuUrese siempre vestir a las figuras de un color que haga gracia la una con la
otra; y cuando el uno sirve de campo al otro, sean de modo que no parezca
que estdan ambas figuras pegadas, aunque el color sea de una misma
naturaleza; sino que con la variedad del claro, correspondiente a la distancia
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intermedia y de la interposicion del aire, se dejaran mas 6 menos concluidos
los contornos. A proporcidon de su proximidad 6 separacion.



XIV. Si se debe tomar la luz por un lado 6 de frente; y cual de
tas sea mas agradable

ndo la luz de frente en un rostro que se halle entre paredes obscuras,
dra con grande relieve, y mucha mas si la luz es alta; porque
onces las partes anteriores del tal rostro estan iluminadas con la luz
versal del aire que tiene delante, y por consiguiente sus medias
tas seran insensibles casi, y luego se siguen las partes laterales
scurecidas con la obscuridad de las paredes de la estancia, con tanta
s sombra, cuanto mas adentro se halle el rostro. Ademas de esto la
alta no puede herir en aquellas partes mas bajas, por interponerse
as superiores que avanzan mas, que son los relieves de la cara, como
cejas que quitan la luz & la cuenca del ojo, la nariz, que la quita en
te & la boca, la barba a la garganta &c.

XV. De las reverberaciones

> reverberaciones las producen los cuerpos que tienen mucha
ridad, y cuya superficie es plana y semidensa, en la cual hiriendo los
os del sol los vuelve a despedir, de la misma manera que la pala
oja la pelota que da en ella.

XVI. En que parajes no puede haber reverberacion de luz

jos los cuerpos densos reciben en su superficie varias cualidades de
y sombras. La luz es de dos maneras, primitiva y derivativa. La
mitiva es la que nace de una llama, del sol o de la claridad del aire.
derivativa es lo que llamamos reflejo. Pero para no apartarme del
ncipal asunto, digo que en aquellas partes de un cuerpo que hacen
nte & otros cuerpos obscuros, no puede haber reverberacion
1inosa, como algunos parajes obscuros de un techo en una estancia,
una planta o de un bosque, sea verde o0 sea seco; los cuales aunque
barte de algun ramo esté de cara a la luz primitiva y por consiguiente
ninada; no obstante, hay tanta multitud de sombras causadas del
ontonamiento de los ramos, que sufocada la luz con tal obscuridad
1e poquisima fuerza; por lo cual dichos objetos de ninguna manera
2den comunicar & las cosas que tienen enfrente reflejo alguno.

XVII. De los reflejos

; reflejos participan mas o menos de la cosa que los origina, 6 en
1de se originan a proporcién de lo mas 6 menos terso de la superficie
las cosas en donde se originan, respecto de aquella que los origina.

XVIII. De los reflejos de luz que circundan las sombras

> reflejos de las partes iluminadas, que hiriendo en la sombra
1itrapuesta iluminan 6 templan mas o menos la obscuridad de aquella,
pecto & su mayor 6 menor proximidad, o @ su mas o menos viva luz,



han practicado en sus obras, varios profesores, y otros muchos lo

1 evitado, criticAndose mutuamente ambas clases de sectarios. Pero
prudente Pintor para huir la critica de unos y otros igualmente,
curara ejecutar lo uno y lo otro en donde lo halle necesario, cuidando
mpre que estén bien manifiestas las causas que lo motiven; esto es,
> se vea con claridad el motivo de aquellos reflejos y colores, y el
tivo de no haber tales reflejos. De ésta manera aunque los unos no le
ben enteramente, tampoco podran satirizarle abiertamente; porque
mpre es preciso procurar merecer la alabanza de todos, como no
N ignorantes.

XIX. En qué parajes son mas 6 menos claros los reflejos

> reflejos son mas o menos claros, segun la mayor o menor
scuridad del campo en que se ven: porque si el campo es mas
scuro que el reflejo, éste serd entonces muy fuerte, por la gran
2rencia que hay entre ambos colores; pero si el reflejo se ha de
resentar en campo mas claro que él, entonces parecerda obscuro
pecto a la claridad sobre que insiste, y sera casi insensible.

XX. Que parte del reflejo debe ser la mas clara.

uella parte del reflejo serd mas clara que reciba la luz dentro de un
julo mas igual. Sea N el cuerpo luminoso, y A B la parte iluminada de
0 cuerpo, la cual resulta por toda la concavidad opuesta, que es
scura. Imaginese que la luz- que reflecte en E tenga iguales los
julos de la reflexidn. E no sera reflejo de base de angulos iguales,
no demuestra el angulo E A B que es mas obtuso que E B A: pero el
julo A F 5, aunque se halla dentro de angulos menores que el angulo
tiene por base & B A que estd entre angulos mas iguales que E; por lo
| tendrd mas luz en F que en E; y serd también mas claro, porque
a mas proximo a la cosa que le ilumina segun la proposicion que dice
Jella parte del cuerpo obscuro serd mas iluminada, que esté mas
Xima del cuerpo luminoso. Figura IV.


http://usuarios.lycos.es/basarte/figuraiv.htm

XXI. De los reflejos de las carnes

> reflejos de las carnes que reciben la luz de otras carnes, son mas
os y de un color mas hermoso que cualesquiera de las otras partes
cuerpo del hombre; por la razén de aquellas proposiciones que dicen
superficie de todo cuerpo opaco participa del color de su objeto; y
pecto & la mayor 6 menor proximidad de dicho objeto, es mas 6
nos su luz, segun la magnitud del cuerpo opaco; porque si éste es
y grande impide las especies de los objetos circunstantes, los cuales
-~ lo regular son de varios colores, y estos alteran las primeras
)ecies que estan mas proximas, cuando los cuerpos son pequefios:
-0 también es cierto que un reflejo participa mas de un color proximo,
1que sea pequefio, que de otro remoto, aunque sea grande, segun la
posicion que dice: podra haber cosas grandes de tanta distancia, que
‘ezcan menores que tas pequefas miradas de cerca.

XXII. En que parajes son mas sensibles los reflejos

anto mas obscuro sea el campo que confina con el reflejo, tanto mas
dente y claro serd éste; y cuanto mas claro sea el campo, menos
ceptible sera el reflejo. La razon de esto es, que puestas en contraste

cosas que tienen diferentes grados de sombra, la menos obscura
“e que parezca tenebrosa la otra; y entre las cosas iluminadas la mas
ra hace parecer algo obscura a la otra.

XXIII. De los reflejos duplicados y triplicados

; reflejos duplicados son mas fuertes que los simples; y las sombras
erpuestas en los claros incidentes y los reflejos son poco sensibles.



- ejemplo: sea A el luminoso; A N, A S los rayos directos; S N las
tes de un cuerpo iluminado; O E las iluminadas con reflejos; sera el
lejo A N E reflejo simple; AN O, A S O reflejo duplicado. Llamase
lejo simple aquel que produce un cuerpo iluminado solo; y el
slicado es el que producen dos cuerpos iluminados y el simple. El
lejo E lo origina el cuerpo iluminado B D; el duplicado O se compone
iluminado B D y D R, y su sombra es muy poca por estar entre la luz
idente N y la refleja N O, 5 0. Figura V.
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XXIV. Ningun color reflejo es simple, sino mixto de los que le
dducen.

igun color que reflecta en la superficie de otro cuerpo la tiene de su
pio color, sino que éste serd una tinta compuesta de todos los demas
ores reflejos que resaltan en el mismo paraje. Por ejemplo:
lejando el color amarillo A en la parte del cuerpo esférico C O E, é
almente el azul B, sera el reflejo mixto del amarillo y azul; de modo
> si el tal cuerpo esférico era blanco, quedara teiiido en aquel paraje
verde; porque de la mixtion del amarillo y azul resulta verde

"‘moso. Figura VI.

XXV. Rarisimas veces son los reflejos del mismo color que
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ne el cuerpo en donde se manifiestan

“as veces sucede que los reflejos sean del mismo color del cuerpo en
> se juntan. Por ejemplo: sea el esférico D F G E amarillo, el objeto
> reflecte en él su color sea B C azul, aparecera la parte del esférico
donde esté el reflejo tefida de color verde, siendo B C iluminado por
50l 0 la claridad del aire. Figura VII.

XXVI. En que parte se vera mas claro el reflejo

re los reflejos de una misma figura, tamano y luz aquella parte de
)S serd mas o menos evidente que termine en campo mas o menos
SCUro.

5 superficies de los cuerpos participan mas del color de aquellos
etos que reflecten en ellos su semejanza dentro de angulos mas
ales.

re los colores de los objetos que reflecten su semejanza en la
yerficie de los cuerpos antepuestos dentro de angulos iguales, sera el
mas fuerza aquel cuyo rayo reflejo sea mas corto.

re los colores de los objetos que se reflejan dentro de angulos
ales y con alguna distancia en la superficie de los cuerpos
itrapuestos, el mas fuerte sera el del color mas claro.

uel objeto reflectard mas intensamente su color en el antepuesto, que
tenga en su circunferencia otros colores distintos del suyo. Y aquel
lejo que se origine de muchos colores diferentes, dara un color mas 6
nos confuso.

anto mas préximo esté el color al reflejo, tanto mas tefiido estara
e de él; y al contrario.

0 supuesto, procurara el Pintor en llegando & los reflejos de la figura
> pinte, mezclar el color de las ropas con el de la carne, segun la
yor 6 menor proximidad que tuvieren; pero sin distinguirlos
masiado como no haya necesidad.

XXVII. De los colores reflejos

los los colores reflejos tienen mucha menos luz que la directa: y
re la luz incidente y la refleja hay la misma proporcién que entre la
ridad y la causa de ella.

XXVIII. De los términos del reflejo en su campo

ndo el campo mas claro que el reflejo hard que el término de éste
y imperceptible: pero siendo mas obscuro, resaltara entonces el
lejo & proporcién de la mayor 6 menor obscuridad del campo.

XXIX. De la planta de las figuras

nforme disminuye el lado sobre que insiste un desnudo, tanto mas
ce el opuesto; de modo que todo lo que el lado derecho sobre que
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iste se minora igualmente se aumenta el izquierdo, quedando
mpre en su lugar el ombligo y miembro. Esta disminucidén consiste en
> la fulgura que se planta sobre él un hace centro del peso universal
aquel punto; en cuya disposicion se levantan los hombros, saliéndose
la perpendicular que pasa por el medio de ellos y de todo el cuerpo:
uando dicha linea hace base sobre él un pie, de modo que queda
icua, suben entonces los lineamentos que atraviesan; porque siempre
1 de formar angulos iguales con ella, bajandose por la parte sobre
> insiste la figura, y elevandose en la opuesta. Véase B C, |amina 1.

. Modo de aprender el componer las figuras de una historia

2go que esté el joven instruido en la Perspectiva, y sepa tantear de
moria una figura, ira observando en todas las ocasiones y sitios con
entiva la colocacién casual y movimiento de los hombres, cuando
blan, cuando disputan, cuando rifen & cuando rien; advertira las
itudes que toman en aquel instante, las de los que se hallan & su
0, 0 los que van a separarlos, y los que estan mirandolos. Todo esto
ra apuntando ligeramente en una libretilla que debera llevar consigo
mpre; y estas apuntaciones se guardaran cuidadosamente; porque
no son tantas las actitudes y formas de la figura, no es capaz la
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moria de retenerlas; y asi debe conservar la librea como un auxilio 6
estro para las ocasiones.

I. Tamaio de la primera figura de una historia

primera figura que se haya de colocar en un cuadro historiado debe
~ tantas veces menor que el natural cuan tas sean las brazas de
tancia que se supongan desde el punto en que esta a la primera linea
cuadro; y luego se proseguira a las demas, bajo ésta misma regla a
porcion de su distancia.

II. Modo de componer una historia

re las figuras de una historia la que se pinte mas proxima a la vista
hard de mucho mas relieve, segun la proposicion que dice: aquel
or se manifestara con mas viveza y proporcién, que tenga menos
itidad de aire interpuesta entre él y el que lo mira. Y por ésta razon
hacen las sombras que constituyen el relieve de una figura mucho
s fuertes cuando se ha de mirar de cerca, que cuando ha de estar en
mo término; pues alli estan ya deshechas y alteradas por la mucha
arposicion del aire; lo cual no sucede en las sombras proximas a la
ta; y entonces cuanto mas obscuras y fuertes son, tanto mas relieve
1 34 la figura.

III. Precepto relativo al mismo asunto

ando se haya de pintar una sola figura, se debe procurar evitar los
orzos tanto en las partes de ella, como en el todo, por no exponerse
desaire de los que no entienden el primor del arte. Pero en las
torias de muchas figuras se haran siempre que ocurra, especialmente
las batallas, en donde precisamente ha de haber escorzos y actitudes
raordinarias entre los sujetos del asunto.

IV. De la variedad que debe haber en las figuras

un cuadro de muchas figuras se han de ver hombres de diferentes
nplexiones, estaturas y colores y actitudes, unos gruesos, otros
gados, agiles, grandes, pequefos, de semblante fiero, agradable,
jos, jovenes, nerviosos, musculosos, débiles y carnosos, alegres,
lancdlicos, con cabellos cortos y rizados, lacios y largos; unos con
vimientos prontos, otros tardos y languidos; finalmente debe reinar
variedad en todo, hasta en los trajes, sus colores &c.; pero arreglado
mpre a las circunstancias de la historia.

V. Del conocimiento de los movimientos del hombre

preciso saber con exactitud todos los movimientos del hombre,
pezando por el conocimiento de los miembros y del todo, y de sus
ersas articulaciones, lo cual se conseguira apuntando brevemente con
“as lineas las actitudes naturales de los hombres en cualesquiera
identes O circunstancias, sin que estos lo adviertan, pues entonces
trayéndose de su asunto, dirigirdn el pensamiento hacia ti, y
-deran la viveza é intencién del acto en que estaban, como cuando



5 de genio bilioso altercan entre si, y cada uno cree tener de su parte
razdn, que empiezan a mover las cejas, los brazos y las manos con
vimientos adecuados & su intencion y a sus palabras. Todo lo cual no
podrias copiar con naturalidad, si les dijeses que fingiesen la misma
puta y enfado, u otro afecto o pasién, como la risa, el llanto, el dolor,
admiracién, el miedo &c. Por esto serd muy bueno que te
ystumbres & llevar contigo una libretilla de papel dado de yeso, y con
estilo 6 punzén de plata o estafio anotar con brevedad todos los
vimientos referidos, y las actitudes de los circunstantes y su
ocacién, lo cual te ensenara & componer una historia: y luego que
é llena la dicha libreta, la guardaras con cuidado para cuando te se
ezca: y es de advertir que el buen Pintor ha de observar siempre dos
as muy principales, que son, el hombre, y el pensamiento del
mbre en el asunto que se va a representar; lo cual es importantisimo.

VI. De la composicién de la historia

ir & componer una historia se empezara dibujando solo con un tanteo
figuras, cuyos miembros, actitudes, movimientos € inflexiones se
1 de haber estudiado de antemano con suma diligencia. Después, si
ha de representar la lucha 6 combate de dos guerreros, se examinara
ha pelea en varios puntos y vistas, y en diversas actitudes:
almente se observara si ha de ser el uno atrevido y esforzado, y el
o timido y cobarde; y todas estas acciones y otros muchos accidentes
animo deben estudiarse y examinarse con mucha atencion.

VII. De la variedad en la composicion de una historia

Pintor procurard siempre con atencion que haya en los cuadros
toriados mucha variedad, huyendo cualquiera repeticidon, para que la
ersidad y multitud de objetos deleite la vista del que lo mire. Es
ciso también para esto que en las historias haya figuras de diferentes
ades (conforme lo permitan las circunstancias), con variedad de
jes, mezcladas con mujeres, ninos, perros, caballos, edificios,
razos 6 montes; observando la dignidad y decoro que requiere y se le
be & un Principe 6 & un Sabio, separados del vulgo. Tampoco se
ben poner juntos los que estén llorando con los que rien; pues es
ural que los alegres estén con los alegres, y los tristes con los tristes.

VIII. De la diversidad que debe haber en los semblantes de
a historia.

defecto muy comun entre los Pintores Italianos el ver en un cuadro
etido el aire y fisonomia del semblante del sujeto principal en
unas de las muchas figuras que le circundan por lo cual para no caer
semejante error es necesario procurar cuidadosamente no repetir ni
el todo, ni en las partes las figuras ya pintadas, y que no se parezcan
rostros unos a otros. Y cuanto mas cuidado se ponga en colocar en
cuadro al lado de un hermoso un feo, al de un viejo un joven, y al de
fuerte y valeroso un débil y pusildanime, tanto mas agradable sera, y
ta mayor belleza tendran respectivamente las figuras. Muchas veces



eren los Pintores que sirvan los primeros lineamentos que tantearon;
es grande error, porque las mas veces sucede que la figura
itornada rio sale con aquel movimiento y actitud que’ se requiere
-a representar la interior disposicion del animo; y suele parecerles
> es desdoro el mudar una figura, cuando ha quedado bien
porcionada.

IX. De la colocacion de los colores, y su contraste

quieres que un color contraste agradablemente con el que tiene al
0, es preciso que uses la misma regla que observan los rayos del sol,
indo componen en el aire el arco Iris, cuyos colores se engendran en
movimiento de la lluvia, pues cada gota al tiempo de caer aparece de
respectivo color, como en otra parte se demostrara. Esto supuesto,
sertirds que para representar una grande obscuridad, la pondras al
o de otra igual claridad, y saldra tan tenebrosa la una como luminosa
otra: y asi lo palido y amarillo hara que el encarnado parezca mucho
s encendido que si estuviera junto al morado. Hay también otra
la, cuyo objeto no es para que resalten mas los colores contrastados,
o para que hagan mutuamente mas agradable efecto, como hace el
de con el color rosado, y al contrario con el azul; y de ésta se deduce
a regla para que los colores se afeen unos a otros, como el azul con
amarillo blanquecino 6 con el blanco: lo cual se dira en otro lugar.

Para que los colores tengan viveza y hermosura

mpre que quieras hacer una superficie de un color muy bello,
pararas el campo muy blanco para los colores transparentes, pues
a los que no lo son no aprovecha nada; y esto se ve claro en los
rios teflidos de color, pues mirandolos delante de la claridad parecen
extremo hermosos y brillantes, lo que no sucede cuando no hay
ras luz alguna.

. Del color que debe tener la sombra de cualquier color

la sombra ha de participar del color de su objeto, mas o menos
amente conforme a lo mas o menos préximo de la sombra, o mas o
nos luminoso.

[. De la variedad que se percibe en los colores de los objetos
anos y los proximos

mpre que un objeto sea mas obscuro que el aire, cuanto mas remoto
vea, tanto menos obscuridad tendra; y entre los que son mas claros
> el aire, cuanto mas apartado se halle de la vista, tanta menor
ridad tendra; porque entre las cosas mas claras y mas obscuras que
aire, variando su color con la distancia, las primeras disminuyen su
ridad, y las segundas la adquieren.

[I. Quanta haya de ser la distancia para que enteramente
rde un objeto su color

5 colores de los objetos se pierden @ una distancia mas 6 menos



inde, respecto a la mayor 6 menor altura de la vista 6 del objeto.
iébese esto por la proposicion que dice: el aire es tanto mas 6 menos
teso, cuanto mas 6 menos proximo de la tierra sea; y asi estando
ca de la tierra la vista y el objeto, entonces lo grosero del aire
erpuesto alterard mucho el color que tenga éste: pero si ambos se
lan muy elevados y remotos de la tierra, como ya es el aire muy
gado y sutil, serd poca la variacidn que reciba el color del objeto; y
ta es la variedad de las distancias, & las que pierden su color los
etos, cuantas son las diferencias del dia, y los grados de sutileza del
e por donde penetran las especies del color & la vista.

V. Color de la sombra del blanco

sombra del blanco, visto con el sol y la claridad del aire, tiene un
or que participa del azul; porque como el blanco en si no es color,
o disposicién para cualquier color; segun la proposiciéon que dice: la
yerficie de cualquier cuerpo participa del color de su objeto, se sigue
> aquella parte de la superficie blanca, en que no hieren los rayos del
, participa del color azul del aire que es su objeto.

. Qué color es el que hace sombra mas negra

anto mas blanca sea la superficie sobre que se engendra la sombra,
s participara del negro, y mas propension tendra a la variedad de
alquier color que ninguna otra: la razén es, porque el blanco no se
nta en el nUmero de los colores, sino que recibe en si cualquier color,
a superficie blanca participa mas intensamente que otra alguna del
or de su objeto, especialmente de su contrario que es el negro (U
0s colores obscuros), del cual es diametralmente opuesto el blanco
- naturaleza; y asi hay siempre suma diferencia entre sus luces y sus
nbras principales.

I. Del color que no se altera con varias diferencias de aire

2dase dar el caso de que un mismo color en varias distancias no haga
tacidon alguna; y esto sucedera cuando la proporcion de lo grueso del
= y las proporciones que entre si tengan las distancias de la vista al
eto sea una misma, pero inversa. Por ejemplo: A sea el ojo; H
lquier color, apartado del ojo a un grado de distancia en un aire
leso de cuatro grados; pero siendo el segundo grado A M N L dos
idos mas sutil que el de abajo, sera preciso que el objeto diste del ojo
ble distancia para que no se mude el color y asi se le pondra separado
él dos grados AF, FG, y sera el color G; el cual elevandose al grado
doble sutileza que es M O P, sera fuerza ponerle a la altura E, y
onces distara del ojo toda la linea A E, la cual es lo mismo que la A G
cuanto @ lo grueso del aire, y pruébese asi si A G, distancia
erpuesta de un mismo aire entre el ojo y el color, ocupa dos grados, y
- dos grados y medio; ésta distancia es. suficiente para que el color G
vado & E no varie en nada; porque el grado A C y el A F, siendo una
sma la calidad del aire, son semejantes é iguales; y el grado C D
1que es igual en el tamafio & F G, no es semejan te la calidad del



2; porque es un medio entre el aire de dos grados y el de uno, del
1l un medio grado de distancia ocupa tanto el color, cuanto basta a
“er un grado entero del aire de un grado que es al doble sutil que el

abajo. Figura VIII.
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0 supuesto, calculando primero lo grueso del aire, y después las
tancias, veras los colores, que habiendo mudado de sitios no se han
erado; y diremos segun el calculo de la calidad del aire que se ha
“ho; el color H esta & los cuatro grados de grueso del aire; G a los dos
dos, y E al uno. Ahora veamos si las distancias estan en igual
porcidn, pero inversa: el color E esta distante del ojo dos grados y
dio; G dos grados; H un grado; ésta distancia no se opone a la
porcion del grueso del aire, mas no obstante se debe hacer otro
cer calculo en ésta forma.

grado A C, como se dijo arriba, es igual y semejante al A F, y el
dio grado C B es semejante &4 A F, pero no igual; porque su longitud
solo de un medio grado que vale tanto como uno del aire de arriba.
2go el calculo hecho es evidente; porque A O vale dos grados de
leso del aire de encima, y el medio grado B C vale un entero del
smo aire; por lo que tenemos ya tres grados, valor del dicho aire, y
0 cuarto que es B E. A H tiene cuatro grados de aire grueso; A tiene
nbién cuatro, que son dos de AF, y dos de FG; AE tiene otros cuatro,
5 de AC, uno de CD, que es la mitad de AC y de aquel mismo aire, y
o entero en lo mas sutil del aire luego si la distancia A E no es dupla
la distancia A G, ni cuadrupla de la A H, queda solo con el aumento
C, que es medio grado de aire grueso, que vale un entero del sutil: y
>da demostrado que el color H G E no se varia aunque mude de
tancia.

I1. De la perspectiva de los colores

2sto un mismo color @ varias distancias y siempre & una misma
ira, se aclarara a proporcion de la distancia que haya de él al ojo que
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mira. Pruébese asi: sea E B O D un mismo color; el primero E & dos
idos de distancia del ojo A; el segundo B a cuatro; el tercero O a seis;
| cuarto D & ocho, segun sefalan las secciones de los circulos de la
2a A RS P un grado de aire sutil, y S P E T un grado de aire grueso;
ue sé de esto que el primer color E llega al ojo pasando por un grado
aire grueso E S, y por otro no tanto S A: el color B llegarad pasando
- dos grados de aire grueso y dos del mas sutil: el O por tres grados
un aire y tres del otro, y el D finalmente por cuatro del grueso y
itro del sutil: con lo cual queda probado, que la proporcién o
minucion de los colores es como la de sus distancias a la vista; lo
| solo sucede en los colores que estan en una misma altura; porque
siendo ésta diversa, no rige la misma regla, pues entonces la
srencia de los grados del aire varia mucho en el asunto. Figura IX.
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III. Qué color no recibira mutacion en varios grados de aire

locado un color en varios grados de aire no recibira mudanza, cuando
€ tanto mas distante de la vista, cuanto mas sutil sea el aire.
iébese asi: si el primer aire tiene cuatro grados de grueso, y el color
ta un grado de la vista; y el segundo aire mas alto tiene tres grados,
lel grado de grueso que pierde, lo gana en la distancia el color; y
indo el aire ha perdido dos grados de grueso, y el color ha
mentado otros dos a su distancia, entonces el primer color sera de la
sma manera que el tercero; y, para abreviar, si el color se eleva hasta
rar en el aire que ha perdido ya tres grados de grueso, alejandose
almente otros tres, entonces se juzgara con certeza que dicho color
b y remoto ha perdido tanto, como el que estd bajo y proximo;
"que si el aire superior ha perdido tres grados de grueso, respecto al
arior, también el color se ha alejado y elevado otros tres.
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X. Si pueden parecer varios colores con un mismo grado de
scuridad, mediante una misma sombra

chos colores diversos obscurecidos por una misma sombra pueden al
ecer transmutarse en el color de la misma sombra. Esto se
nifiesta en una noche muy nublada, en la cual no se percibe el color
ninguna cosa; y su puesto que las tinieblas no son mas que privaciéon
la luz incidente y refleja que hace ver y distinguir los colores de todos
cuerpos, se sigue por consecuencia, que quitada ésta luz faltara
nbién el conocimiento de los colores, y sera igual su sombra.

. De la causa que hace perder los colores y figuras de los
erpos al parecer

y muchos sitios, que aunque en si estan iluminados, se demuestran y
tan no obstante obscuros y sin variedad alguna de color en los
etos que dentro tengan: la razén es, por el mucho aire iluminado que
interpone entre el dicho sitio y la vista, como sucede cuando se mira
una ventana remota, que solo se advierte en ella una obscuridad
forme y grande; y si entras luego dentro de la habitacion, la hallaras
namente clara, de modo que se distinguen bien los objetos que
1tro haya. Esto consiste en un defecto de nuestros ojos, que vencidos
- el mucho resplandor del aire, se disminuye y contrae tanto la pupila,
> pierde mucha facultad y potencia: y al contrario sucede en los sitios
luz moderada, que dilatdndose mucho, adquiere mayor perspicacia;
/a proposicion tengo demostrada en mi tratado de Perspectiva.

I. Ninguna cosa muestra su verdadero color, si no se halla
minada de otro color igual

igun objeto aparecera con su verdadero color, como la luz que le
nine no sea toda ella del mismo color; lo cual se ve claramente en los
i0s en que los pliegues que reflejan la luz & los otros tienen al lado
hacen parecer con su verdad color. Lo mismo sucede cuando una
a de oro da & otra hoja, quedando muy diferente cuando la de otro
rpo de distinto color.

II. De los colores que varian de naturaleza, cotejados con el
mpo en que estan

igun extremo de color uniforme se demostrara igual, si no termina en
npo de color semejante. Esto se manifiesta cuando el negro termina
el blanco, que entonces cada color adquiere mas realce al lado del
lesto, que no en los demas parajes mas separados.

II1. De la mutacion de los colores transparentes puestos sobre
‘0s diferentes

ando un color transparente se pone sobre otro diverso, resulta un
or mixto, distinto del uno y del otro que le componen; como se ve en
humo que sale de una chimenea, que al principio que su color se
zcla con el negro de la misma chimenea, parece como azul; y cuando
eleva y se mezcla con lo azulado del aire, aparece con visos rojos.



, pues, sentando el morado sobre el azul, quedard de color de
leta, y dando el azul sobre el amarillo, saldra verde, y el color de oro
re el blanco quedara amarillo claro; sobre el negro aparecera azul, y
to mas bello, cuanto mejor sea el blanco y el negro color

IV. Qué parte de un mismo color debe mostrarse mas bella en
Pintura

Ui vamos & considerar qué parte de un color ha de quedar con mas
eza en la pintura; si aquella que recibe la luz, la del reflejo, la de la
dia tinta, la de la sombra 6 la parte transparente, si la tiene. Para
0 es menester saber de qué color se habla; porque los colores tienen
belleza respectiva en varias partes diferentes: por ejemplo: el negro
1siste su hermosura en la sombra; el blanco en la luz; el azul, verde 6
arillo en la media tinta; el anteado y rojo en la luz; el oro en los
lejos; y la laca en la media tinta.

V. Todo color que no tenga lustre es mucho mas bello en la
rte iluminada que en la sombra

1o color es siempre mas hermoso en la parte iluminada que en la
nbra, porque la luz vivifica y demuestra con toda claridad la
uraleza del color, y la sombra lo obscurece y apaga, y no permite
tinguirle bien. Y si & esto se replica que el negro tiene mas belleza en
sombra que en la luz, se respondera que el negro no es color.

VI. De la evidencia de los colores

nforme la mayor o menor claridad de las cosas seran mas 6 menos
ceptibles de lejos.

VII. Qué parte de un color debe ser mas bella segin lo que
cia la razon

ndo A la luz, y B el objeto iluminado por ella en linea recta; E, que no
2de mirar la dicha luz, vera solo la pared iluminada la cual supongo
3 de color de rosa. Esto supuesto, la luz que se origina en la pared
dra el color de quien la causa, y teiird de encarnado al objeto E; el
| si es igualmente encarnado, sera mucho mas hermoso que B; y si E
se amarillo, se originara un color tornasolado de amarillo y rojo.
ura X.
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VIII. La belleza de un color debe estar en la luz

cierto que solo conocemos la cualidad de los colores mediante la luz,
ue donde hay mas luz, con mas claridad se juzga del color; y que en
bviendo obscuridad, se tifie de obscuro el color; sale por consecuencia
> el Pintor debe demostrar la verdadera cualidad de cada color en los
-ajes iluminados.

IX. Del verde de cadenilla

verde de cadenilla gastado al oleo, se disipa inmediatamente su
leza, si no se le da luego el barniz; y no se disipa solamente, sino que
se le lava con una esponja llena de agua, se ira al instante, y mucho
s breve si el tiempo estda himedo. La causa de esto es porque éste
or estd hecho & fuerza de sal, la cual se deshace facilmente con la
medad, y mucho mas si se lava con la esponja.

X. Para aumentar la belleza del cardenilo

cardenillo se mezcla con el aloe que llaman cabalino, quedara
namente bello, y mucho mas quedaria con el azafran, pero no es
able. Para conocer la bondad de dicho aloe, se notara si se deshace
el aguardiente caliente. Y si después de concluida una obra con éste
de, se le da una mano del referido aloe deshecho en agua natural,
dra un perfecto color: y adviértase que el dloe se puede moler él solo
1 aceite, 6 mezclado con el cardenillo o cualquiera otro color.

XI. De la mezcla de los colores

nque la mezcla de los colores se extiende hasta el infinito, no
stante diré algo sobre el asunto. Poniendo primero en la paleta
unos colores simples, se mezclaran uno con otro: luego dos & dos,
s a tres, y asi hasta concluir el nUmero de ellos. Después se volvera a
zclar los colores dos con dos, tres con tres, cuatro con cuatro hasta
bar; y Ultimamente & cada dos colores simples se les mezclaran tres,



luego otros tres, luego seis, siguiendo la mezcla en todas las
porciones. Llamo colores simples a aquellos que no son compuestos,
se pueden componer con la mixtién del negro y blanco, bien que
0S no se cuentan en el nimero de los colores; porque el uno es
scuridad, el otro luz, esto es, el uno privacion de luz, y el otro
1erativo de ella: pero no obstante yo siempre cuento con ellos,
que son los principales para la Pintura, la cual se compone de
nbras y luces que es lo que se llama claro y obscuro. Después del
jro y el blanco sigue el azul y el amarillo; luego el verde, el leonado
sea ocre obscuro), y finalmente el morado y rojo. Estos son los ocho
ores que hay en la naturaleza, con los cuales empiezo & hacer mis
ras 6 mezclas. Primeramente mezclaré el negro con el blanco, luego
negro con el amarillo y después con el laxo; luego el amarillo con el
Jro y encarnado, y porque aqui me falta el papel (dice el autor),
ito ésta distincion para hacerla con toda prolijidad en la obra que
¢ 4 luz, que serd de grande utilidad y aun muy necesaria; y ésta
scripcion se pondra entre la tedrica y la practica (7).

XII. De la superficie del cuereo umbroso

la superficie de cuerpo umbroso participa del color de su objeto. Esto
ve claramente en todos ellos, pues nunca podra un cuerpo mostrar su
ira y color, si la distancia entre él y el luminoso no esta iluminada, Y
, Si el cuerpo opaco es amarillo, y el luminoso azul, la parte iluminada
-ecera verde, porque dicho color se compone de azul y amarillo.

XIII. Cual superficie admite mas colores

superficie blanca es la que mas admite cualquier color respecto de
las las demas superficies de cualquier cuerpo que no sea lustroso
no el espejo. La razéon es porque todo cuerpo vacio puede recibir todo
Jjue no pueden los que estan llenos; y siendo el blanco vacio (esto es,
vado de todo color), y hallandose iluminado con el color de cualquier
1inoso, participard de éste color mucho mas que el negro; el cual es
no un vaso roto que no puede contener en si licor alguno.

XIV. Qué cuerpo se teifira mas del color de su objeto

superficie de un cuerpo participara mas del color de aquel objeto que
é mas préximo. La razdon es, porque estando cercano el objeto,
spide una infinita variedad de especies, las cuales al embestir la
verficie del cuerpo, la alterardn mucho mas que si estuviese muy
noto; y de éste modo demuestra con mas viveza la naturaleza de su
or en el cuerpo opaco.

XV. Que cuerpo mostrara mas bello color

ando la superficie de un cuerpo opaco esté préxima & un objeto de
al color que el suyo, entonces serd cuando muestre el mas bello
or.

XVI. De la encarnacion de los rostros



anto mayor sea un cuerpo, mas bulto hara @ mayor distancia. Esta
posicion nos ensefia que los rostros se vuelven obscuros con la
tancia porque la mayor parte de la cara es sombra, y la masa de la
es poca, por lo cual & corta distancia se desvanece: los reflejos son
1 menos, y por esto, como casi todo el rostro se vuelve sombra,
ece obscuro en estando algo apartado. Y ésta obscuridad se
mentard mas siempre que detras del rostro haya campo blanco 6
ro.

XVII. Del papel para dibujar del modelo

tores para dibujar del modelo tenirdn siempre el papel de una tinta
scurita; y haciendo las sombras del dibujo mas obscuras, tocaran los
ros ligeramente con clarién, solo en aquel punto donde bate la luz,
> es lo primero que se pierde de vista, cuando se mira el modelo &
una distancia.

XVIII. De la variedad de un mismo color, segin las varias
tancias de que se mira

re los colores de una misma naturaleza, aquel que esté menos
noto de la vista, tendrd menos variacién: porque como el aire
erpuesto ocupa algo el objeto que se mira, siendo mucha la cuantidad
él, tefird al objeto de su propio color; y al contrario, siendo poco el
2 interpuesto, estara el objeto mas desembarazado.

XIX. Del color verde de los campos

re los varios verdes del campo el mas obscuro es el de las plantas y
oles, y el mas claro el de las yerbas de los prados.

XX. Que verde participara mas del azul

Ui verde, cuya sombra sea mas densa y mas obscura, participard mas
azul; porque el azul se compone de claro y obscuro a larga distancia.

XXI. Que superficie es la que demuestra menos que cualquiera
‘a su verdadero color

anto mas tersa y lustrosa sea una superficie tanto menos mostrara su
dadero color. Esto se ve claramente en las hierbecillas de los prados
n las hojas de los arboles, las cuales en siendo de una superficie
da y lustrosa, brillan y lucen con los rayos del sol o con la claridad del
2, Y en aquella parte pierden su natural color.

XXII. Que cuerpo es el que muestra mas su verdadero color

o cuerpo que tenga la superficie poco tersa mostrard mas
ramente su verdadero color. Esto se ve en los lienzos y en las hojas
los arboles que tienen cierta pelusa, la cual impide que se origine en
3s algun reflejo; y no pudiendo reflectar los rayos de la luz, solo dejan
- su verdadero y natural color: pero esto no se entiende cuando se
erpone un cuerpo de color diverso que las ilumine, como el color rojo
sol al ponerse, que tifie de encarnado a las nubes que embiste.



XXIII. De la claridad de los paises

nca tendran semejanza la viveza, color y claridad de un pais pintado
1 los naturales que estan iluminados del sol, & menos que se miren
0s paises artificiales & la misma luz.

XXIV. De la Perspectiva regular para la disminucion de los
lores de larga distancia

aire participara tanto menos del color azul, cuanto mas préximo esté
Horizonte; y cuanto mas remoto se halle de él, tanto mas obscuro
4. Pruébese esto por las proposiciones que dicen: que cuanto mas
-arecido sea un cuerpo, tanto menos le iluminara el sol. Y asi el
go, elemento que se introduce por el aire por ser mas raro y sutil,
nmina mucho menos la obscuridad que hay encima de él, que no el
2 que le circunda; y por consiguiente el aire, cuerpo, menos
-arecido que el fuego, recibe mucha mas luz de los rayos solares que
penetran, e iluminando la infinidad de atomos que vagan por su
)acio, parece a nuestros o0jos sumamente claro. Esto supuesto,
zclandose con el aire a obscuridad de las tinieblas, convierte la
ncura suya en azul, tanto mas 6 menos claro, cuanto mas 6 menos
2 grueso se interponga entre la vista y la obscuridad. Por ejemplo:
ndo P el ojo que ve sobre si la porcion de aire grueso P R, y después
“linando la vista, mira el aire por la linea P S, le parecerd mucho mas
ro, por haber aire mucho mas grueso por la linea P S, que por PR; y
-ando hacia el Horizonte D, vera el aire casi sin nada de azul, porque
onces la linea visual P D penetra por mayor cantidad de aire que
indo se dirigia por P S Figura XI.
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XXV. De las cosas que se representan en el agua,
pecialmente el aire

a que se representen en el agua las nubes y celajes del aire es
nester que reflejen & la vista des. De la superficie del agua con
julos iguales; esto es, que el angulo de la incidencia sea igual al
julo de la reflexion.

XXVI. Disminucion de los colores por objeta interpuesto

mpre que entre la vista y un color haya algun objeto interpuesto,
minuira el color su. Viveza a proporcion de lo mas 6 menos grueso, 0
npacto del objeto (8).

XXVII. De los campos que convienen d las sombras y de las
es

a que el campo convenga igualmente a las sombras que a las luces,
) los términos iluminados u obscuros de cualquier color, y al mismo
mpo hagan resaltar la masa del claro respecto a la del obscuro, es
“esario que tenga variedad, esto es, que no remate un color obscuro
)re otro obscuro, sino claro; y al contrario, el color claro 6
ticipante del blanco finalizard en color obscuro & que participe del
jro.

XXVIII. COmo se debe componer cuando el blanco cae sobre
inco, y el obscuro sobre obscuro

ando un color blanco va & terminar sobre otro color blanco, si son de
3 misma casta o harmonia ambos blancos, se hara el mas préximo un
“0 mas obscuro por el lado en que se une con el mas remoto: pero
indo el blanco, que sirve de campo al otro blanco, es mas obscuro y
otro género, entonces él mismo hara resaltar al otro sin mas auxilio.

XXIX. De la naturaleza del color de los campos, que sirven
ra el blanco

anto mas obscuro sea el campo, mas blanco parecera el objeto blanco
> insista sobre él; y al contrario, siendo el campo mas claro, parecera
bbjeto menos blanco. Esto lo ensefia la naturaleza cuando nieva; pues
indo vemos los copos en el aire, parecen obscuros, y al pasar por la
scuridad de alguna ventana, parecen blanquisimos. Igualmente
ndo caer los copos desde cerca, parece que caen velozmente, y que
man cuantidad continua como unas cuerdas blancas; y desde lejos
‘ece que caen poco a poco, y separados.

L. De los campos de las figuras

re las cosas de color claro, tanto mas obscuras pareceran, cuanto
s blanco sea el campo en que insisten: y al contrario, un rostro
“arnado parecera palido en campo rojo, y el palido parecera
“arnado en campo amarillo: y asi todos los colores haran distinto
cto segun sea el campo sobre que se miren.



LI. Del campo de las pinturas

de mucha importancia el modo de hacer los campos, para que
alten bien sobre ellos los cuerpos opacos pintados, vestidos de
nbras y luces; porque el cuidado ha de estar en que siempre insista
parte iluminada en campo obscuro, y la parte obscura en campo
ro.

LII. De algunos que pintan los objetos remotos muy obscuros
campo abierto

y muchos que en un pais 6 campifia abierta hacen las figuras tanto
s obscuras , cuanto mas se alejan de la vista; lo cual es al contrario,
nenos que la cosa imitada no sea blanca de suyo, pues entonces se
Juira la regla que se propone en la siguiente

LIII. Del color de las cosas apartadas de la vista

anto mas grueso es el aire, tanto mas fuertemente tifie de su color a

objetos que se apartan de la vista. Esto supuesto, cuando un objeto
halla & dos millas de la vista, se advertira mucho mas teinido del color
aire, que si estuviera a una. Responderse a esto, que en un pais los
oles de una misma especie son mas obscuros los que estan remotos,
> |os cercanos; pero esto es falso, como las plantas sean de una
sma especie y tengan iguales espacios entre si; y solo se verificara
indo los primeros arboles estén muy separados, de modo que por
re ellos se vea la claridad de los prados que los dividen, y los ultimos
N Muy espesos Yy juntos; como sucede a las orillas de un rio, que
‘onces no se ve entre ellos espacio claro, sino que estan rodos juntos
“iéndose sombra unos a otros. Es evidente también que en las plantas
parte umbrosa es mucho mayor que la iluminada, y mirandose de
>s, la masa principal es la del obscuro, quedando casi imperceptible la
te iluminada; y asi ésta unién solo deja ver la parte de mas fuerza
ga distancia.

LIV. Grados de las pinturas

siempre es bueno lo que es bello; y esto lo digo por aquellos Pintores
> se enamoran tanto de la belleza de los colores, que apenas ponen
nbra en sus pinturas, pues son tan endebles é insensibles, que dejan
figura sin relieve alguno. Este mismo error cometen los que hablan
1 elegancia y sin conceptos ni sentencias.

LV. De los visos y color del agua del mar, visto desde varios
ntos

> ondas del mar no tienen color universal, pues mirandolo desde la
ra firme, parece de color obscuro, y tanto mas obscuro, cuanto mas
ximo esté al horizonte, y se advierten algunos golpes de claro que se
even lentamente, como cuando en un rebafio de ovejas negras se
1 algunas blancas: y mirandolo en alta mar parece azul. La causa de
0 es, porque visto el mar desde la tierra, se representa en sus ondas
sbscuridad de ésta; y visto en alta mar parece azul; porqgue se ve en



agua representado el color azul del aire.
LVI. De la naturaleza de las contraposiciones

> vestiduras negras hacen parecer las carnes de las imagenes
manas aun mas blancas de lo que son; y las blancas por el contrario
obscurecen. Las vestiduras amarillas hacen resaltar el color de las
nes, y las encarnadas las ponen palidas.



CXLVII. Del color de la sombra de cualquier cuerpo.

Nunca sera propio ni verdadero el color de la sombra de cualquier cuerpo, si el
objeto que le obscurece no tiene el mismo color que el cuerpo & quien
obscurece. Por ejemplo: si en una pieza, cuyas paredes sean verdes se pone
un objeto azul, entonces la parte iluminada de éste tendra un bellisimo color
azul, y la parte obscura serd de un color desagradable, y no como deberia ser
la sombra de un azul tan bello; porque se altera la reverberacién del, verde
gue hiere en él: y si las paredes fuesen de un amarillo anteado, seria mucho
peor.

CXLVIII. De la perspectiva de los colores en lugares obscuros.

En los lugares claros, y lo mismo en aquellos cuya claridad se disminuya
uniformemente hasta quedar obscuros, cuanto mas apartado de la vista esté
un color, estara mas obscuro.

CXLIX. Perspectiva de los colores.

Los primeros colores deben ser simples, y los grados de su disminucidon deben
convenir con los de las distancias: esto es, que el tamafo de las cosas
participara mas de la naturaleza del punto, cuanto mas préximas estén a él; y
los colores participaran tanto mas del color de su horizonte, cuanto mas
cercanos se hallen

CL. De los colores.

El color que se halla entre la luz y la sombra y de un cuerpo no debe tener
tanta belleza como la parte iluminada; por lo que la mayor hermosura del color
debe hallarse en los principales claros.

CLI. En qué consiste el color azul del aire.

El color azul del aire se origina de aquella parte de su crasicie que se halla
iluminada y colocada entre las tinieblas superiores y la tierra. El aire por si no
tiene cualidad alguna de olor, color 6 sabor; pero recibe la semejanza de todas
las cosas que se ponen detras de él: y tanto mas bello sera el azul que
demuestre, cuanto mas obscuras sean las cosas que tenga detras, con tal que
no haya. Ni un espacio demasiado grande, ni demasiadamente humedo: y asi
se ve en los montes mas sombrios que a larga distancia parecen mas azules, y
los que son mas claros, manifiestan mejor su color verdadero que no el azul de
que los viste el aire interpuesto.

CLII. De los colores.

Entre los colores que no son azules, puestos. A larga distancia, aquel
participara mas del azul que sea mas proximo al negro; y al contrario, el que
mas opuesto sea & éste conservara su color propio @ mayor distancia. Esto
supuesto, el verde del campo se transmutara mas en azul que no el amarillo 6
blanco; y al contrario, estos mudaran menos que el verde y el encarnado.

CLIII. De los colores.



Los colores colocados & la sombra tendran mas 6 menos de su natural belleza
respecto de la mayor 6 menor obscuridad en que se hallen. Pero en estando en
paraje iluminado, entonces manifestaran tanta mas hermosura, quanta mayor
sea la claridad que les rodee. O al contrario, se dira tantas son las variedades
de los colores de las sombras, cuantas son las variedades de los colores que
tienen las cosas obscurecidas. Y yo digo que los colores puestos & la sombra
manifestaran en si tanta menos variedad, cuanto mas obscura sea la sombra
en que se hallen, como se advierte en mirando desde una plaza las puertas de
un Templo algo obscuro, en los cuales las pinturas vestidas de varios colores
parecen del todo obscurecidas.

CLIV. De los campos de las figuras pintadas.

El campo sobre que esta pintada cualquiera figura debe ser mas obscuro que la
parte iluminada de ella, y mas claro que su sombra.

CLV Por qué no es color el blanco

El blanco en si no es color, mas esta en potencia de recibir cualquier color.
Cuando se halla en campo abierto todas sus sombras son azules; y esto es en
razon de la proposicién cuarta que dice: la superficie de todo cuerpo opaco
participa del color de su objeto. Y como se halle el blanco privado de la luz del
sol por la interposicién de algun objeto, queda toda aquella parte que esta de
cara al sol y al aire bafada del color de éste y de aquel; y la otra que no la ve
el sol queda obscurecida y banada del color del aire. Y si éste blanco no viese
el verde del campo hasta el horizonte, ni la blancura de éste, sin duda
aparecera a nuestra vista con el mismo color del aire.

CLVI. De los colores.

La luz del fuego tifie todas las cosas de color amarillo; pero esto no se nota
sino comparandolas con las que estan iluminadas por la luz del aire. Este
parangdén se podra verificar al ponerse el sol, y después de la aurora en una
pieza obscura, en donde reciba un objeto por alguna abertura la luz del aire, y
por otra la de una candela, y entonces se vera con certeza la diferencia de
ambos colores. Sin éste cotejo nunca se conocera ésta diferencia sino en los
colores que tienen mas semejanza, aunque se distinguen, como el blanco del
amarillo, el verde claro del azul; porque como la luz que ilumina al azul tiene
mucho de amarillo, viene & ser lo mismo que mezclar azul y amarillo, de lo que
resulta el verde y si después se mezcla con mas amarillo, queda mas bello el
verde.

CLVII. Del color de la luz incidente, y de la refleja.

Cuando dos luces cogen en medio un cuerpo umbroso, no se pueden variar
sino de dos modos; esto es, 6 seran de igual potencia 6 seran desiguales entre
si. Si son iguales, se podran variar de otros dos modos segun el resplandor que
arrojen al objeto, que sera igual 6 desigual: serd igual, cuando estén & iguales
distancias, y desigual, cuando se hallen en desigual distancia. Estando a
iguales distancias se variaran de otros dos modos; esto es, el objeto situado a
igual distancia entre dos luces iguales en color y resplandor, puede ser
iluminado de ellas de dos modos, 6 igualmente por todas partes, 0



desigualmente: sera iluminado igualmente por ellas, cuando el espacio que
haya al rededor de ambas luces sea de igual color, obscuridad o claridad; y
desigualmente, cuando el dicho espacio varie en obscuridad.

CLVIII. De los colores de la sombra.

Muchas veces sucede que la sombra de un cuerpo umbroso no es compafiera
del color de la luz, siendo aquella verdosa, cuando ésta parece roja, y sin
embargo el cuerpo es de color igual. Esto sucedera cuando viene la luz de
oriente; pues entonces ilumina al objeto con su propio resplandor, y al
occidente se vera otro objeto iluminado con la misma luz, y parecerda de
distinto color que el primero; porque los rayos reflejos resaltan hacia levante,
y hieren al primer objeto que estd enfrente, y reflejandose en él, quedan
impresos con su color y resplandor. Yo he visto muchas veces en un objeto
blanco las luces rojas, y las sombras azules, como en una montafa de nieve,
cuando esta el sol para ponerse, y se manifiesta encendido y rojo. Figura XIII.

CLIX. De las cosas puestas de luz abierta; y por qué es util éste uso en
la Pintura.

Cuando un cuerpo umbroso insiste sobre campo de color claro é iluminado,
precisamente parecera apartado y remoto del campo: esto sucede porque los
cuerpos cuya superficie es curva, quedan con sombra necesariamente en la
parte opuesta a la que recibe la luz, porque por alli no alcanzan los rayos
luminosos; y por esto hay mucha diferencia respecto al campo: y la parte
iluminada del dicho cuerpo no terminara en el campo iluminado con la misma
claridad, sino que entre éste y la luz principal del cuerpo habra una parte que
sera roas obscura que el campo, y que su luz principal respectivamente. Figura
XIV.
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CLX. De los campos.

En los campos de las figuras, cuando una de estas insiste sobre campo
obscuro, y la obscura en campo claro, poniendo lo blanco junto a lo negro, vy lo
negro junto & lo blanco, quedan ambas cosas con mucha mayor fuerza; pues
un contrario con otro resalta mucho mas.

CLXI. De las tintas que resultan de la mezcla de otros colores, y se
Illaman especies segundas.

Entre los colores simples el primero es el blanco, aunque los Fildsofos no
admiten al negro y al blanco en la clase de colores; porque el uno es causa de
colores y el otro privacion de ellos. Pero como el Pintor necesita absolutamente
de ambos, los pondremos en el nimero de los colores, y segun esto diremos
que el blanco es el primero de los colores simples el amarillo el segundo, el
verde el tercero, el azul el cuarto, el rojo el quinto, y el negro el sexto. El
blanco lo ponemos en vez de la luz, sin la cual no puede verse ningun color: el
amarillo para la tierra: el verde para el agua: el azul para el aire: el rojo para
el fuego; y el negro para las tinieblas que estan sobre el elemento del fuego;
porque en él no hay materia ni crasicie en donde puedan herir los rayos
solares, y por consiguiente iluminar. Si se quiere ver brevemente la variedad
de todos los colores compuestos, tdomense algunos vidrios dados de color, y
mirese por ellos el campo y otras cosas, y se advertira como todos los colores
de lo mirado por ellos estaran mezclados con el del vidrio, y se notara la tinta
gue resulta de la tal mezcla, o cudl de ellos se pierde del todo. Si el vidrio
fuese amarillo, podran mejorarse o empeorarse los colores que por él pasen a
la vista; se empeoraran el azul y el negro, y mucho mas el blanco; y se
mejoraran el amarillo y verde sobre todos los demas; y de éste modo se
recorreran todas las mezclas de colores que son infinitas, y se podran inventar
y elegir nuevos colores mixtos y compuestos, poniendo dos vidrios de dos
diferentes colores uno detras de otro para poder adelantar por si.

CLXII. De los colores.

El azul y el verde no son en rigor colores simples; porque el primero se
compone de luz y de tinieblas, como el azul del aire que se compone de un
negro perfectisimo, y de un blanco clarisimo; y el segundo se compone de un
simple y un compuesto, que es el azul y el amarillo.

Las cosas transparentes participan del color del cuerpo que en ellas se
transparenta; pues un espejo se tiene en paree del color de la cosa que
representa, y tanto mas participa el uno del otro, cuanto mas é menos fuerte
es la cosa representada respecto del color del espejo; y la cosa que mas
participe del color de éste, se representara en él con mucha mayor fuerza.

Entre los colores de los cuerpos el que tenga mas blancura, se vera desde mas
lejos, y el mas obscuro por consiguiente se perdera @ menor distancia.

Entre dos cuerpos de igual blancura, y a igual distancia de la vista, el que esté
rodeado de mas obscuridad parecerd mas clara; y al contrario la obscuridad
que esté al lado de la mayor blancura parecera mas tenebrosa.



Entre los colores de igual belleza parecerd mas vivo el que se mire al lado de
su opuesto, como lo palido con lo sonrosado, lo negro con lo blanco, lo azul
con lo amarillo, lo verde con lo rojo, aunque ninguno de estos sea color
verdadero; porque todas las cosas se conocen mejor al lado de sus contrarias,
como lo obscuro en lo claro, lo claro en lo obscuro.

Cualquiera cosa vista entre aire obscuro y turbulento parecerd mayor de lo que
es; porque, como ya se ha dicho, las cosas claras se aumentan en el campo
obscuro por las razones que se han apuntado (9).

El intervalo que media entre la vista y el objeto lo transmuta & éste, y lo viste
de su color, como el azul del aire tifie de azul & las montafias lejanas; el vidrio
rojo hace que parezcan rojos los objetos que se miren por él; y el resplandor
gue arrojan las estrellas a su contorno estd ocupado también por la obscuridad
de la noche, que se interpone entre la vista y su luz.

El verdadero color de cualquier cuerpo solo se notara en aquella parte que no
esté ocupada de ninguna cualidad de sombra ni de brillantez, si es cuerpo
lustroso.

Cuando el blanco termina en el negro pareceran los términos de aquel mucho
mas claros, y los de éste mucho mas obscuros.

CLXIII. Del color de las montanas.

Cuanto mas obscura sea en si una montafia, tanto mas azul parecera a la
vista; y la que mas alta esté, y mas llena de troncos y ramas sera mas
obscura; porque la multitud de matas y arbustos cubre la tierra de modo que
no puede penetrar la luz; y ademas las plantas rdsticas son de color mas
obscuro que las cultivadas. Las encinas, hayas, abetos, cipreses y pinos son
mucho mas obscuros que los olivos y demas arboles de jardin. La parte de luz
gue se interpone entre la vista y lo negro de la cima, compondra con él un azul
mas bello, y al contrario. Cuanto mas semejante sea el color del campo en que
insiste una planta al de ésta, tanto menos parecerd que sale fuera, y al
contrario: y la parte blanca que confine con parte negra parecera mucho mas
clara, y del mismo modo se manifestara mas obscura la que mas remota esté
de un paraje negro; y al contrario.

CLXIV. El Pintor debe poner en practica la Perspectiva de los colores.

Para ver como las cosas puestas en Perspectiva varian, pierden é disminuyen
en cuanto a la esencia del color, se pondran en el campo de cien en cien
brazas varios objetos como arboles, casas, hombres &c.

Colocarse un cristal de modo que se mantenga firme, y teniendo la vista fija
sobre él, se dibujara un arbol siguiendo los contornos que sefala el primer
arbol luego se ird apartando el cristal hasta que el arbol natural quede al lado
del dibujado: & éste se le dara el colorido correspondiente, siguiendo siempre
lo que ofrece el natural, de modo que cerrando el un ojo parezca que ambos
arboles estan pintados, y @ una misma distancia. Hagase lo mismo con el
segundo arbol, bajo estos mismos principios, y también con el tercero de cien
en cien brazas; y esto servira de mucho auxilio y direccion al Pintor poniéndolo
en practica siempre que le ocurra, para que quede la obra con divisidn sensible



en sus términos. Segun ésta regla hallo que el segundo &arbol disminuye
respecto al primero de la altura de éste, estando ambos & la distancia de
veinte brazas.

CLXV. De la Perspectiva aérea.

Hay otra Perspectiva que se llama aérea, pues por la variedad del aire se
pueden conocer las diversas distancias de varios edificios, terminados en su
principio por una sola linea; como por ejemplo: cuando se ven muchos edificios
a la otra parte de un muro, de modo que todos se manifiestan sobre la
extremidad de éste de una misma magnitud, y se quiere representarlos en una
pintura con distancia de uno a otro. El aire se debe fingir un poco grueso; y ya
se sabe que de éste modo las cosas que se ven en el Ultimo término, como son
las montafas, respecto a la gran cantidad de aire que se interpone entre ellas
y la vista, parecen azules y casi del mismo color que aquel, cuando el sol esta
aun en el Oriente. Esto supuesto, se debe pintar el primer edificio con su tinta
particular y propia sobre el muro; el que esté mas remoto debe ir menos
perfilado y algo azulado; el que haya de verse mas allad se hard con mas azul,
y al que deba estar cinco veces mas apartado, se le dara una tinta cinco veces
mas azul; y de ésta manera se conseguird que todos los edificios pintados
sobre una misma linea pareceran de igual tamafio, y se conocera
distintamente cudl estd mas distante, y cual es mayor.

CLXVI. De varios accidentes y movimientos del hombre; y de la
proporcion de sus miembros.

Las medidas del hombre en cada uno de sus miembros varian mucho, ya
plegandose estos mas 6 menos, o de diferentes maneras, y ya disminuyendo 6
creciendo mas o menos de una parte, segun crecen & disminuyen del lado
opuesto.

CLXVII. De las mutaciones que padecen las medidas del hombre desde
que nace hasta que acaba de crecer.

El hombre cuando nifio tiene la anchura de la espalda igual & la longitud del
rostro, y & la del hombro al codo, doblado el brazo: igual & ésta es la distancia
desde el pulgar al codo, y la que hay desde el pubis a la rétula 6 choquezuela,
y desde ésta. A la articulacién del pie. Pero cuando ya ha llegado a la perfecta
estatura, todas estas distancias doblan su longitud excepto el rostro, el cual
junto con lo demas de la cabeza no padece tanta alteracion: en cuya
suposicién el hombre cuando ha acabado de crecer, si es bien proporcionado,
tendra en su altura diez longitudes de su rostro, la anchura de su espalda sera
de dos de estas longitudes, y lo mismo todas las demas partes mencionadas.
Lo demas se dira en la medida universal del hombre.

CLXVIII. Los ninos tienen las coyunturas al contrario que los adultos,
respecto de la grosura.

Los nifios tienen todas las coyunturas muy sutiles, y espacio que hay entre una
y otra carnoso: esto consiste en que la cutis que cubre la coyuntura esta sola,
sin ligamento alguno de los que cubren y ligan @ un mismo tiempo el hueso; y
la pinguedo 6 gordura se halla entre una y otra articulacién, inclusa en medio



del hueso y de la cutis: pero como el hueso es mucho mas grueso en la
articulacion que en lo restante, al paso que va creciendo el hombre, va
dejando aquella superfluidad que habia entre la piel y el hueso, y por
consiguiente aquella se une mas a éste, y quedan mas delgados los miembros.
Pero en las articulaciones como no hay mas que el cartilago y los nervios, no
pueden desecarse ni menos disminuirse. Por lo cual los nifios tienen las
coyunturas sutiles y los miembros gruesos, como se ve en las articulaciones de
los dedos y brazos, y la espalda sutil y céncava: al contrario el adulto, que
tiene las articulaciones gruesas en las piernas y brazos, y donde los nifios
tienen elevacioén, él disminuye (10).



CLXIX. De la diferencia de proporcion que hay entre el hombre y el
nifo.

Entre los hombres y los nifios hay gran diferencia en cuanto & la distancia
desde una coyuntura a otra, pues el hombre desde la articulacién del hombro
hasta el codo, desde éste al extremo del dedo pulgar, y desde el un hombro al
otro tiene la longitud de dos cabezas, y el nulo solo una; porque la naturaleza
compone la habitacién del entendimiento antes que la de los espiritus vitales.

CLXX. De las articulaciones de tos dedos.

Los dedos de la mano tienen sus coyunturas gruesas por todas partes cuando
se doblan, y cuanto mas doblados estén, mas se engruesan estas; y al
contrario, conforme se van extendiendo, se disminuye el grueso de las
articulaciones: Lo mismo sucede en los dedos del pie, y admiten mas o menos
variacién segun lo carnosos que sean.

CLXXI. De la articulacion del hombro y su incremento.

La articulacion del hombro y de los otros miembros que se doblan se
demostrara en el tratado de la Anatomia, en donde se dara la razén y causa de
los movimientos de todas las partes que componen el hombre (11).

CLXXII. De los hombros.

Los movimientos simples y principales que hace el hombro son cuando el brazo
correspondiente se levanta, se baja o se echa atras. Pudiérase decir con razon
que estos movimientos eran infinitos; porque poniendo a un hombre con la
espalda arrimada & la pared, y sefalando en ella con el brazo un circulo,
entonces hara todos los movimientos de que es capaz el hombro y siendo toda
cuantidad continua divisible hasta el infinito; como el circulo es cuantidad
continua, y esta producido por el movimiento del brazo, éste movimiento no
produciria cuantidad continua, si no condujese & la linea la misma
continuacion. Luego habiendo caminado por todas las partes del circulo el
movimiento del brazo, y siendo aquel divisible hasta el infinito, seran también
infinitos los movimientos y variedades del hombro.

CLXXIII. De las medidas universales del cuerpo.

Las medidas universales del cuerpo se han de tomar por lo largo, no por lo
grueso; porque la cosa mas maravillosa y laudable de las obras de la
naturaleza consiste en que jamas se parece exactamente una persona a otra.
Por tanto el Pintor, que es imitador de la naturaleza, debe observar y mirar la
variedad de contornos y lineamentos. Estd bien que huya de lo monstruoso,
como la excesiva longitud de una pierna, lo corto de un cuerpo, lo encogido del
pecho o lo largo de un brazo; pero notando la distancia de las articulaciones y
los gruesos, que es en donde mas varia la naturaleza, lograra imitar también
su variedad.

CLXXIV. De la medida del cuerpo humano, y dobleces de los miembros.



La necesidad le obliga al Pintor & que tenga noticia de los huesos que forman la
estructura humana, principalmente de la carne que los cubre, y de las
articulaciones que se dilatan 6 contraen en sus movimientos; por cuya razon,
midiendo el brazo extendido, da diferente proporcién de la que se encuentra
estando doblado. El brazo crece y disminuye entre su total extensién y
encogimiento la octava parte de su longitud. Este incremento y contraccién del
brazo proviene del hueso que sale fuera de la articulacién del codo, el, cual
como se ve en la figura C A B, hace largo desde la espaldilla u hombro hasta el
codo, cuando el angulo de éste es menos que recto, y tanto mas se aumenta
ésta longitud, cuanto mas disminuye el angulo; y al contrario, se va
contrayendo, conforme se abre. Lamina II.

n

CLXXV. De la proporcion respectiva de los miembros.

Todas las partes de cualquier animal deben ser correspondientes al todo: de
modo que el que en si es corto y grueso, debe tener codos los miembros cortos
y gruesos; Yy el que sea largo y delgado, debe tenerlos por consiguiente largos
y delgados; como también el que sea un medio entre estos dos extremos,
habra de conservar la misma mediania. Lo mismo se debe entender de las
plantas, cuando no estén estropeadas por el hombre 6 por el viento; porque de
otro modo era juntar la juventud con la vejez, con lo cual quedaba viciada la
proporcién natural.

CLXXVI. De la articulacion de la mano con el brazo.

La articulacién de la mano con el brazo disminuye un poco su grueso al cerrar
el pufio, y se engruesa cuando se abre aquella: lo contrario sucede al
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antebrazo en toda su extension; y esto proviene de que al abrir la mano se
extienden los musculos domésticos, y adelgazan el antebrazo; y al cerrar el
pufio, se hinchan y engruesan los domésticos y silvestres; pero estos solo se
apartan del hueso, porque los tira la accidon de doblar la mano (12).

CLXXVII. De la articulacion del pie su aumento y diminucion.

La disminucidon y aumento de la articulacion del pie resulta en la parte llamada
tarso 6 empeine, la cual se engruesa cuando se forma angulo agudo con el pie
y la pierna; y se adelgaza conforme se va abriendo. Véase O P. Lamina II.

CLXXVIII. De los miembros que disminuyen al doblarse, y crecen al
extenderse.

Entre los miembros que tienen articulacién para doblarse solo la rodilla es la
que se disminuye al doblarse, y se engruesa al extenderse.

CLXXIX. De los miembros que engruesan en la articulacién al doblarse.

Todos los miembros del hombre engruesan al doblarse en su articulacion,
excepto la rodilla.

CLXXX. De los miembros del desnudo.

Los miembros de un hombre desnudo fatigado en diversas acciones, deben
descubrir los musculos de aquel lado por donde estos dan movimiento al
miembro que esta en accidon y los demas deben representarse mas o menos
sefialados, segun la mas 6 menos violenta accion en que estén.

CLXXXI. Del movimiento potente de los miembros del hombre.

Aqui brazo tendra mas poderoso y largo movimiento que estando apartado de
su sitio natural, experimente mayor adherencia ¢ fuerza de los otros miembros
por retraerle al paraje hacia donde desea moverse. Como la figura A que
mueve el brazo con el dardo E, y lo arroja a sitio contrario, moviéndose con
todo el cuerpo hacia B. Lamina III.

CLXXXII. Del movimiento del hombre.

La parte principal y sublime del arte es la investigacidon de las cosas que
componen cualquiera otra; y la segunda, que trata de los movimientos, estriba
en que tengan conexién con sus operaciones estas se deben hacer con
prontitud, segun la naturaleza de quien las ejecuta, ya solicito, 6 ya tardio y
perezoso; Y la prontitud en la ferocidad ha de ser correspondiente en todo a la
cualidad que debe tener quien la ejecuta. Por ejemplo: cuando se ha de
representar un hombre arrojando un dardo, una piedra 6 cosa semejante, debe
manifestar la figura la total disposicion que tiene para tal accidon, como se ve
en estas figuras, diversas entre si, respecto & su accion y potencia. La primera
A representa la fuerza 6 potencia; la segunda B el movimiento: pero la B
arrojara & mas distancia lo que tire que la A; porque aunque ambas
demuestran que quieren arrojar el peso que tienen hacia una misma parte, la
B, teniendo vueltos los pies hacia dicho paraje, cuando, torciendo el cuerpo, se
mueve & la parte opuesta a aquella hacia donde dispone su fuerza y potencia,
vuelve luego con velocidad y comodidad al mismo puesto. Y desde alli arroja
de la mano el peso que tiene. Y en el mismo caso la figura A, como tiene las
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puntas de los pies hacia paraje contrario & aquel & donde va a arrojar el peso,
se vuelve a él con grande incomodidad, y por consiguiente el efecto es muy
débil, y el movimiento participa de su causa; porque la disposicién de la fuerza
en todo movimiento debe ser torciendo el cuerpo con violencia y volviéndolo al
sitio natural con comodidad, para que de éste modo tenga la operacién buen
efecto. Porque la ballesta que no tiene disposicién violenta, el movimiento de
la flecha que arroje serd breve 6 ninguno; pues donde no se deshace la
violencia, no hay movimiento, y donde no hay violencia, mal puede destruirse
y asi el arco que no tiene violencia, no puede producir movimiento, dmenos
gue no la adquiera, y para adquirirla tendra variacion. Sentado esto, el hombre
que no se tuerce y vuelve, no puede adquirir potencia; y asi cuando la figura A
haya arrojado el dardo, advertira que su tiro ha sido corto y flojo para el punto
hacia donde le dirigia, y que la fuerza que hizo solo aprovechaba para un sitio
contrario. Lamina III.

CLXXXIII. De las actitudes y movimientos, y sus miembros.

En una misma figura no se deben repetir unos mismos movimientos, ya en sus
miembros, ya en sus manos o dedos; ni tampoco en una misma historia se
deben duplicar las actitudes de las figuras. Y si la historia fuese
demasiadamente grande, como una batalla, en cuyo caso solo hay tres modos
de herir, que son estocada, tajo y revés; entonces es forzoso poner cuidado en
que todos los tajos se representen en varios puntos de vista, como por la
espalda, por el costado 6 por delante; y lo mismo en los otros dos modos, y en
todas las demas actitudes que participen de una de estas. En las batallas
tienen mucha viveza y artificio los movimientos compuestos, como cuando una
misma figura se ve con las piernas hacia adelante, y el cuerpo de perfil. Pero
de esto se hablara en otro lugar.

CLXXXIV. De las articulaciones de los miembros.

En las articulaciones de los miembros y variedad de sus dobleces es de
advertir que cuando por un lado crece la carne, falta por el otro; lo cual se
puede notar en el cuello de los animales, cuyo movimiento es de tres modos
diferentes: dos de ellos simples, y uno compuesto que participa de ambos. El
uno de los movimientos simples, es cuando se une a la espalda, o cuando baja
0 sube la cabeza. El segundo es cuando se vuelve hacia la derecha 6 izquierda,
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sin encorvarse, antes bien manteniéndole derecho, y la cabeza vuelta a un
lado de la espalda. El tercer movimiento que es compuesto, se advierte cuando
el cuello se vuelve y se tuerce a un mismo tiempo, como cuando la oreja se
inclina sobre un hombro, dirigiendo el rostro hacia la misma parte 6 a la otra,
encaminando la vista al Cielo.

CLXXXV. De la proporcion de los miembros humanos.

Midase el Pintor & si mismo la proporcion de sus miembros, y note el defecto
gue tenga, para tener cuidado de no cometer el mismo error en las figuras que
componga por si: porque suele ser vicio comun en algunos gustar de hacer las
cosas a su semejanza.

CLXXXVI. De los movimientos de los miembros.

Todos los miembros del hombre deben ejercer aquel oficio para que fueron
destinados; esto es, que en los muertos @ dormidos no debe representarse
ningln miembro con viveza ni despejo. Asi, pues, el pie se hara siempre
extendido, como que recibe en si todo el peso del hombre, y nunca con los
dedos separados, sino cuando se apoye sobre el taldn.

CLXXXVII. De los movimientos de las partes del rostro.

Los movimientos de las partes del rostro, causados por los accidentes
mentales, son muchos: los principales son la risa, el llanto, el gritar, el cantar,
ya sea con voz grave o delgada, la admiracién, la ira, la alegria, la melancolia,
el espanto, el dolor, y otros semejantes; de todos los cuales se hara mencion,
pero primero de la risa y llanto, porque se asemejan mucho en la configuracién
de la boca y mejillas, como también en lo cerrado de los ojos; y solo se
diferencian en las cejas y su intervalo. Todo esto se dird en su lugar, y también
la variedad que recibe el semblante, las manos, y toda la persona por algunos
accidentes, cuya noticia es muy necesaria al Pintor, pues si no, pintara
verdaderamente dos veces muertas las figuras. Y vuelvo & advertir que los
movimientos no han de ser tan desmesurados y extremados, que la paz
parezca batalla o junta de embriagados: y sobre todo los circunstantes al caso
de la historia que se pinte, es menester que estén en acto de admiracion, de
reverencia, de dolor, de sospecha, de temor 6 de gozo, segun lo requieran las
circunstancias con que haya hecho aquel concurso de figuras; y también se
procurara no poner una historia sobre otra en una misma parte con diversos
horizontes, de modo que parezca una tienda de géneros con sus navetas y
cajones cuadrados.

CLXXXVIII. Diferencias de los rostros.

Las partes que constituyen la mediacion o cafidon de la nariz son de ocho
modos diferentes: 1° son igualmente rectas, igualmente céncavas, 0
igualmente convexas: 2° desigualmente rectas, céncavas, o convexas: 3.0 0
rectas en la parte superior, y céncavas en la inferior: 4° o en la parte inferior
convexas, y concavas en la superior: 5° cdncavas en la parte superior, y en la
inferior rectas: 6.9 6 en la parte inferior cdncavas, y convexas en la superior:
7.0 6 arriba convexas, y debajo rectas : 8.9 6 arriba convexas, y debajo
céncavas.



La union de la nariz con el entrecejo es de dos maneras: 6 concava 6 recta. La
frente varia de tres modos: llana, cédncava o llena. La llana puede ser convexa
en la parte superior 6 en la inferior, o en ambas, y también llana
generalmente.

CLXXXIX. Modo de conservar en la memoria y dibujar el perfil de un
rostro, habiéndole visto solo una vez.

En éste caso es menester encomendar a la memoria la diferencia de cuatro
miembros diversos, como son la nariz, boca, barba y frente. En cuanto a la
nariz puede ser de tres suertes: recta, cdncava o convexa. Entre las rectas hay
cuatro clases: largas, cortas, con el pico alto, 6 con el pico bajo. La nariz
concava puede ser de tres géneros, pues unas tienen la concavidad en la parte
superior, otras en la media, y otras en la inferior. La nariz convexa puede
también ser de otros tres géneros: o en el medio, 6 arriba 6 abajo. La parte
que divide las dos ventanas de la nariz (llamada columna) puede igualmente
ser recta, cdncava o convexa.

CXC. Modo de conservar en la memoria la forma o fisonomia de un
semblante.

Para conservar con facilidad en la imaginacion la forma de un rostro, es preciso
ante todas cosas tener en la memoria multitud de formas de boca, ojos, nariz,
barba, garganta, cuello y hombros, tomadas de varias cabezas. La nariz
mirada de perfil puede ser de diez maneras diferentes derecha, curva,
céncava, con el caballete en la parte superior 6 en la inferior, aguilefia, roma,
redonda o aguda. Mirada de frente se divide en once clases diferentes: igual,
gruesa en el medio 6 sutil, gruesa en la punta y sutil en un principio, delgada
en la punta y gruesa en el principio, las ventanas anchas 6 estrechas, altas o
bajas, muy descubiertas 6 muy cerradas por la punta; y de éste modo se
hallaran otras varias diferencias en las demas partes, las cuales debe el Pintor
copiar del natural, y conservarlas en la mente. También se puede, en caso de
tener que hacer un retrato de memoria, llevar consigo una libretilla en donde
estén dibujadas todas estas facciones, y después de haber mirado el rostro
que se ha de retratar, se pasa la vista por la libreta para ver qué nariz 6 qué
boca de las apuntadas se la semeja; y poniendo una senal, se hace luego el
retrato en casa.

CXCI. De la belleza de un rostro.

No se pinten jamas musculos definidos crudamente; antes al contrario,
deshaganse insensible y suavemente los claros agradables con sombras
dulces; y de éste modo resultara la gracia y la belleza.

CXCII. De la actitud.

La hoyuela de la garganta viene a caer sobre el pie, y echando adelante un
brazo, sale de la linea del pie: si se pone detras la una pierna, se avanza la
hoyuela; y de éste modo en cualquiera actitud muda de puesto.

CXCIII. Del movimiento de los miembros que debe tener la mayor
propiedad.



La figura cuyos movimientos no son acomodados & los accidentes que
representa su imaginacién en su semblante, dard a entender que sus
miembros no van acordes con su discurso, y que vale muy poco el juicio de su
artifice. Por esto toda figura debe representar con la mayor expresién y
eficacia que el movimiento, en que esta pintada, no puede significar ninguna
otra cosa mas de aquel fin con que se hizo.

CXCIV. De los miembros del desnudo.

Los miembros de una figura desnuda se han de expresar mas 6 menos, en
cuanto a la musculacién, segun la mayor 6 menor fatiga que ejecuten; y solo
se deben descubrir aquellos miembros que trabajan mas en el movimiento 6
acto que se representa, y el que tiene mayor acciéon se manifestard con mas
fuerza, quedando mas suave y morbido el que no trabaja.

CXCV. Del movimiento del hombre y demas animales cuando corren.

Cuando el hombre se mueve, ya sea con velocidad 6 lentamente, la parte que
esta sobre la pierna que va sosteniendo el cuerpo, serd mas baja que la otra.

CXCVI. En qué caso esta mas alta la una espaldilla que la otra en las
acciones del hombre.

Cuanto mas tardo sea el movimiento del hombre 6 animal, tanto mas se
levantara alternativamente la una espaldilla; y mucho menos, cuanto mas
veloz sea el movimiento. Esto se prueba por la proposicidon que del movimiento
local que dice: todo grave pesa por la linea de su movimiento: por lo cual
moviéndose el todo de un cuerpo hacia algun paraje, la parte unida & él sigue
la brevisima linea del movimiento de su todo, sin comunicar peso alguno & las
partes laterales de él.

CXCVII. Objecion a la norma antecedente.

Dirdn acaso en cuanto & lo primero, que no es necesario que el hombre, que
estda & pie firme & que anda con lentitud, use continuamente la dicha
equiponderacion de los miembros sobre el centro de gravedad que sostiene el
peso del todo; porque muchas veces no observa el hombre tal regla, antes
bien hace todo lo contrario: pues en varias ocasiones se dobla lateralmente,
afirmandose sobre un pie solo; otras descarga parte del peso total sobre la
pierna que no esta derecha, sino doblada la rodilla, como demuestran las
figuras B C. Pero & esto se responde que lo que no hace la espaldilla en la
figura B, lo hace la cadera, como se demostré en su lugar. Lamina IV
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CXCVIII. La extension del brazo muda al todo del hombre de su primer
peso.

El brazo extendido hace que recaiga todo el peso de la persona sobre el pie
gue la sustenta, como se ve en los Volatines, cuando andan en la maroma con
los brazos abiertos, sin mas contrapeso.

CIC. El hombre y algunos otros animales que se mueven con lentitud
tienen el centro de gravedad cercana al centro de su sustentaculo.

Todo animal que sea de tardo movimiento tendra el centro de las piernas, que
son su sustentaculo, préximo al perpendiculo del centro de gravedad; y al
contrario, en siendo de movimiento veloz, tendra mas remoto el centro del
sustentaculo del de gravedad

CC. Del hombre que lleva un peso sobre la espalda.

Siempre queda mas elevado el hombro en que estriba el peso en cualquier
hombre, que el que va libre, como se puede ver en la figura, por la cual pasa
la linea central de todo el peso del hombre, y del peso que lleva: y éste peso
compuesto, si no fuese dividido igualmente sobre el centro de la pierna en que
estriba, se iria abajo necesariamente; pero la necesidad providencia el que se
eche a un lado tanta cantidad del peso del hombre, como hay de peso
accidental en el opuesto. Esto no se puede hacer, & menos que el hombre no
se doble y se baje de aquel lado en que no tiene tanta carga de tal manera que
llegue a participar también del peso que lleva el otro: y de éste modo se ha de
elevar precisamente el hombro que va cargado, y se ha de bajar el libre; cuyo
medio es el que ha encontrado en éste caso la artificiosa necesidad. Lamina V.

CCI. Del peso natural del hombre sobre sus pies.

Siempre que el hombre se mantenga en solo un pie, quedara el total de su
peso dividido en partes iguales sobre el centro de gravedad que le sostiene.
Lamina VI.

CCII. Del hombre andando.

Conforme va andando el hombre, pone su centro de gravedad en el de la
pierna que planta en el suelo. Lamina VI
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CCIII De la balanza que hace el peso de cualquier animal inmovil sobre
sus piernas.

La privacién de movimiento de cualquier animal plantado en tierra nace de la
igualdad que entonces tienen los pesos opuestos, mantenidos sobre ellos
mismos. Lamina I.

CCIV. De los dobleces del cuerpo humano.

Al doblarse el hombre por un lado, tanto disminuye por él, como crece por el
opuesto: de modo que llega a ser la disminucién subdupla de la extension de la
otra parte. Pero de esto se tratara particularmente.

CCV. Sobre lo mismo.

Cuanto mas se extienda el un lado de un miembro de los que pueden doblarse,
tanto mas se disminuira el opuesto. La linea central extrinseca de los lados que
no se doblan en los miembros capaces de doblez, nunca disminuye ni crece en
su longitud.

CCVI. De la equiponderacion.

Siempre que una figura sostenga algun peso, saliéndose de la linea central de
su cuantidad, es preciso que ponga a la parte opuesta tanto peso accidental 6
natural, que baste & contrapesarlo, o haga balanza al lado de la linea central
que sale del centro del pie en que estriba, y pasa por medio del peso que
insiste en dicho pie. Se ve muy frecuentemente a un hombre tomar un peso en
un brazo, y levantar el otro o apartarlo del cuerpo; y si esto no basta para
contrabalancear, aflade & la misma parte mas peso natural doblandose, hasta
gue es suficiente para resistir al que ha tomado. También se advierte, cuando
va & caerse un hombre de un lado, que echa fuera el brazo opuesto
inmediatamente.

CCVII. Del movimiento humano.

Cuando se vaya a pintar una figura moviendo un peso cualquiera, debe
considerarse que todos los movimientos se han de hacer por lineas diversas;
esto es de abajo arriba con movimiento simple, como cuando un hombre se
baja para recibir en si un peso, que va a levantarlo alzandose; 6 cuando quiere
arrastrar alguna cosa hacia atras, o arrojarla hacia delante, 6 tirar de una
cuerda que pasa por una polea 6 carrucha. Adviértase que el peso del hombre
en éste caso tira tanto, como se aparta el centro de su gravedad del de su
apoyo; a lo que se afade la fuerza que hacen las piernas y el espinazo cuando
se enderezan.

CCVIII. Del movimiento causado por la destruccion de la balanza.

El movimiento causado por la destruccion de la balanza es el de la
desigualdad; porque ninguna cosa puede moverse por si, como no salga de su
balanza; y tanto mayor es su velocidad, cuanto mas se aparta y se sale de
aquella.

CCIX. De la balanza de las figuras.
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La figura planta sobre un pie solo, el hombro del lado que insiste debe estar
mas bajo que el otro, y la hoyuela de la garganta debe venir & caer sobre el
centro del pie en que estriba. Esto mismo se ha de verificar en todos los lados
por donde se vea la figura, estando con los brazos no muy apartados del
cuerpo y sin peso alguno sobre la espalda 6 en la mano, ni teniendo la pierna
gue no planta puesta muy atras 6 muy adelante. Lamina VII.

X. De la gracia de los miembros.

5 miembros de un cuerpo deben acomodarse con gracia al propodsito

efecto que se quiere haga la figura; pues queriendo que ésta
estre bizarria, se deben representar los miembros gallardos vy
endidos, sin decidir mucho los musculos, y aun aquella demostracion
> se haga de ellos debe ser muy suave, de modo que se conozca
"0, con sombras claras; y se tendra cuidado de que ningun miembro
pecialmente los brazos) quede en linea recta con el que tiene junto &
Y si por la posicion de la figura viene & quedar la cadera derecha mas
3 gque la izquierda, la articulacion del hombro correspondiente caera
linea perpendicular sobre la parte mas elevada de dicha cadera,
2dando el hombro derecho mas bajo que el izquierdo, y la hoyuela de
jarganta siempre perpendicular al medio de la articulacion del pie que
nta. La otra pierna que no sostiene, se hara con la rodilla algo mas
a que la derecha, y no separadas.

> actitudes de la cabeza y brazos son infinitas, por lo que no me
endré en dar regla alguna para esto: solo diré que deben ser siempre
urales y agraciadas, de modo que no parezcan lehos en vez de
1ZOS.

XI. De la comodidad de los miembros.

cuanto & la comodidad de los miembros se ha de tener presente que
indo se haya de representar una figura que va a volverse hacia atras
"un lado por algun accidente, no se ha de dar movimiento & los pies y
mas miembros hacia aquella parte & donde tiene vuelta la cabeza,
0 que se ha de procurar dividir toda aquella vuelta en cuatro
/unturas, que son la del pie, la de la rodilla, la de la cadera y la del
[lo: de modo que si planta la figura sobre la pierna derecha, se hara
> doble la rodilla izquierda hacia dentro, quedando algo levantado el
por afuera; la espaldilla de dicho lado izquierdo estara mas baja que
derecha; la nuca vendra & caer perpendicularmente sobre el tobillo
erior del pie siniestro, y lo mismo la correspondiente espaldilla con el
derecho. Siempre se ha de tener cuidado que las figuras no han de
gir hacia un lado cabeza y pecho; pues como la naturaleza nos ha
1o el cuello para nuestra mayor comodidad, lo podemos volver
ilmente & todos lados, cuando queremos mirar a varias partes, y del
smo modo casi obedecen las demas coyunturas. Si la figura ha de
ar sentada con los brazos ocupados en alguna accidon al través,
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clrese hacer que el pecho vuelva hacia la cadera.
XII. De la figura aislada.

figura que esté aislada debe igualmente no tener dos miembros en
3 misma posicion por ejemplo, si se finge que va corriendo, no se le
1 de poner ambas manos hacia delante, sino trocadas, pues de otro
do no podria correr; y si el pie derecho esta delante, el brazo debe
ar atras y el izquierdo delante, pues no se puede correr bien sino en
a actitud. Si ha y que representar alguna otra figura que va siguiendo
a primera, la una pierna la adelantara bastante, y la otra quedara
bajo de la cabeza, y los brazos también con movimiento trocado todo
“ual se tratara mas difusamente en el libro de los movimientos (13).

XIII. Que es lo mas importante en una figura.

re las cosas mas principales que se requieren en una figura de
lquier animal, la mas importante es colocar la cabeza bien sobre los
mbros, el tronco sobre las caderas, y los hombros y caderas sobre los
S.

XIV. De la balanza que debe tener todo peso alrededor del
ntro de gravedad de cualquier cuerpo.

la figura que se mantiene firme sobre sus pies, tendrd igualdad de
50 alrededor del centro de su apoyo. De manera que si la figura,
ntada sobre sus pies sin movimiento, saca un brazo al frente del
“ho, debe echar igual peso natural atras, cuanto es el peso natural y
idental que echa adelante: y lo mismo se entenderd de cualquier
te que se separe considerablemente de su todo.

XV. De las figuras que han de manejar y llevar algin peso.

nca se representara una figura elevando o cargando algun peso, sin
> ella misma saque de su cuerpo otro tanto peso hacia la parte
lesta.

XVI. De las actitudes de las figuras.

actitud de las figuras se ha de poner con tal disposicion de miembros,
> ella misma dé a entender la intencién de su animo.

XVII. Variedad de las actitudes.

los hombres se ponen las actitudes con respecto & su edad 6
nidad, y se varian segun lo requiere el sexo.

XVIII. De las actitudes en general.

Pintor debe observar con cuidado las actitudes naturales de los
mbres producidas inmediatamente de cualquier accidente, vy
curarias tener bien presentes en la memoria; y no exponerse a verse
igado & poner & una persona en acto de llorar sin que tenga causa
a ello, y copiar aquel afecto: porque en tal caso, como alli es sin
tivo el llanto, no tendra ni prontitud ni naturalidad. Por esto es muy
\ducente observar estas cosas cuando suceden naturalmente, y luego



“iendo que otro lo finja, cuando sea menester: se toma de él lo que
ne al caso, y se copia.

XIX. De las acciones de los circunstantes que estan mirando
acaecimiento.

jos los circunstantes de cualquier pasaje digno de atencion estan con
ersos actos de admiracion considerandolo, corno cuando la Justicia
cuta un castigo en algunos malhechores. Y si el caso es de devocion,
onces los presentes estan atendiéndolo con semblante devoto en
ias maneras, como si se representase el santo Sacrificio de la Misa a
elevacion de la Hostia y otros semejantes. Si el caso es festivo y
0so 6 lastimoso, entonces no es preciso que los circunstantes tengan
vista dirigida hacia él, sino que deben estar con varios movimientos,
doliéndose 6 alegrandose varios de ellos entre si. Si la cosa es de
)yanto, se representara en los rostros de los que huyen grande
resion de asombro 6 temor, con variedad de movimientos, seguln se
sertird cuando se trate de ello en su libro respectivo.

XX. Cualidad del desnudo

nca se debe pintar una figura delgada y con los musculos muy
avados; porque las personas flacas nunca tienen mucha carne sobre
huesos, antes bien por falta de ella son delgados; y en donde no hay
ne, mal pueden ser gruesos los musculos.

XXI. Los musculos son cortos y gruesos.

> hombres que naturalmente son musculosos tienen los huesos muy
1eS0S, Y Su proporcion por lo regular es corta, con poca gordura;
que como crecen mucho los musculos, se oprimen mutuamente y no
2da lugar para la gordura que suele haber entre ellos. De éste modo
musculos, comprimidos asi unos con otros, y no pudiéndose dilatar,
jruesan mucho especialmente hacia el medio.

XXII. Los hombres gruesos tienen los misculos delgados.

nque los hombres muy gruesos suelen ser por lo regular poco altos,
no sucede también & los musculosos, sus musculos no obstante son
iles y delgados pero entre los tegumentos de su cuerpo se halla
cha grosura esponjosa y llana, o llena de aire; por lo cual las
sonas de ésta naturaleza se sostienen con mas facilidad sobre el
la que los musculosos, los cuales tienen mucho menos aire en su
is.

XXIII. Cudles son los musculos que se ocultan en los
)vimientos del hombre.

levantar y bajar el brazo se oculta la tetilla y se hincha lo mismo
ede & los yacios 6 hijadas, al doblar el cuerpo hacia tras o hacia
slante. Los hombros o espaldillas, las caderas y el cuello varian
cho mas que las demas articulaciones; porque sus movimientos son
cho mas variables. De esto se tratara particularmente en otro libro.



XXIV. De los musculos.

> miembros de un joven no se deben representar con los musculos
y sefalados; porque esto es sefal de una fortaleza propia de la edad.
dura, y que no se halla en los jovenes. Sefalarse, pues, los
itimientos de los musculos mas 6 menos suavemente, segun lo
cho 6 poco que trabajen, teniendo cuidado de que los musculos que
an en accién han de estar mas hinchados y elevados que los que
scansan; y las lineas centrales intrinsecas de los miembros que se
blan nunca tienen su natural longitud.

XXV. La figura pintada con demasiada evidencia de todos sus
iIsculos ha de estar sin movimiento.

ando se pinte un desnudo, sefalados sobradamente. Te todos sus
sculos, es forzoso que se le represen. Te sin movimiento alguno
-que de ningln modo puede moverse un hombre & menos que la una
te de sus musculos no se afloje, y la otra opuesta tire. Los que se
bjan quedan ocultos, y los que tiran se hinchan y se describen
eramente.

XXVI. Nunca se debe afectar demasiado la musculacion en el
snudo

5 figuras desnudas no deben estar sobradamente anatomizadas,
que quedan sin gracia ninguna. Los musculos solo se sefialaran en
Jella parte del miembro que ejecuta la accién. El musculo se
nifiesta por lo comun en todas sus partes mediante la operacién que
cuta, de modo que antes de ella no se dejaba ver.

XXVII. De la distancia y contraccion de los musculos.

musculo que tiene la parte posterior del muslo es el que mas se dilata
contrae respecto de los demas musculos del cuerpo humano. El
Jjundo es el que forma la nalga. El tercero el del espinazo. El cuarto el
la garganta. El quinto el de la espaldilla. El sexto el del estdmago,
> nace bajo el hueso esterndn, y termina en el empeine, como se dira
s adelante (14).

XXVIII. En que parte del hombre se encuentra un tendodn sin
i1sculo.

la parte llamada mufieca 6 carpo a cosa de cuatro dedos de distancia
ia el brazo, se encuentra un tendén que es el mas largo de los que
1e el hombre, el cual estd sin musculo, y nace en el medio de uno de
condilos del radio 6 hueso del antebrazo, y termina en el otro. Su
lra es cuadrada, su anchura casi de tres dedos, y su grueso cosa de
dio. Solo sirve de tener unidos los dichos céndilos para que no se
)aren (15).

XXIX. De los ocho huesecillos que se encuentran en medio de
, tendones en varias coyunturas.

las articulaciones del hombre nacen algunos huesecillos los cuales



an en medio del tenddn, que la sirve de ligamento; como es la rotula
hoquezuela, y los que se hallan en la articulacién de la espaldilla y en
del pie, los cuales en todo son ocho, en ésta forma: uno en cada
aldilla, otro en cada rodilla y dos en cada pie, bajo la primera
iculacién del dedo gordo hacia el taléon o calcaneo; y todos ellos se
“en durisimos en la vejez (16).

XXX. Del miasculo que hay entre el hueso esterndén, el
\peine.

ce un musculo en el hueso esterndon y termina en el empeine, el que
1e tres acciones. Porque su longitud se divide por tres tendones.
mero esta la parte superior del musculo, y luego sigue un tenddn tan
“ho como él: después esta la parte media algo mas abajo, a la cual se
> el segundo tendodn, y finalmente acaba con la parte inferior y su
dén correspondiente, el cual estd unido al hueso pubis 6 del
peine. Estas tres partes de musculo con sus tres tendones las ha
ado la naturaleza, atendiendo al fuerte movimiento que hace el
mbre al doblar el cuerpo y enderezarlo con la ayuda de éste musculo;
cual si solo fuese de una pieza, se variaria mucho al tiempo de
“ogerse y dilatarse, cuando el hombre se dobla y endereza; y es
cho mas bello que haya poca variedad en la accién de éste musculo,
25 si tiene que dilatarse el espacio de nueve dedos, y encogerse luego
os tantos, & cada parte le tocan solo tres dedos, y por consiguiente
ian poco en su figura, y casi nada alteran la belleza del hombre (17).

XXXI. Del dltimo esfuerzo que puede hacer el hombre para
rarse por la espalda.

ultimo esfuerzo que el hombre puede hacer con su cuerpo es para
se los talones, quedando siempre el pecho al frente. Esto no se
2de hacer sin mucha dificultad, y se han de doblar las rodillas y bajar
hombros. La causa de ésta posicién se demostrara en la Anatomia,
almente que los musculos que se ponen en movimiento, tanto al
ncipio, como al fin. Lamina VIII.

XXXII. Hasta donde pueden juntarse los brazos por detras.

2stos los brazos a la espalda, nunca podran juntarse los codos mas de
jue alcancen las puntas de los dedos de la mano del otro brazo; esto
gue la mayor proximidad que pueden tener los codos por detras sera
al al espacio que hay desde el codo & la extremidad de los dedos; y
este caso forman los brazos un cuadrado perfecto. Y lo mas que se
2den atravesar por delante es hasta que el codo venga a dar en
dio del pecho, en cuya actitud forman los hombros con él un
ingulo equilatero.

XXXIII. De la actitud que toma el hombre cuando quiere herir
n mucha fuerza.

ando el hombre se dispone & hacer un movimiento con gran fuerza,
dobla y tuerce cuanto puede hacia la parte contraria de aquella en
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1de quiere descargar el golpe, en cuya actitud se dispone para la
yor fuerza que le sea posible, la cual dirige el golpe, y queda impresa
la parte & que se dirigia, con el movimiento compuesto. Lamina IX.

XXXIV. De la fuerza compuesta del hombre, primeramente de
de los brazos.

> muUsculos que mueven el antebrazo para su extensién y retraccion,
“en hacia el medio del olecranon, que es la punta del codo, uno
ras de otro. Delante esta el que dobla el brazo, y detras el que lo
rga (18).

e el hombre tenga mas fuerza para atraer a si una cosa, que para
ojarla, se prueba por la proposicion 92 de ponderibus, que dice entre

pesos de igual potencia, el que esté mas remoto del centro de la
anza pareced que tiene mas. De lo que se sigue, que siendo N B y NC
sculos de igual potencia entre si, el de delante N C es mas poderoso
> el de atrds N B, porque aquel estd en la parte C del brazo, que se
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la mas apartada del centro del codo A, que la parte U que esta al otro
0; con lo cual queda probado. Pero ésta es fuerza simple, no
npuesta como la de que vamos a tratar. Fuerza compuesta se dice
indo los brazos hacen alguna accion, y se afiade una segunda
encia del peso de la persona 6 de las piernas, como sucede al tiempo
atraer alguna cosa 6 de empujarla, en cuyo caso ademas de la
‘encia de los brazos se afiade el peso de la persona, la fuerza de la
)alda y la de las piernas que consiste en el extenderlas; como si dos
1zos agarrados a una columna, el uno la atrajese, y el otro la
beliese. Lamina X.

XXXV. En que tenga el hombre mayor fuerza, si en atraer en
peler.

hombre tiene mucha mas fuerza para atraer que para impeler;
-que en aquella accidn trabajan también los musculos del brazo que
moé la naturaleza solo para atraer, y no para impeler o empujar;
-que cuando el brazo estd extendido, los musculos que mueven el
ebrazo no pueden trabajar en la accidon de impeler mas que si el
mbre apoyara la espalda a la cosa que quiere mover de su sitio, en
/0 acto solo operan los nervios que levantan la espalda cuando esta
gada o encorvada, y aquellos que enderezan la pierna cuando esta
blada, que se hallan bajo del muslo en la pantorrilla; en cuya
1secuencia queda probado, que para atraer se anade a la fuerza de
brazos la potencia de la extension de las piernas, y la elevacién de la
)alda & la fuerza del pecho del hombre en la cualidad que requiere su
icuidad: pero a la accidon de impeler, aunque concurre lo mismo, falta
potencia del brazo, porque lo mismo es empujar una cosa con un
1ZO0 Sin movimiento, que si en vez de brazo hubiera un palo._Lamina

XXXVI. De los miembros que se doblan, y del oficio que tiene
carne en esos dobleces.

carne que viste las coyunturas de los huesos y demas partes

ximas a ellos, se aumenta y disminuye segun lo que se dobla o
iende el respectivo miembro; esto es, se aumenta en la parte interior
angulo que forma el miembro doblado, y se disminuye y dilata en la
te exterior de él: y la parte interpuesta entre el angulo convexo y el
1cavo participa mas 6 menos del aumento 6 disminucién, segun lo
s 6 menos préximas que estén sus partes al angulo de la coyuntura
> dobla.

XXXVII. Del volver la pierna sin el muslo.

volver la pierna desde la rodilla abajo sin hacer igual movimiento con
muslo, es imposible: la causa de esto es, porque la articulacion de la
ula es de tal modo, que el hueso de la pierna o tibia toca con el del
slo de suerte que su movimiento es hacia atras y hacia adelante,
Jun exige la manera de andar y el arrodillarse; pero de ningun modo
puede mover lateralmente, porque no lo permiten los contactos de
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bos huesos. Porque si ésta articulacion fuese apta para doblar y dar
2lta como el hueso humero 6 del brazo, cuya cabeza entra en una
/idad de la escapula 6 espaldilla, 6 como el fémur 6 hueso del muslo,
> entra también su cabeza en una cavidad del hueso ileon 6 del anca,
onces podria el hombre volver la pierna & cualquier lado, asi como
ora la mueve atras y adelante solamente, en cuyo caso siempre
ian las piernas torcidas. Tampoco ésta coyuntura puede pasar mas
3 de la linea recta que forma la pierna, y solo dobla por detras y no
- delante, pues entonces no podria el hombre levantarse de pie cuan.
se hinca de rodillas; porque en ésta accidn se carga primeramente
o el tronco del cuerpo sobre la una rodilla, mientras que & la otra se
deja enteramente libre y sin mas peso que el suyo natural, y asi
anta facilmente la rodilla de la tierra y sienta la planta del pie; luego
ga todo el peso sobre el pie que estriba ya en tierra, apoyando la
no sobre la rodilla correspondiente, y @ un mismo tiempo extiende el
1Z0, con cuyo movimiento se levanta el pecho y la cabeza, y endereza
nuslo igualmente que el pecho, y se planta sobre el mismo pie hasta
> |levanta la otra pierna.

XXXVIII. Del pliegue que hace la carne.

carne que hace pliegue siempre forma arrugas, y en la parte opuesta
a tirante.

XXXIX. Del movimiento simple del hombre.

mase movimiento simple el que hace el hombre cuando simplemente
dobla atras 6 adelante.

XL. Movimiento compuesto.

vimiento compuesto es cuando para alguna operacion es preciso
blarse hacia dos partes diferentes a un mismo tiempo. En ésta
ncion debe el Pintor poner cuidado en hacer los movimientos
npuestos apropiados a la presente composicién; quiero decir, que si
Pintor hace un movimiento compuesto por la necesidad de tal accion,
> va a representar, ha de procurar no hacer una cosa contraria
liendo a la figura con un movimiento simple que estara mucho mas
noto de la tal accién (20).

XLI. De los movimientos apropiados d las acciones de las
uras.

> movimientos de las figuras que pinte el Pintor han de demostrar la
intidad de fuerza que conviene ala accidn que ejecutan; quiero decir,
> no debe expresar la misma fuciza la que levante un palo, que la que
a un madero grande. Y asi debe tener mucho cuidado en la expresion
las fuerzas, segun la cualidad de los pesos que manejan.

XLII. Del movimiento de las figuras.

nca se hard la cabeza de una figura mirando & su frente en
-echura, sino que gire & un lado, sea al derecho ¢ al izquierdo, ya



ja la vista hacia abajo o hacia arriba, o al frente; porque es preciso
> manifieste en su movimiento que esta con viveza, y no dormida.
mpoco debe estar toda la figura vuelta hacia un lado: de modo que la
3 mitad corresponda en linea recta con la otra; y si se quiere poner
3 actitud en ésta forma, sea en un viejo: igualmente se ha de evitar
epeticion de unos mismos movimientos, ya sea en los brazos o en las
rnas, y esto no solo en una misma figura, sino también en las de los
“unstantes @ menos que no lo exija el caso que se representa.

XLIII. De los actos demostrativos.

los actos demostrativos las cosas cercanas en tiempo o en sitio se
1 de sefialar sin apartar mucho la mano del cuerpo del que sefala; y
indo estén remotas, debe también estar separada del cuerpo la mano
gue sefala, y vuelto el semblante hacia el mismo paraje.

XLIV. De la variedad de los rostros.

; semblantes se han de variar segun los accidentes del hombre, ya
igados, ya en descanso, ya llorando, ya riendo, ya gritando, ya
nerosos &c. y aun todos los demas miembros de la persona en su
itud deben tener conexién con lo alterado del semblante.

XLV. De los movimientos apropiados d la mente del que se
leve.

y algunos movimientos mentales & quienes no acompafa el cuerpo; y
0s que van también acompafados del movimiento del cuerpo. Los
vimientos mentales solo dejan caer los brazos, manos y demas
tes que dan & entender vida; pero los otros producen en los
>mbros del cuerpo un movimiento apropiado al de la mente. Hay
nbién un tercer movimiento que participa del uno y del otro; y
2mas otro que no es ninguno de los dos, el cual es propio de los
ensatos, que se deja solo para los locos 6 para los bufones en sus
0s chocarreros (21).

XLVI. Los actos mentales mueven d la persona en el primer
ado de facilidad y comodidad.

movimiento mental mueve al cuerpo con actos simples y faciles, no
1 intrepidez; porque su objeto reside en la mente, la cual no mueve &
sentidos cuando estd ocupada en si misma.

XLVII Del movimiento producido por el entendimiento
xdiante el objeto que tiene.

ando el movimiento del hombre lo produce y causa un cierto objeto,
e 0 nace inmediatamente, 6 no: si nace inmediatamente, el hombre
ge al instante hacia el dicho objeto el sentido mas necesario, que es
vista, dejando los pies en el mismo lugar que ocupaban, y solo mueve
muslos, que siguen a las caderas y las rodillas hacia aquella parte
onde volvio los ojos, y de éste modo en semejante accidente se
2de discurrir mucho.



XLVIII. De los movimientos comunes.

1 varios son los movimientos del hombre, como las cosas que pasan
- su imaginacion, y cada accidente de por si mueve con mas o menos
1xemencia al hombre, segun su grado de vigor y segun la edad; pues
distinto modo se movera en iguales circunstancias un joven que un
“iano.

XLIX. Del movimiento de los animales.

1o animal de dos pies, al tiempo de andar, baja la parte del cuerpo
> insiste sobre el pie que tiene levantado, respecto a la que insiste
)re el otro que estriba en tierra. Al contrario sucede en la parte
)erior, como acaece en las caderas y en los hombros de un hombre
ando anda, y lo mismo en los pajaros en cuanto a la cabeza y ancas.

L. Cada miembro ha de ser proporcionado al todo del cuerpo.

1gase cuidado en que haya en todas las partes proporcién con su
[0; como cuando se pinta un hombre bajo y grueso, que igualmente
de ser lo mismo en todos sus miembros: esto es, que ha de tener los
1Z0S cortos y recios, las manos anchas y gruesas, y los dedos cortos,
bultadas las articulaciones: y asi de lo demas.

LI. Del decoro que se debe observar.

serve el Pintor el debido decoro: esto es, la conveniencia del acto,
jes, sitio y circunstantes, respecto de la dignidad o bajeza de la cosa
> represente; de modo que un Rey tenga la barba, el ademan y
stidura grave, el paraje en que se halla que esté adornado, y los
“unstantes con reverencia y admiracién, y con trajes adecuados 3 la
ivedad de una Corte Real: y al contrario las personas bajas deben
ar sin adorno alguno, y lo mismo los circunstantes, cuyas acciones
ben ser también bajas, correspondiendo todos los miembros & la
ha composicidon. La actitud de un viejo no debe ser como la de un
jo trozo, ni la de una mujer igual a la de un hombre, ni la de éste a la
un nifo.

LII. De la edad de las figuras.

debe mezclar una porciéon de muchachos ton igual niumero de viejos,
ina tropa de jovenes con otros tantos ninos; ni tampoco una cuadrilla
mujeres con otra de hombres, & menos que las circunstancias de la
idn no exigiesen que estén juntos.

LIII. Cualidades que deben tener las figuras en la composiciéon
una historia.

cure el Pintor por lo general, en la composicion regular de una
toria, hacer pocos ancianos y estos separados siempre de los
enes; porque los viejos son raros por lo comun, y sus costumbres no
adaptan con la juventud, y donde no hay conformidad de
tumbres, no puede tener lugar la amistad, y donde no hay amistad,
/ separacion. Si la composicién es de toda gravedad y seriedad,



‘onces es preciso pintar pocos jovenes; porque estos huyen de ella, y
de los demas

LIV. Del representar una figura en acto de hablar con varios.

Pintor que haya de representar & un hombre en acto de hablar &
0s varios, procure pintarlo como que considera la materia de que va a
tar, poniéndole en aquella accién mas apropiada a la tal materia. Por
mplo: si el asunto es de persuasiva, debe ser su actitud acomodada
caso, y si es para la declaracidon de varios puntos, entonces puede
tar al que habla agarrando con dos dedos de la mano derecha el uno
la izquierda (22), cerrados los dos menores de aquella; la cara vuelta
1 prontitud hacia el pueblo, y la boca un tanto abierta que parezca
> habla. Si estd sentado, ha de parecer que se levanta un poco, y la
)eza erguida; y si esta de pie, debera inclinarse moderadamente con
pecho y cabeza hacia el pueblo, el cual debe figurarse silencioso y
nto al Orador, mirdndole al rostro con admiracién: pintese también
un viejo, que tenga la boca cerrada, con muchas arrugas en la parte
2rior de las mejillas, como maravillado del discurso que oye, las cejas
jueadas, y arrugada la frente: otros estaran sentados, agarrando con
manos cruzad8s la una rodilla: otros con una pierna sobre otra, y
“ima la una mano, en cuya palma descargara el codo del otro brazo, y
re la mano de éste puede apoyar la barba alguin anciano.

LV. Como debe representarse una figura airada.

a figura airada tendra asida por los cabellos & otra cuyo rostro estara
itra la tierra, la una rodilla sobre el costado del caido, y levantado en
b el brazo derecho con el puno cerrado. Esta figura debe tener el
ello erizado, las cejas bajas y delgadas, y los dientes apretados; los
remos de la boca arqueados, el cuello grueso, y con arrugas por
ante, por estar inclinado hacia el enemigo

LVI. Como se figura un desesperado.

desesperado se figurara hiriéndose con un punal, después de haber
spedazado con sus propias manos sus vestidos; la una de estas
ara en accidén de rasgarse las heridas que se va haciendo, los pies
artados, las rodillas algo dobladas, y todo el cuerpo inclinado a tierra
1 el cabello enmaranado.

LVII. De la risa y el llanto, y su diferencia.

qjue no se diferencia del que llora, ni en los ojos, en la boca, ni en las
jillas, sino solo en lo rigido de las cejas que se abaten en el que llora,
e levantan en el que no. A esto se afade que el que llora destroza
1 las manos el vestido y otros varios accidentes, segun las varias
1sas del llanto; porque unos lloran de ira, otros de miedo, otros de
nura y alegria, algunos de celos y sospechas, otros de dolor y
itimiento, y otros de compasién y pesar por la pérdida de amigos y
ientes. Entre estos unos parecen desesperados, otros no tanto, unos
raman lagrimas, otros gritan, algunos levantan el rostro al cielo y



an caer las manos cruzadas, y otros, manifestando temor, levantan

hombros, y asi @ éste tenor segln las causas mencionadas. El que
rama lagrimas, levanta el entrecejo y une las cejas, arrugando
Jella parte, y los extremos de la boca se bajan; pero en el que rie
an levantados, y las cejas abiertas y despejadas.

LVIII. Del modo como se plantan los niios.

1ito en los nifilos como en los viejos no se deben figurar acciones
ntas en la postura de sus piernas.

LIX. Del modo como se plantan los jovenes, las mujeres.

> mujeres y los jévenes nunca se han de pintar con las piernas
scompuestas, o demasiado abiertas: porque esto da muestras de
lacia o falta de pudor; y estando juntas es sefal de verglienza.

LX. De los que saltan.

naturaleza ensefa por si al que salta, sin que éste reflexione en ello,
> levante con impetu los brazos y los hombros al tiempo de saltar,
/as partes por medio de éste impulso se mueven & una vez con todo
cuerpo, y se elevan hasta que se acaba el impetu que llevan Este
setu va acompanado de una instantdnea extension del cuerpo que se
bia doblado por la espalda, por las ancas, por las rodillas y por los
s, la cual extensién se hace oblicuamente: esto es, por delante y
ia arriba; y asi el movimiento que se hace para andar, lleva hacia
ante el cuerpo que va a saltar, y el mismo movimiento hacia arriba
anta al cuerpo, y haciéndole describir en el aire un arco grande,
menta el salto.

LXI. Del hombre que quiere arrojar alguna cosa con grande
pidio.

hombre que quiere arrojar un dardo, una piedra, u otra cosa con
vimiento impetuoso, se le puede figurar de dos modos principalmente
0 es, se le podra representar o en el acto de prepararse para la
idn de arrojarlo, 6 cuando ya concluy6 la accién. Si se le quiere
tar preparandose para la accién de arrojar, entonces el lado interior
pie estard en la misma linea que el pecho, pero sobre él insistira el
mbro contrario: esto es, si el pie derecho es donde estriba el peso del
mbre, insistira sobre él el hombro izquierdo. Lamina III. Figura 4.

LXII. Porque, cuando un hombre quiere tirar una barra y
varla en tierra, levanta la pierna opuesta encorvada.

Ui que va a tirar Una barra de modo que quede clavada en la tierra,
anta la pierna contraria del brazo que tira, doblandola por la rodilla. Y
o0 lo hace para sompesarse sobre el pie que estriba en el suelo, sin
/0 movimiento de la pierna seria imposible esto ni tampoco podria sin
enderla tirar la dicha barra.

LXIII. Equiponderacion de los cuerpos que no se mueven.
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equiponderacion 6 balanza del hombre es de dos maneras, simple o
npuesta. Simple es la que hace el hombre cuando se planta sobre
bos pies firmes, y abriendo los brazos con diversas distancias
pecto & su mediacion o doblandose y manteniéndose sobre él un pie,
1serva el centro de gravedad perpendicular al centro del pie que
nta; y si insiste sobre ambos, entonces caera la linea del pecho
pendicular al medio de la distancia que hay entre los centros de
bos pies. La balanza compuesta es cuando el hombre, sostiene sobre
un peso con diversos movimientos, como en la figura del Hércules
hando con Ante, la cual se debe pintar suponiendo a éste entre el
“ho y los brazos, y su espalda y hombros deben estar tan separados
la linea central de sus pies, cuanto lo esté de ellos el centro de
ivedad de la figura del Ante por la otra parte. Lamina XII.

LXIV. Del hombre que planta sobre ambos pies insistiendo mucho
s en el uno de ellos.

ando al cabo de mucho rato de estar en pie se le cansa al hombre la
rna en que estribaba, reparte el peso con la otra; pero éste modo de
ntar solo se ha de practicar con los decrépitos 6 con los nifios, 6
nbién en uno que se finja muy fatigado, porque en efecto es sefal de
1sancio o de poco vigor en los miembros. Al contrario, en un joven
usto y gallardo siempre se advertird que planta sobre él un pie, y si
350 da algun poco de su peso al otro, solo lo es al tiempo de principiar
movimiento preciso, pues de otro modo no podria tenerle, siendo asi
> el movimiento se origina de la desigualdad.

LXV. Del modo de plantar las figuras.

as las figuras que estan de pie derecho deben tener variedad en sus
>mbros; quiero decir, que si un brazo le tienen hacia delante, el otro
€ en su sitio natural o hacia atras; y si la figura planta sobre un pie,
hombro correspondiente debe quedar mas bajo que el otro; todo lo
il lo observan los inteligentes, los que siempre procuran
\trabalancear la figura sobre sus pies para que no se desplome:
que cuando planta sobre una pierna, la otra no sostiene el cuerpo
- estar doblada, y es como si estuviera muerta; por lo cual es
solutamente necesario que el peso que hay sobre ambas piernas dirija
“entro de su gravedad sobre la articulacion de la que le sostiene.

LXVI. De la equiponderacion del hombre estribando sobre sus
'S,

me el hombre de pie derecho, 6 cargara todo el peso de su cuerpo
re los pies igualmente 6 desigualmente. Si carga sobre ellos
almente, insistird con peso natural mezclado con peso accidental, 6
1 peso natural simplemente. Si carga con peso natural y accidental,
onces los extremos opuestos de los miembros no estaran igualmente
tantes de los puntos de las articulaciones de los pies: pero insistiendo
1 peso natural simplemente, entonces dichos extremos de los
embros opuestos estaran igualmente distantes de las articulaciones


http://usuarios.lycos.es/basarte/lamxii.htm

los pies: pero de esto tratare en un libro aparte.
LXVII. Del movimiento local mas 6 menos veloz.

movimiento local que haga el hombre o cualquiera otro animal serd
tanta mayor 6 menor velocidad, cuanto mas remoto é préximo se
le el centro de su gravedad al del pie en que se sostiene.

LXVIII. De los animales cuadripedos como se mueven.

altura de los animales cuadrupedos se varia mucho mas en los que
ninan, que en los que estan firmes, mas 6 menos conforme al
nafio que tienen: esto lo causa la oblicuidad de sus piernas que van
ando la tierra, las cuales elevan la figura del animal al tiempo de
enderse y ponerse perpendiculares al suelo. Lamina XIII.

LXIX. De la correspondencia que tiene la mitad del grueso del
mbre con I'otra mitad.

nca sera igual la mirad del grue3o y anchura del hombre a la otra
ad si los respectivos miembros no hacen movimientos iguales.

LXX. El hombre al tiempo de saltar hace tres movimientos.

ando el hombre da un salto, la cabeza va tres veces mas veloz que
talones, y antes que se. Aparte del suelo la punta del pie tiene dos
tos mas de velocidad que las caderas. La causa de esto es porque a
mismo tiempo se deshacen tres angulos, de los cuales el superior es
que forma el tronco con los muslos doblando hacia delante, el
jundo el que forman los muslos y las piernas, y el tercero el que
man, estas con los pies.

LXXI. No es posible que la memoria retenga todos los
pectos y mutaciones de los miembros.

imposible que sea capaz la memoria de tener presentes todos los
yectos y mutaciones de un miembro de cualquier animal que sea.
1gamos el ejemplo en una mano. Toda cuantidad continua es divisible
sta el infinito; y asi el movimiento del ojo que mira la mano, y camina
sde A & B, correrd por el espacio A B, que también es cuantidad
itinua, y por consiguiente se puede dividir infinitamente; y en
lquiera parte de él variara el aspecto y figura de la mano en cuanto &
vista, lo cual sucedera en el movimiento que haga por todo el circulo.
mismo hara la mano al tiempo de levantarse en su movimiento; esto
pasara por un espacio que es cuantidad continua. Lamina XIV.

LXXII. De la practica que anhelan los Pintores tanto.

Pintor que anhele & conseguir una practica muy grande ha de advertir
> si ésta no va fundada so.bre un grande estudio del natural, todas
; obras tendran poquisimo crédito, y menos utilidad. Pero haciéndolo
no es debido, podra trabajar muchas obras, muy buenas, y con honor
rovecho.

LXXIII. De juicio que hace el Pintor de sus obras, y de las de
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ando la obra corresponde al juicio, es muy mala sefal; y mucho peor
indo le sobrepuja, como sucede al que se admira de lo bien que le ha
ido su trabajo. Pero cuando el juicio es superior & la obra, entonces
la mejor sefal. Si un joven se halla en semejante disposicidon, sin
1a alguna sera excelente artifice, y aunque haga pocas obras, estas
an de modo que hagan parar a los que las miran, para que las
‘templen con admiracion.

LXXIV. Del juicio que debe formar el Pintor de sus obras.

sabido que los errores se conocen mucho mejor en las obras ajenas
> en las nuestras; por lo que el Pintor debe procurar primeramente
er bien la Perspectiva, conocer perfectamente la estructura del
mbre, y ser buen Arquitecto en cuanto & la forma de los edificios,
viando siempre del natural todo aquello en que tenga alguna duda y
go teniendo en su estudio un espejo plano, mirara con frecuencia lo
> va pintando; y como se le representara trocado, parecera de otra
no, y podra juzgar con mejor acuerdo sus errores. Es muy
weniente levantarse @8 menudo y refrescar la imaginacion pues de
e modo cuando se vuelve al trabajo, se rectifica mas el juicio, siendo
dente que el trabajar de seguido en una cosa engafna mucho

LXXV. El espejo es el Maestro de los Pintores.

ando quiera el Pintor ver si el todo de su pintura tiene conexién con
estudios separados que ha hecho por el natural; pondra delante de
espejo las cosas naturales, y mirandolas retratadas en él, cotejara lo
tado con la imagen del espejo, y considerara con atencidon aquellos
etos en una y otra parte. En el espejo, que es superficie plana, vera
resentadas varias cosas que parecen relevadas 6 de bulto, y la
tura debe hacer el mismo efecto. La pintura tiene una sola superficie,
> mismo el espejo. El espejo y la pintura representan la imagen de los
etos rodeada de sombras y luz, y en ambos parece que se ven
cho mas atras que la superficie. Viendo, pues, el Pintor que el espejo
- medio de ciertos lineamentos y sombras le hace ver las cosas
altadas; y teniendo entre sus colores sombras y luces aun de mucha
s fuerza que las del espejo, es evidente que, si sabe manejarlos bien,
-ecera igualmente su pintura una cosa natural vista en un espejo
inde. El Maestro, que es el espejo, manifiesta el claro y obscuro de
lquier objeto, y entre los colotes, hay uno que es mucho mas claro
> |as partes iluminadas de la imagen del objeto, y otro también que
mucho mas obscuro que alguna sombra de las del mismo objeto.
0 supuesto, el Pintor harda una pintura igual & la que representa el
)ejo mirado con un ojo solo; porque los dos circundan el objeto
indo es menor que el ojo.

LXXVI. Qué pintura merece mas alabanza.
pintura mas digna de alabanza es la que se advierte mas parecida a



cosa imitada. Este cotejo sirve de confusion & aquellos Pintores que
eren enmendar a la naturaleza misma, como sucede a los que pintan
nino de un afo, cuya altura total es de cinco cabezas, y ellos la
“en de ocho: la anchura de los hombros es igual & la longitud de la
)eza, y cilos la hacen dupla, reduciendo de éste modo la proporcion
un nifio de un afo a la de un hombre de treinta. Este error es tan
cuente y tan usado, que ha llegado a hacerse costumbre, la cual se
la tan arraigada y firme en su viciada fantasia, que les hace creer que
to la naturaleza como el que la imita, en no conformandose con su
ecer, tienen defecto.

LXXVII. Cual sea el objeto e intencion primaria del Pintor.

intencion primaria del Pintor es hacer que una simple superficie plana
nifieste un cuerpo relevado, y como fuera de ella. Aquel que exceda a
demas en éste arte, sera mas digno de alabanza y éste primor,
ona de la ciencia pictérica, se consigue con las sombras y las luces,
0 es, con el claro y obscuro. Por lo cual el que huya de la sombra,
ve igualmente de la gloria del arte, segun los ingenios de primer
len, por ganarla en el concepto del vulgo ignorante, el cual solo se
ja de la hermosura de los colores, sin conocer la fuerza y relieve.

LXXVIII. cosa sea mas importante en la Pintura, la sombra, 6
contorno

cho mas trabajo y especulacidon cuestan las sombras de una pintura,
> su contorno; porque este se puede pasar con una tela transparente
on un cristal, puesto entre la vista y la cosa que se quiere pasar 6
yiar; pero las sombras no estan sujetas & estas reglas por lo
ensible de sus términos, los cuales las mas veces son muy confusos,
no se demuestra en el libro de las sombras y las luces (23).

LXXIX. CoOmo se debe dar la luz de las figuras

luz se debe poner conforme estaria en el sitio natural en donde se
yone que esta la figura. Esto es, si se supone que esta al sol, se haran
sombras fuertes, y grandes masas de claro, pintandose en tierra la
nbra de todos los cuerpos que alli haya. Si la figura esta en dia triste
iublado, se liaran los claros con poca diferencia de las sombras, y de
as no tendra ninguna al pie. Si la figura se finge que esta en casa, los
ros seran fuertes, y también los obscuros, y & los pies su
respondiente sombra. Si en la casa se figura la ventana cubierta de
velo, y las paredes blancas, se hara poca diferencia entre sombras y
es: si la luz proviene del fuego, entonces seran los claros encendidos
uertes, las sombras obscuras, y el esbatimento de ellas en |la pared o
tierra bien decidido, y mas o menos grande, segun lo apartada que
é del cuerpo la luz. Si la figura se hallase iluminada parte de la luz
aire y parte del fuego, se hara el claro causado por la primera luz
cho mas fuerte, y el otro serd casi rojo @ semejanza del fuego.
almente cuidese mucho de que las figuras pintadas tengan la masa
claro grande, y la luz alta, esto es, luz viva, pues las personas que



1 por la calle todas tienen la luz encima de sus cabezas y es evidente
= si las diera la luz por debajo, costaria trabajo el conocerlas (24).

LXXX. Donde debe ponerse el que esta mirando una pintura.

2 A B la pintura que se deba ver, y D la luz; digo, pues, que si el que
mire se pone entre los puntos C y E no la vera bien, especialmente si
vintura es al 6leo 6 barnizada; porque hace reflejos como un espejo:
- lo cual cuanto mas se aproxime al punto C menos vera; porque alli
donde resaltan los rayos de la luz que entra por la ventana, y da en
svintura. Poniéndose, pues, entre los puntos E y D, percibird bien todo
vista, y mucho mejor cuanto mas se acerque a D; porque este punto
el que menos participa de la percusion de los rayos reflejos. Figura

LXXXI. El punto se debe colocar siempre alto.

punto de vista debe estar a la altura de los ojos de un hombre de
jular estatura; y el extremo de la llanura que confina con el cielo esto

el horizonte debe estar a dicha distancia; pero la elevacion de las
ntafas es arbitraria.

LXXXII. Las figuras pequenas deben estar precisamente sin
ncluir.

uellos objetos que aparecen a la vista disminuidos, es por razéon de
ar distantes de ella siendo esto asi, debe haber entre ellos y la vista
cha cantidad de aire, la cual confunde las formas de los objetos de
do que las partes pequenas quedan sin distinguirse. Por esto el Pintor
-4 las figuras pequenas solamente amagadas sin concluirlas, pues de
o modo ird contra el efecto que hace la naturaleza, que es la Maestra.
objeto aparece pequefo por la mucha distancia que hay entre la vista
|; la mucha distancia encierra en si gran cantidad de aire, y éste se
jruesa de modo que impide lleguen a la vista las partes minimas de
objetos.

LXXXIII. Que campo debe poner el Pintor de las figuras.

puesto que ensefia la experiencia que todos los cuerpos estan
leados de sombras y luces, debe el Pintor poner la parte iluminada de
do que termine en cosa obscura; y la parte umbrosa igualmente que
ga en cosa clara. Esta regla sirve mucho para que resalten y
speguen las figuras

LXXXIV. Maxima de la Pintura.

aquella parte en que la sombra confina con la luz obsérvese en
1de es mas clara que obscura, y en donde estd mas deshecha 6
wvizada hacia la luz. Sobre todo es necesario tener cuidado de no
“er las sombras en los mancebos terminadas 6 recortadas, como
“en las pefas; porque las carnes tienen algo de transparentes, como
advierte cuando se pone una mano delante del sol, que aparece muy
"arnada, y se clarea la luz. Para ver qué casta de sombra requiere
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Jella carne, no hay sino hacer sombra con un dedo, y segun el grado
obscuridad ¢ claridad que se la quiera dar, arrimese 6 apartese el
1o y luego se imitara aquel color.

LXXXV. De la pintura de un bosque.

> arboles y plantas, cuyos ramos sean mas sutiles deben tener
almente la sombra mas sutil; y aquellas mas frondosas tendran por
1siguiente mas sombra.

LXXXVI. COmo se debe pintar un animal fingido que parezca
tural.

sabido que no se puede pintar un animal sin que tenga todos sus
pectivos miembros, y que estos correspondan exactamente a los de
otros animales. Esto supuesto, para que parezca natural un animal
jido, por ejemplo, una serpiente, se le hara la cabeza copidandola de
mascin o perro de muestra, los ojos como los del gato, las orejas de
ice, la nariz de lebrel, las cejas de ledn, las sienes de gallo viejo, v el
llo de tortuga.

XCI. Del término de los cuerpos, llamado contorno.

ne el contorno de un cuerpo tantas particulas y tan menudas, que al
nor intervalo que haya entre el objeto y la vista, desconoce ésta la
agen de un amigo 6 de un pariente, y no puede distinguirle sino por el
stido; y por el todo recibe la noticia del todo y de las partes (25).

XCII. De los accidentes superficiales que son los primeros que
pierden de vista al apartarse un cuerpo umbroso.

mero que se pierde de vista al alejarse un cuerpo umbroso es su
itorno. En segundo lugar & mayor distancia se pierden las sombras
> dividen las partes de los cuerpos que se tocan: luego el grueso de
piernas y pies; y asi sucesivamente se van ofuscando las partes mas
nudas: de modo que & larga distancia solo se percibe una masa de
3 configuracion confusa.

CCXCIII. De los accidentes superficiales que se pierden primero con la
distancia

La primera cosa, en cuanto a los colores, que se pierde con la distancia es el
lustre, que es su parte luminosa, y luz de la luz. Lo segundo que se pierde es
el claro, porque es menor que la sombra. Lo tercero son las sombras
principales, quedando a lo Ultimo solo una mediana obscuridad confusa.

CCXCIV. De la naturaleza del contorno de un cuerpo sobre otro.

Cuando un cuerpo de superficie convexa termina sobre otro de igual color, el
término del cuerpo convexo parecera mas obscuro que el otro sobre quien
termina. El término de dos lanzas tendidas igualmente parecerda muy obscuro
en campo blanco; y en campo obscuro parecera mas claro que ninguna otra
parte suya, aunque la luz que hiera en ambas lanzas sea de igual claridad.



CCXCV. De la figura que finge ir contra el viento

Toda figura que se mueve contra el viento, por ninguna linea que se mire
mantendra el centro de su gravedad puesto con la debida disposicion sobre el
de su sustentacion. Lamina XV.

CCXCVI. De la ventana que debe tener el estudio.

La ventana del estudio de un Pintor debe estar cubierta de un pafo
transparente y sin travesanos; y el espacio de sus términos debe estar dividido
en grados pintados de negro, de modo que el término de la luz no se junte con
el de la ventana (26).

CCXCVII. Por qué razon si se mide un rostro, y después se pinta, sale
la copia mayor que el natural.

A.B es la anchura del paraje que va puesta en la distancia del papel C F, en
donde estan las mejillas, y deberia estar detras de toda la A C y entonces las
sienes se sefialarian en la distancia O R de las lineas A F, B-F; pero como hay
la diferencia C O y R D, queda concluido que la linea C F y la D F por ser mas
corta, ha de ir & encontrar en el papel el sitio donde esta senalada la altura
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total, esto es la linea F A y F.B que es la verdadera, y se hace la diferencia,
como he dicho, de CO y RD (27). Lamina XIV.
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CCXCVIII. Si la superficie de todo cuerpo opaco participa del color de
su objeto.

Es evidente que si se pone un objeto blanco entre dos paredes la una blanca y
la otra negra, se hablara igual proporcion entre la parte umbrosa y la luminosa
del citado objeto, que entre ambas paredes: y si el objeto Fuese de color azul,
sucederd lo mismo. Esto supuesto, cuando se haya de pintar una cosa
semejante, se hara del modo siguiente. TOmese una tinta negra que sea
semejante & la sombra de la pared que se finge reverbera en el objeto azul
para sombrearle; y para hacer ésta tinta con conocimiento cierto, se observara
el método que sigue. Al tiempo de pintar las paredes, de cualquier color que
sean, tdmese una cuchara muy pequena (o algo mayor, segun lo requiera la
magnitud de la obra en donde se ha de practicar ésta operacion): ésta cuchara
tendra los bordes iguales, y con ella se mediran los grados de la cantidad de
los colores que se empleen en las mezclas; como si por ejemplo, se hubiese
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hecho la primera sombra de las paredes de tres grados de obscuro y uno de
claro: esto es, tres cucharadas (sin colmo, como las medidas de grano ) de
negro y una de blanco entonces se tiene ya una composicion de cualidad cierta
sin que haya duda. Hecha pues la una pared blanca y la otra obscura si entre
ambas se ha de poner un objeto azul, para que éste tenga la luz verdadera y la
sombra que le conviene & tal color azul, pdngase a una parte el azul que se
quiere quede sin sombra y a su lado el negro; después se tomaran tres
cucharadas de éste y se mezclaran con una del azul luminoso cuya tinta
servira para la sombra mas fuerte. Hecho esto, se vera si el objeto es de figura
esférica o cuadrada o alguna columna o cualquiera otra cosa; si es esférico,
tirense lineas desde los extremos de la pared al centro del objeto, y en donde
corten la superficie de éste alli debe terminar la plaza de la mayor sombra,
dentro de angulos iguales. Después se empezara a aclarar, como en N O, que
queda aun con tanta sombra como participa de A D, pared superior; cuyo color
ird mezclado con la primera sombra de A B con las mismas distinciones (28).

Figura XVI.

CCIC. Del movimiento de los animales.

Aquella figura fingird mas bien que corre con mayor velocidad que esté mas
desplomada hacia delante. El cuerpo que se mueve por si serd tanto mas
veloz, cuanto mas distante esté el centro de su gravedad del de su
sustentaculo. Esto se dice también para el movimiento de las aves, que
también se mueven por si sin el auxilio de las alas y del viento: y esto sucede
cuando el centro de su gravedad esta fuera del centro de su sustentaculo, esto
es, fuera del medio de aquel paraje en que insisten entre las dos alas. Porque
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si el medio de las alas estd mas atras que el medio o centro de gravedad del
ave entonces podra el animal moverse hacia delante y hacia abajo mas o
menos, conforme esté distante 6 préximo el centro de gravedad al de las alas
quiero decir, que si el centro gravedad estd remoto del medio de las alas, hara
gue se baje el ave muy oblicuamente; y si cercano, con, poca oblicuidad.

CCC. Del pintar una figura que represente cuarenta brazo, de altura
con sus miembros correspondientes en un espacio de veinte.

En éste y en cualquiera otro caso no debe darsele cuidado al Pintor de que la
pared en que haya de pintar sea de un modo 6 de otro y mucho menos,
cuando los que han de mirar la tal pintura han de estar desde una ventana 6
claraboya: porque la vista entonces no atiende & la superficie plana 6 curva del
paraje sino a las cosas que en ella se representan en los varios puntos del pais
que alli se finge. Pero la figura de que aqui se trata se hara siempre mucho
mejor en una superficie curva corno la G I F, porque no hay en ella angulos.

Figura XVII.

CCCI. Del pintar una figura en una pared de doce brazas, que
manifieste veinte y cuatro de altura.

Para hacer una figura que represente veinte y cuatro brazas de altura, se hara
de ésta manera. Figurese primero la pared M N con la mitad de la figura que se
quiere pintar; luego se hara la otra mitad en el espacio restante M R. Pero
primero en el plano de una sala se ha de hacer la pared con la misma forma
gue tiene la bdveda en que se ha de pintar la figura. En la pared recta que esta
detras, se dibujara la figura del tamafio que se quiera de perfil y se tiraran las
lineas de los puntos principales al punto F; y siguiendo los puntos en que
cortan la superficie de la boveda N E, que es semejante & la pared, se ird
tanteando la figura; y las intersecciones sefialaran todas las dimensiones de
ella, cuya forma se ira siguiendo porque la figura misma se disminuye
conforme se atrasa. La figura que ha de estar en una bdveda es preciso que
vaya disminuida como si estuviera derecha; y ésta disminucién se ha de hacer
en un terreno plano, en donde debe estar dibujada exactamente la figura de la
béveda con sus verdaderas dimensiones, y luego se va disminuyendo (29).
Lamina XVI.

CCCII. Advertencia acerca de las luces y Las sombras.

En los confines de las sombras debe ir siempre mezclada la luz con la sombra y
tanto mas se va aclarando ésta, cuanto mas se va apartando del cuerpo
umbroso. Ningln color se debe poner simplemente como es en si, segun la
proposicion 92 que dice: la superficie de todo cuerpo participa del color de su
objeto, aun cuando sea superficie de cuerpo transparente como agua, aire, y
otros semejantes; porque el aire toma la luz del sol, y se queda en tinieblas
con su ausencia. Igualmente se tifie de tantos colores, cuantos son aquellos en
que se interpone entre ellos y la vista, porque el aire en si no tiene color ni
tampoco el agua; pero la humedad que se mezcla con él en la regién inferior le
engruesa de modo, que hiriendo en él los rayos solares, lo iluminan, quedando
siempre obscurecido el aire superior. Y como la claridad y obscuridad forman el
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color azul, éste es el color que tiene el aire tanto mas o menos claro, cuanto es
mayor o menor la humedad que percibe.

CCCIII. De la luz universal.

En todos los grupos de figuras o de animales se ha de usar siempre ir
obscureciendo mas y mas las partes inferiores de sus cuerpos, y lo mismo se
ha de observar hacia el centro del grupo aunque todas las figuras sean de un
mismo color. Esto es necesario, porque en los espacios inferiores que hay
entre las figuras hay menos cantidad de cielo luminoso que en las partes
superiores de los mismos espacios. Pruébese esto claramente en la figura
XVIII, en la cual A B C D es el arco del cielo que ilumina universalmente a los
cuerpos que estan debajo de él: N M son los cuerpos que terminan el espacio S
T R H, interpuesto entre ambos, en el cual se ve con claridad que el paraje F
(estando iluminado solamente de la parte de cielo C D) recibe la luz de una
parte menor que aquella de quien la recibe el paraje E; el cual esta iluminado
de la parte A B que es mayor que D C, por lo cual ha de haber mas luz en E
que en F.

CCCIV. De la correspondencia de los campos con los cuerpos que
insisten sobre ellos; y de las superficies planas que tienen un mismo
color.

El campo en que insista una superficie plana, si es del mismo color que ella, y
ambos tienen una misma luz, no parecera separado de la superficie por ser
iguales en color y luz. Pero siendo de colores opuestos, y con distinta luz
pareceran separados.

CCCV. Pintura de los solidos.

Cuerpos regulares son de dos especies, unos son de superficie curva, oval 6
esférica; otros se terminan por figuras rectilineas, regulares ¢ irregulares. Los
cuerpos esféricos u ovales siempre parece que estan separados del campo,
aun cuando ambos sean de un mismo color, y también los otros, porque unos
y otros tienen disposicién para producir sombras en cualquiera de sus lados, lo
cual no puede verificarse en una superficie plana.

CCCVI. En la Pintura la parte mas pequena sera la que mas presto se
pierda de vista.

Entre las partes de los cuerpos que se apartan de la vista, las primeras que se
confunden son las de menos tamafio: de lo cual se sigue que la parte mas
voluminosa es la ultima que se pierde de vista. Por esto no debe el Pintor
concluir demasiado las partes pequefias de aquellos objetos que estan muy
remotos.

¢Cuantos hay que pintando una Ciudad u otra cosa lejana de la vista, sefialan
tanto los contornos de los edificios como si estuviesen arrimados & los 0jos?
Esto es absolutamente imposible; porque no hay vista tan perspicaz que pueda
distinguir todas las partes de los edificios perfectamente en una distancia tan
grande porque el término de estos cuerpos lo es de sus superficies, y el
término de estas son lineas, las cuales no son parte de la cuantidad de dicha
superficie, ni aun del aire que la circunda. Esto supuesto, todo lo que no es
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parte de ninguna cosa es invisible, como se prueba por la Geometria: por lo
cual si un Pintor hace los términos divididos y sefalados como se acostumbra
nunca podra figurar la distancia que se requiere, pues en fuerza de éste
defecto parecera que no hay ninguna. Los angulos de los edificios tampoco se
deben senalar en las Ciudades lejanas porque no posible distinguirlos a tal
distancia; pues siendo el angulo el concurso de dos lineas en un punto y éste
indivisible es consiguiente que es también invisible.

CCCVII. Por qué un mismo pais parece algunas veces mucho mas
grande, o menos de lo que es en si

Muchas veces parece un pais mayor 6 menor de lo que es en realidad por la
interposicion del aire mas grueso 6 mas sutil que lo ordinario el cual se pone
entre la vista y el horizonte.

Entre dos horizontes iguales en distancia, respecto a la vista que los mira
aquel que delante de si tenga aire mas denso, parecera mas lejano; y el que lo
tenga mas sutil se representara mas préximo.

Dos cosas desiguales vistas a distancia igual pareceran iguales si entre ellas y
la vista se interpone aire desigual: esto es el mas grueso delante del objeto
menor. Esto se prueba por la perspectiva de los colores, la cual hace que un
monte que al parecer es pequefio, parece menor que otro que esta cerca de la
vista, como cuando un dedo solo arrimado a los ojos encubre toda la extensién
de una montafia que esta distante.

CCCVII1I. Varias observaciones.

Entre las cosas de igual obscuridad, magnitud, figura y distancia de la vista
aguella que se mire en campo de mayor resplandor 6 blancura parecerd mas
pequefa. Esto lo ensefia la experiencia cuando se mira una planta sin hojas
estando el sol detras de ella que entonces todas las ramas vistas al través del
resplandor, se disminuyen tanto que se quedan invisibles. Lo mismo sucedera
con una lanza puesta entre la vista y el sol.

Los cuerpos paralelos que estan derechos si se ven en tiempo de niebla, se
han de hacer mas gruesos en la parte superior que en la inferior. Pruébese
esto por la proposicion 92 que dice: la niebla 6 el aire grueso, penetrado de los
rayos solares, parecen tanto mas blanco cuanto mas bajo este.

Las cosas vistas de lejos son desproporcionadas lo cual consiste en que la
parte mas clara envia a la vista su imagen con un rayo mas vigoroso que la
mas obscura. Yo he visto una mujer vestida toda de negro, y la cabeza con
una toca blanca, que de lejos parecia dos veces mayor que la anchura de los
hombros, que estaban cubiertos de negro.

CCCIX. De las Ciudades y otros objetos que se ven con interposicion de
aire grueso.

Los edificios de una Ciudad vistos de cerca en tiempo nebuloso, o con aire muy
grueso, ya sea por el humo de los fuegos que hay en los mismos edificios, 6
por otros vapores siempre se manifestaran tanto mas confusos, cuanto menor
sea su altura; y al contrario con tanta mayor claridad, cuanto mas elevacion
tengan. Pruébese esto por la proposicién 4@ que dice el aire guanto mas bajo,



es mas grueso, y cuanto mas alto es mas sutil: lo cual lo demuestra la |Iamina,
en la que el ojo N ve a la torre A F con interposicién de aire grueso el cual se
divide en cuatro grados ; que cuanto mas bajos mas densos.

Quanta menos cantidad de aire se interpone e la vista y el objeto tanto menos
participara éste d color del aire; y por consiguiente cuanto mas cantidad de
aire haya interpuesta tanto mas participara el objeto del color del aire.
Demuéstrese esto asi sea el ojo N al cual concurren las cinco especies de las
cinco partes que tiene la torre AF, y son AB C D E; digo, pues que si el aire
fuese en todas igualmente denso, el pie de la torre F participaria del color del
aire con igual proporcion que la parte B respecto a la proporcién que hay entre
la longitud de la recta M F y la B S. Pero como el aire segun la proposicidon
citada se va engruesando conforme se va bajando es necesario que las
proporciones con que el aire tifile de su color las partes de la torre B y F sean
de mayor razon que la proporcién ya dicha; porque la recta M F ademas de ser
mas larga que la B S, pasa por una porcién de aire diferentemente denso.
Lamina XVII. Figura I.
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CCCX. De los rayos solares que penetran por algunas partes de las
nubes.

Los rayos solares que penetran por algunos espiraculos que suelen encontrarse
entre la varia densidad de las nubes, iluminan todos los parajes en donde
hieren, y lo mismo los lugares obscuros tifiéndolos de su color y quedando la
misma obscuridad en los intervalos de dichos rayos.

CCCXI. De los objetos que percibe la vista con interposicion de aire
grueso y niebla.

Cuanto mas vecino esté el aire al agua 6 a la tierra es tanto mas gruesa.
Pruébese por la 192 del libro 2° que dice aquello que en si tiene mas peso, se
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eleva menos de lo que se sigue que lo mas ligero se elevard mas que lo mas
pesado.

CCCXI1I. De los edificios vistos con interposicion de aire grueso.

Aqguella parte de un edificio que se vea con interposicion de aire mas denso
estard mas confusa; y al contrario en siendo el aire mas sutil se vera con mas
distincion. Por lo cual el ojo N que mira la torre A D conforme a lo alto que
esté, vera una parte mas distintamente que otra; y conforme a lo bajo que se
halle, distinguird menos una parte que otra. Lamina XVII. Figura II.

CCCXIII. De los objetos que se perciben desde lejos.

Cuanto mas remota se halle de la vista una cosa obscura, parecerd mas clara;
y por consiguiente cuanto mas se aproxime, mas se obscurecera. Asi las partes
inferiores de cualquier objeto colocado entre aire grueso pareceran mas
remotas que la superior; por lo cual la falda de un monte aparece mas lejana
gue su cima, la cual no obstante esta mas lejos.

CCCXIV. De la vista de una Ciudad circundada de aire grueso.

La vista que considera a una Ciudad circundada de aire grueso vera lo alto de
los edificios mas obscuros, pero con mas distincion que la parte inferior y ésta
en campo claro porque estan rodeados de aire denso.

CCCXV. De los términos inferiores de los objetos remotos.

Los términos inferiores de los objetos remotos son siempre menos sensibles
que los superiores: esto sucede frecuentemente en las montanas y collados, a
cuyas cimas sirven de campo las otras que estan detras. A estas se les ve la
parte superior mas distintamente que la inferior y estd mucho mas obscura,
por estar menos rodeada de aire grueso que esta por abajo y es el que
confunde los términos de la falda de los montes y collados. Lo mismo sucede &
los arboles y edificios y demas cuerpos que se elevan; y de aqui nace que las
torres altas por lo comun vistas a larga distancia parecen mas gruesas hacia el
capitel, y mas estrechas abajo; porque la parte superior demuestra el angulo
de los lados que terminan con el del frente, lo cual no lo oculta el aire sutil,
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como hace el grueso. La razén de esto se ve en la proposicion del libro que
dice: el aire grueso que se interpone entre el sol, la vista es mucho mas claro
en lo alto que en lo bajo: y en donde el aire es mas blanco confunde mucho
mas para la vista los objetos obscuros que si fuese azul, como se manifiesta a
larga distancia. Las almenas de las fortalezas son tan anchas como los
espacios que hay entre ellas, y aun parecen mayores los espacios que las
almenas; y & una distancia mas larga se confunde todo de modo, que solo
aparece la muralla como si no hubiera almenas

CCCXVI. Del término de las cosas vistas de lejos.

Cuanto mayor sea la distancia & que se mira un objeto tanto mas confundidos
guedaran sus términos.

CCCXVII. Del color azul que se manifiesta en un pais de lo lejos.

Cualquier objeto que esté distante de la vista sea del color que sea aquel que
tenga mas obscuridad, ya natural 6 accidental, parecera mas azul. Obscuridad
natural es cuando el objeto es obscuro por si; y accidental es aquella que
proviene de la sombra que le hace algun otro objeto.

CCCXVIII. Cuales sean las partes que se pierden mas breve de vista
por la distancia en cualquier cuerpo.

Las partes de menor tamafo son las que primero se pierden de vista. La causa
es, porque las especies de las cosas minimas en igual distancia vienen a la
vista con angulo menor que las que son grandes; y las cosas remotas, cuanto
mas pequefias son, menos se distinguen. Por consiguiente cuando una cosa
grande viene a la vista en distancia larga con angulo pequeifo de modo que
casi se confunde toda quedara enteramente oculta cualquiera parte pequeia.

CCCXIX. Por qué se distinguen menos los objetos conforme se van
apartando de los ojos.

Cuanto mas apartado de los ojos esté un objeto menos se distinguira: la razoén
es, porque sus partes menores se pierden primero de vista después las
medianas, y asi sucesivamente van perdiéndose las demas poco a poco, hasta
gue concluyéndose las partes, se acaba también la noticia del objeto distante,
de modo que al fin quedan ocultas enteramente las partes y el todo. El color
también se pierde por la interposicion del aire denso.

CCCXX. Por qué parecen obscuros los rostros mirados de lejos.

Es evidente que todas las imagenes de las cosas perceptibles que se nos
presentan asi grandes como pequefias, se transmiten al entendimiento por la
pequefa luz de los ojos. Si por una ventana tan pequena entra la imagen de la
magnitud del cielo y de la tierra, siendo el rostro del hombre comparado con
ellos como nada; la enorme distancia la disminuye de manera que al ver el
poco espacio que ocupa, parece incomprehensible y debiendo ésta imagen
pasar a la fantasia por un camino obscuro, como es el nervio éptico, como ella
no tiene color fuerte, se obscurece igualmente al pasar y al llegar & la fantasia
parece obscura. Para la luz no se puede sefialar en éste punto y nervio otra
causa que la siguiente; y es, que como estd lleno de un humor transparente
corno el aire, es lo mismo que un agujero hecho en un eje, que al mirarlo



parece obscuro y negro, y los objetos vistos en aire aclarado y obscurecido se
confunden con la obscuridad.

CCCXXI. Qué partes son las que primero se ocultan en los cuerpos que
se apartan de la vista y que se conservan.

Aquella parte del cuerpo que se aparta de la vista, y cuya figura sea menor es
la que menos evidentemente se conserva. Esto se ve en el golpe de luz
principal que tienen los cuerpos esféricos 6 columnas y en los miembros
menores de los cuerpos; como en el ciervo que primero se pierden de vista sus
piernas y astas que el tronco del cuerpo, el cual como es mas grueso, se
distingue mucho mas desde lejos. Pero lo primero que se pierde con la
distancia es los lineamentos que terminan la superficie y figura esto es, el
contorno.

CCCXXII. De la Perspectiva lineal.

El oficio de la Perspectiva lineal es probar con medida y por medio de lineas
visuales cuanto menor aparece un segundo objeto respecto de otro primero, y
asi sucesivamente hasta el fin de todas las cosas que se miran. Yo hallo por la
experiencia que si el objeto segundo dista del primero tanto como éste de la
vista, aunqgue ambos sean de igual tamano, el segundo sera la mitad menor
que el primero y si el tercer objeto tiene igual distancia del segundo, sera al
parecer dos tercios menor; y asi de grado en grado, siendo iguales las
distancias se disminuiran siempre proporcionalmente, con tal que el intervalo
no exceda de veinte brazas, pues & ésta distancia una figura del tamafo
natural pierde 3/4 de su altura; a las cuarenta brazas perdera 3/4; a las
sesenta 3/6, y asi sucesivamente iran disminuyendo: la pared distante se hara
de dos estados de altura; porque si se hace de uno solo habrd mucha
diferencia entre las primeras brazas y las segundas.

CCCXXIII. De los objetos vistos al través de la niebla

Todos los objetos vistos al través de una niebla pareceran mucho mayores de
lo que son verdaderamente: la causa de esto es, porque la Perspectiva del
medio interpuesto entre la vista y el objeto no concuerda su color con la
magnitud del objeto; pues la niebla es semejante al aire confuso que se
interpone entre la vista y el horizonte sereno, y el objeto préximo & la vista,
mirado al través de la niebla parece que esta a la distancia del horizonte, en el
cual una torre muy alta parecerad aun mucho menor que el objeto mencionado,
si estaba cerca.

CCCXXI1IV. De la altura de los edificios vistos al través de la niebla.

Un edificio cercano la parte que esté mas distante de la tierra parecera mas
confusa; porgue hay mucha mas niebla entre la vista y lo alto del edificio que
entre aquella y la basa de éste. Una torre paralela vista & larga distancia por
entre la niebla parecerd mas estrecha conforme se vaya acercando a su basa.
La causa de esto es, por lo que se dijo en otra parte que la niebla es tanto mas
espesa y mas blanca, cuanto mas préxima a la tierra y por la proposicion 22
que dice: un objeto obscuro parecer de tanto menor tamafio cuanto mas

s

blanco sea el campo en que se mire. Luego siendo mas blanca la niebla junto a



la tierra que en la elevacion, es forzoso que la obscuridad de la torre parezca
mas estrecha junto al cimiento que hacia el capitel.

CCCXXV. De las Ciudades y demas edificios vistos por parte de tarde, 6
por la manana con niebla.

En los edificios vistos a larga distancia por la manana ¢ por la tarde con niebla
0 aire muy grueso solo se percibe la claridad de las partes iluminadas por el
sol, hacia el horizonte, y las demas partes que no las ve el sol, quedan del
color de una obscuridad mediana 6 niebla.

CCCXXVI. Por qué los objetos mas elevados de una distancia, parecen mas
obscuros en la parte superior que en la basa, aunque por todas partes sea
igual lo grueso de la niebla.

Entre los objetos vistos al través de la niebla u otro aire grueso como vapor 6
humo, y a alguna distancia la parte mas elevada serd mas perceptible; y entre
los objetos de igual elevacion aquel parecera mas obscuro, que esté rodeado
de niebla mas obscura, como sucedera a la vista H, que mirando las torres A B
C de igual altura ve la C remate de la primera torre, en R profundidad de dos
grados de la niebla, y la parte superior de la torre del medio B la ve en un solo
grado de niebla: luego la parte C parecerd mas obscura que la B. Lamina
XVIII. Figura I.

CCCXXVII. De las manchas de sombra que se dejan ver en los cuerpos
desde lejos.

La garganta 6 cualquiera otra perpendicular del cuerpo humano que tenga
encima alguna cosa que la haga sombra, sera mas obscura que el objeto que
cause la sombra. Por consiguiente aquel cuerpo aparecera mas iluminado que
reciba en si una masa mayor de una misma luz. Vea se por ejemplo, la parte A
a quien no ilumina luz alguna del cielo F K y la parte B que la recibe de H K; la
C de G K; y la D que la toma de toda la parte entera F K. Este supuesto, el
pecho de una figura tendra la misma claridad que la frente nariz y barba. Mas
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lo que yo encargo al Pintor con todo cuidado acerca de los rostros es, que
considere cdmo en diversas distancias se pierden diversas cualidades de
sombras, quedando solo la mancha principal del obscuro, esto es, la cuenca del
ojo y otras semejantes; y al cabo queda todo el rostro obscuro, porque se
llegan a confundir todas las luces, que son muy pequefias en comparacion de
las medias tintas que tiene: por lo cual & larga distancia se confunde la
cualidad y cuantidad de claros y sombras principales y todo se convierte en
una media tinta. Esta es la causa de que los arboles y todos los demas cuerpos
a cierta distancia parecen mucho mas obscuros de lo que son en si, cuando se
miran de cerca. Pero después el aire interpuesto entre ellos y la vista los va
aclarando y tifiéndolos de su azul; pero mas bien azulean las sombras que la
parte iluminada, que es en donde se advierte mejor la verdad de los colores.
Lamina XIX.

CCCXXVIII. Por que parecen azules las sombras que se advierten en
una pared blanca a la caida de la tarde

Las sombras de los cuerpos producidas del resplandor del sol al tiempo de
ponerse, parecen siempre azules. La razon de la proposicion 112 que dice: la
superficie de cualquier cuerpo opaco participa del color de su objeto. Luego
estando la blancura de la pared sin color alguno, se tefiira del color de los
objetos que tiene, los cuales en este caso son el sol y el cielo: y como el sol
por la tarde se pone rubicundo y el cielo es azul, la parte umbrosa que no mira
al sol (pues como dice la proposicidon 82: ningun luminoso mira la sombra del
cuerpo a quien ilumina) sera vista del cielo: luego por la misma proporcion la
sombra derivativa herira en la pared blanca imprimiendo el color azul, y la
parte iluminada por el sol tendra el color encendido como él.

CCCXXXI. Del humo.

El humo es mas transparente y obscuro hacia los extremos de los globos que
forma, que hacia el medio.

El humo se mueve oblicuamente & proporcion del impetu del viento que lo
mueve. El humo tiene tantos colores diferentes, cuantas son las cosas que lo
producen

El humo no produce sombras terminadas, y sus contornos estan tanto mas
deshechos cuanto mas distantes de su causa. Los objetos que estan detras de
él quedan obscurecidos & proporcién de lo espeso que sea el humo, el cual
sera tanto mas blanco cuanto mas préximo a su principio, y tanto mas azul,
cuanto mas remoto.

El fuego parecera mas 6 menos obscuro, segun la cantidad de humo que se
ponga delante de la vista.

Cuando el humo esta mas lejano, los objetos que estan detrds estdan mas
claros.

Pintese un pais confuso, como si hubiera una espesa niebla, con humo en
diversas partes, dejandose ver la llama que siempre hay al principio de sus
mas densos globos; y los montes mas altos se veran mas distintamente en su
cima que en su falda, como sucede cuando hay mucha niebla.
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CCCXXXII. Varios preceptos para la Pintura.

Toda superficie de cuerpo opaco participa del color que tenga el objeto
transparente que se halle entre la superficie y la vista: y tanto mas
intensamente cuanto mas denso sea el objeto y cuanto mas apartado esté de
la vista y de la superficie.

El contorno de todo cuerpo opaco debe estar menos decidido & proporcién de
lo distante que esté de la vista.

La parte del cuerpo opaco que esté mas proxima a la luz que la ilumina, estara
mas clara; y la que se halle mas cercana a la sombra que la obscurece, mas
obscura.

Toda superficie de cuerpo opaco participa del color de su objeto con mas 6
menos impresidon segun lo remoto 6 cercano que se halle dicho objeto, o segln
la mayor o menor fuerza de su color. Los objetos vistos entre la luz y la
sombra pareceran de mucho mas relieve que en la luz 6 en la sombra.

Si las cosas lejanas se pintan muy concluidas y decididas parecera que estan
cerca; por lo que procurara el Pintor que los objetos se distingan a proporcion
de la distancia que representan. Y si el objeto que copia tiene el contorno
confuso y dudoso lo mismo lo debe imitar en la Pintura.

En todo objeto distante parece su contorno confuso y mal sefialado por dos
razones: la una es porque llega & la vista por un angulo tan pequeno y se
disminuye tanto, que viene a sucederle lo que a los objetos pequefisimos que
aunqgue estén arrimados a la vista, no es posible el distinguir su figura, como
por ejemplo las unas de los dedos las hormigas, o cosa semejante. La otra es,
que se interpone entre la vista y el objeto tanto aire, que por si se vuelve
grueso y espeso y con su blancura aclara las sombras, y de obscuras las
vuelve de un color que tiene el medio entre el negro y el blanco, que es el
azul.

Aunque la larga distancia hace perder la evidencia de la figura de muchos
objetos; con todos aquellos que estén iluminados por el sol pareceran con
mucha claridad y distincién; pero los que no quedaran rodeados de sombra y
confusamente. Y como el aire cuanto mas bajo es mas grueso los objetos que
estén en bajo llegaran a la vista no distintamente; y al contrario.

Cuando el sol pone encendidas & las nubes que se hallan por el horizonte,
participaran también del mismo color aquellos objetos, que por lo distantes
parecian azules: de aqui se originara una tinta con lo azul y lo rojo que dara
mucha alegria y hermosura aun pais, y todos los objetos que reciban la luz de
éste rosicler si son densos, se veran muy distintamente y de color encendido.

El aire, igualmente para que esté transparente participara también de éste
mismo color, 8 manera del que tienen los lirios.

El aire que se halla entre el sol y la tierra al tiempo de ponerse aquel 6 al salir,
debe siempre ocupar todas las cosas que estan detras de él mas que ninguna
otra parte. Esto es porque el aire entonces tira mas a blanco.



No se sefalaran los perfiles 6 contornos de un cuerpo de modo que insista
sobre otro sino que cada figura resalte por si misma.

Si el término de una cosa blanca insiste sobre otra cosa blanca, si es curvo,
hard obscuro por su naturaleza y sera la parte mas obscura que tenga la masa
luminosa: pero si cae sobre campo obscuro entonces el término parecera la
parte mas clara de la masa obscura.

La figura que insista en campo mas variado resaltara mas que cualquiera otra.

A larga distancia lo primero que se pierde es el término de aquellos cuerpos de
color semejante, si se mira el uno sobre el otro, como cuando se ve la copa de
una encina sobre otra. A mayor distancia se perdera de vista el término o
contorno de los cuerpos que tengan una media tinta. Si insisten unos sobre
otros, como arboles, barbechos, murallas, ruinas, montes o pefiascos; y lo
ultimo se perdera el término de los cuerpos que caigan claro sobre obscuro, vy
obscuro sobre claro.

De dos objetos colocados a igual altura sobre la vista, el que esté mas remoto
de ella parecera que esta mas bajo: pero si estan situados bajo los ojos el mas
proximo a la vista parecera mas bajo: y los paralelos laterales concurriran al
parecer en un punto (30).

Los objetos situados cerca de un rio se divisan menos a larga distancia que los
gue estan lejos de cualquier sitio himedo 6 pantanoso.

Entre dos cosas igualmente densas la que esté mas cerca de la vista parecera
mas enrarecida y la mas remota, mas densa.

El ojo cuya pupila sea mayor vera los objetos con mayor tamafio. Esto se
demuestra mirando un cuerpo celeste por un pequefio agujero hecho con una
aguja en un papel, en el cual como la luz no puede obrar sino en un espacio
muy corto parece que el cuerpo disminuye su magnitud respecto de los grados
gue se quitan a la luz.

El aire grueso y condensado, interpuesto entre un objeto y la vista, confunde el
contorno del objeto y lo hace parecer mayor de lo que es en si. La razon es,
porque la Perspectiva lineal no disminuye el angulo que lleva al ojo las
especies de aquel objeto, y la perspectiva de los colores la impele y mueve a
mayor distancia de la que tiene; y asi la una lo aparta de la vista, y la otra lo
conserva en su, magnitud.

Cuando el sol esta en el ocaso la niebla que cae condensa el aire y los objetos
a quienes no alcanzan el sol quedan obscurecidos y confusos, poniéndose los
otros a quienes dan el sol de color encendido y amarillo segin se advierte al
sol cuando va a ponerse. Estos objetos se perciben distintamente en especial si
son edificios y casas de alguna Ciudad o lugar, porque entonces la sombra que
hacen es muy obscura y parece que aquella claridad que tienen nace de una
cosa confusa é incierta; porque todo lo que el sol no registra queda de un
mismo color.

El objeto iluminado por el sol lo es también por el aire, de modo que se
producen dos sombras de las cuales aquella sera mas fuerte, cuya linea central



se dirija en derechura al sol. La linea central de la luz primitiva y derivativa ha
de coincidir con la linea central de la sombra primitiva y derivativa (31).

Mirando al sol en el poniente hace el espectaculo mas hermoso, pues entonces
ilumina con sus rayos los corpulentos arboles del campo y los tifie & todos de
su color, quedando lo restante de cada uno de estos objetos con poco relieve;
porque como solo reciben la luz del aire, tienen poca diferencia entre si
sombras y claros, y por eso resaltan poco. Las cosas que en ellos sobresalen
algo, da en ellas el sol, y, como queda dicho, se imprime en ellas su color: por
lo que con la misma tinta que se pinte el sol se ha de mezclar aquella con que
el Pintor toque los claros de estos objetos.

Muchas veces sucede que una nube parece obscura sin que la haga sombra
otra nube separada de ella; y esto sucede segun la situacién de la vista;
porque suele verse solo la parte umbrosa de la una, y de la. Otra la parte
iluminada.

Entre varias cosas que estén a igual altura la que esté mas distante de la vista
parecera mas baja: la nube primera aunque estd mas baja que la segunda,
parece que esta mas alta, como demuestra en la figura XIX el segmento de la
piramide de la primera nube baja U A, respecto de la segunda N M. Esto
sucede cuando creemos ver una nube obscura mas alta que otra iluminada por
los rayos del sol en oriente 6 en occidente.

CCCXXXIII. Por qué una cosa pintada aunque la perciba la vista bajo el
mismo angulo que de otra mas distante, no parece nunca tan remota
como la otra que lo esta realmente.

Supongamos que en la pared B C pinto yo una casa que ha de fingir que dista
una milla; y después pongo otra que esta realmente & la misma distancia, y
ambas estan de tal modo que la pared A C corta la piramide visual con
segmento igual: digo que nunca pareceran a la vista estos dos objetos ni de
igual tamano, ni de igual distancia. Figura XX. (32).

CCCXXXIV. De los campos.

El campo de las figuras es una parte principalisima de la Pintura en los cuales
se advierte distintamente el término de aquellos cuerpos que son naturalmente
convexos Yy la figura de ellos aun cuando su color sea el mismo que el del
campo. La razon es, porque el término convexo de un cuerpo no recibe la luz
del mismo modo que la recibe lo demas del campo, pues muchas veces sera
aguel mas claro o mas obscuro que éste. Pero si en éste caso el término de un
cuerpo viniese a quedar del mismo color que el campo, sin duda quedaria muy
confusa su figura en aquella parte; lo cual debe evitar ingeniosamente el Pintor
habil, puesto que su fin no es otro que el de que las figuras resalten bien sobre
el campo; y en las circunstancias dichas sucede al contrario, no solo en la
Pintura, sino también en las cosas de bulto.

CCCXXXV Como se ha de juzgar una obra de Pintura

Primeramente se ha de ver si las figuras tienen aquel relieve que conviene al
sitio en que estan; después la luz que las ilumina, de modo que no haya las
mismas sombras a los extremos del cuadro que en el medio; porque una cosa
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es estar circundado de sombras, y otra el tener sombra solo de un lado. Las
figuras que estan hacia el centro del cuadro estdn rodeadas de sombra, porque
las quitan la luz las otras que se interponen; y las que se hallan entre la luz y
las demas del cuadro solo tienen sombra de un lado: porque por una parte
esta la composicién de la historia que representa la obscuridad, y donde no
esta esta da el resplandor de la luz que esparce claridad. En segundo lugar se
examinara si la composicion o colocacién de las figuras esta arreglada al caso
que se quiere representar en el cuadro. Y en tercer lugar se notara si las
figuras tienen la precisa viveza cada una en particular.

CCCXXXVI. Del relieve de las figuras distantes de la vista

El cuerpo opaco que esta mas apartado de la vista, demostrara menos relieve;
porque el aire interpuesto altera las sombras, por ser mucho mas claro que
ellas, y las aclara, con lo cual se quita |la fuerza del obscuro, que es lo que le
hace perder el relieve.

CCCXXXVII Del contorno de los miembros iluminado

Cuanto mas claro sea el campo, mas obscuro parecera el término de un
miembro iluminado; y cuanto mas obscuro sea aquel, mas claro parecera este.
Y si el término es plano e insiste sobre campo claro de igual color que la
claridad del término, debe ser este insensible.

CCCXXXVIII. De los contornos

Los contornos de las cosas de segundo término no han de estar tan decididos
como los del primero. Por lo cual cuidara el Pintor de no terminar con
inmediacién los objetos del cuarto termino con los del quinto, como los del
primero con el segundo; porque el término de una cosa con otra es la misma
naturaleza que la linea matematica, mas no es linea; pues el termino de un
color es principio de otro color, y no se puede llamar por esto linea; porgue no
se interpone nada entre el termino de un color antepuesto a otro, sino el
mismo término, el cual por si no es perceptible. Por cuya razéon en las cosas
distantes no debe expresarlo mucho el Pintor.

CCCXXXIX. De las encarnaciones y de los objetos remotos de la vista

En las figuras y demas objetos remotos de la vista solo debe poner el Pintor las
masas principales de claro y obscuro sin decisidn total, sino confusamente; vy
las figuras de este género solo se han de pintar cuando se finge que el aire
esta nublado 6 al acabar el dia: y sobre todo guardese de hacer sombras y
claros recortados, como ya he dicho, porque luego mirandolas de lejos, no
parecen sino manchas, y desgracian mucho la obra. Acuérdese también el
Pintor que nunca debe hacer las sombras de manera que lleguen a perder por
su obscuridad el color local de donde se producen, si ya no es que se halla la
figura situada en un paraje tenebroso. Los perfiles no han de estar muy
decididos; los cabellos no han de ir separados, y solo en las cosas blancas se
ha de tocar el claro de la luz con blanco puro, el cual ha de demostrar la
primitiva belleza de aquel color en donde se coloca.

CCCXL. Varios preceptos para la Pintura.



El contorno y figura de cualquier parte de un cuerpo umbroso no se puede
distinguir ni en sin sombras, ni en sus sombras, ni en sus claros, pero las
partes interpuestas entre la luz y la sombra de tales cuerpos se distinguen
exactamente. La Perspectiva que se usa en la Pintura tiene tres partes
principales: la primera trata de la disminucion que hace el tamafio de los
objetos & diversas distancias: la segunda trata de la diminucion de sus
Colores; y la tercera del obscurecimiento y confusidon de contornos que
sobreviene a las figuras vistas desde varias distancias.

El azul del aire es un color compuesto de claridad y tinieblas. Llamo a la luz
causa de la iluminacién del aire en aquellas particulas himedas que estan
repartidas por todo él: las tinieblas son el aire puro que no esta dividido en
atomos 0 particulas hiumedas en donde puedan herir los rayos solares. Para
esto puede servir de ejemplo el aire que se interpone entre la Vista y una
montafia sombria & causa de la muchedumbre de arboles que en ella hay, o
sombria solamente en aquella parte en donde no da el sol, y entonces el aire
se vuelve azul alli, y no en la parte luminosa, ni menos en donde la montana
esté cubierta de nieve.

Entre cosas igualmente obscuras y distantes, la que insista sobre campo mas
claro, se vera con mas distincion; y al contrario.

El objeto que tenga mas blanco y negro tendra asimismo mas relieve que
cualquier otro: no obstante, el Pintor debe poner en sus figuras las tintas mas
claras que pueda; pues si su color es obscuro, quedan con poco relieve y muy
confusas desde lejos; porque entonces todas las sombras son obscuras, y en
un vestido obscuro hay poca diferencia entre la luz y la sombra, lo que no
sucede en los colores claros.

CCCXLI. Porque las cosas copiadas perfectamente del natural no tienen
al parecer el mismo relieve que el original.

Es posible que una pintura, aunque imite con suma perfeccion al natural en el
contorno, sombras luces y colorido, parezca del mismo relieve que el original,
si ya no es que se mire éste & una que otra distancia y solo con un ojo.
Pruébese asi: sean los ojos A B que miran al objeto C con el concurso de las
lineas centrales de ellos A C, B C: digo que las lineas laterales de las referidas
centrales registran el espacio G D que esta detras del objeto, y el ojo A ve todo
el espacio E D, y el B todo el P G. Luego ambos ojos registran toda la parte P E
detras del objeto C de modo que éste queda transparente segun la definicion
de la transparencia, detras de la cual nada puede ocultarse y esto es lo que no
puede suceder cuando con solo un ojo se mira un objeto mayor que él. Esto
supuesto, queda probado nuestro aserto; porque una cosa pintada ocupa todo
el espacio que tiene detrds, y por ninguna parte es posible registrar cosa
alguna del lugar que tiene a su espalda su circunferencia. Figura XXI.

CCCXLII. Las figuras han de quedar despegadas del campo de la vista:
esto es, de la pared donde estan pintadas.

Puesta una figura en campo claro é iluminado, tendrd mucho mas relieve que
en otro obscuro. La razén es, porque para dar relieve & una figura, se la
sombrea aquella parte que estd mas remota de la luz, de modo que queda mas
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obscura que las otras; y yendo luego & finalizar en campo obscuro también, se
confunden enteramente los contornos por lo cual si no le viene bien el poner
algun reflejo, queda la obra sin gracia, y desde luego no se distinguen mas que
las partes luminosas, y parece que las sombreadas son parte del campo, con lo
cual quedan las figuras como cortadas, y resaltan tanto menos, cuanto mas
obscuro es el campo.

CCCXLIII. Maxima de Pintura.

Las figuras tienen mucha mas gracia si estan con luz universal, que cuando
solo las alcanza una luz escasa y particular: porque la luz grande y clara
abraza todos los relieves del cuerpo, y las pinturas hechas de éste modo
parecen desde lejos muy agraciadas; pero las que tienen poca luz, estan
cargadas de sombra de modo que vistas desde lejos, no parecen sino manchas
obscuras.

CCCXLIV. Del representar los varios paises del mundo.

En los parajes maritimos 6 cercanos al mar que estan al mediodia no se debe
representar el invierno en los arboles y prados del mismo modo que en los
paises remotos del mar que estan al norte, excepto aquellos arboles que cada
ano echan hoja (33)

CCCXLV. Del representar las cuatro estaciones del aino

El otofio se representara pintando todas las cosas adecuadas & ésta estacidn
haciendo que empiecen las hojas de los arboles @ ponerse amarillas en las
ramas mas envejecidas, mas 6 menos, segun la esterilidad 6 fertilidad del
terreno en donde se halla la planta; y no se ha de seguir la practica de muchos
que pintan todos los géneros de arboles aunque haya entre ellos alguna
distancia, con una misma tinta verde; pues el color de los prados y pefiascos, y
el principio de cada planta varia siempre en la hay infinita variedad.

CCC CLVI. Del pintar el viento.

Cuando se representan los soplos del viento, ademas del abatimiento de las
ramas y movimiento de las hojas hacia la parte del aire, se deben figurar
también los remolinos del polvo sutil mezclado con el viento tempestuoso.

CCCXLVII. Del principio de la lluvia.

La lluvia cae por entre el aire @ quien obscurece, y por el lado del sol se
ilumina y toma la sombra del opuesto, como se ve en la niebla; y la tierra se
obscurece, porque la lluvia la quita el resplandor del sol. Los objetos que se
ven a la otra parte de la lluvia, no se pueden distinguir sino confusamente;
pero los que estan préximos a la vista se perciben muy bien; y mucho mejor
se distinguira un objeto vista entre la lluvia umbrosa, que entre la lluvia clara.
La razon es, porque los objetos vistos entre lluvia umbrosa solo pierden las
luces principales; pero los otros pierden las luces y las sombras: porque la
masa de su claro se mezcla con la claridad del aire iluminado, y la del obscuro
a se aclara con ella también.

CCCXLVIII. De la sombra que hace un puente en el agua



Nunca se vera la sombra de un puente en el agua que pasa por debajo, a
menos que por haberse ésta enturbiado, no haya perdido la facultad de
transparentar. La razon es, porque el agua clara tiene la superficie lustrosa, y
unida, y representa la imagen del puente en todos los parajes comprehendidos
entre angulos iguales entre la vista y el puente: debajo de éste transparenta
también al aire en el mismo sitio donde debia estar la sombra del puente; lo
cual no lo puede hacer de ninguna manera el agua turbia, porque no
transparenta, antes bien recibe la sombra, como hace un camino lleno de
polvo.

CCCXLIX. Preceptos para la Pintura
La Perspectiva es la rienda, y el timdn de la Pintura.

El tamafio de la figura que se pinte debera manifestar la distancia & que se
mira. En viendo una figura del tamafo natural se debe considerar que esta
junto a la vista.

CCCL. Sigue la misma materia.

La balanza esta siempre en la linea central del pecho que va desde el ombligo
arriba, y asi participa del peso accidental del hombre y del natural. Esto se
demuestra con extender el brazo; pues alargandolo todo, hace entonces el
puino lo mismo que el contrapeso puesto en el extremo de la romana: por lo
cual necesariamente se echa tanto peso a la otra parte del ombligo, como
tiene el peso accidental del pufio; y asi debe levantarse un poco el talan.

CCCLI. De la Estatua.

Para hacer una figura de marmol se hard primero una de barro, y luego que
esté concluida y seca, péngase en un cajon capaz de contener en su hueco la
piedra de que se ha de hacer la estatua, después que se saque la de barro.
Puesta, pues, dentro del cajéon ésta, se introducirdn por varios agujeros
diversas varas hasta que toquen a la superficie de la figura cada una por su
parte el resto de la vara que queda fuera se tefira de negro, y se senalara
cada una de ellas correspondientemente al agujero por donde entrd, de modo
gue no puedan trocarse. Saquese la figura de barro, y métase la piedra, la cual
se ira desbastando por su circunferencia hasta que las varas se escondan en
ella en el punto de su sefial; y para hacer esto con mas comodidad, el cajén se
ha de poder levantar en alto, llevando siempre la piedra dentro: lo cual se
podra conseguir facilmente con el auxilio de algunos hierros.

CCCLII. Para dar un barniz eterno d una pintura.
Nota

La confusidn, obscuridad é inconexién de las proposiciones de ésta norma es
tal, que no es posible entenderla; por lo cual como la experiencia ensefia que
la empresa es punto menos que imposible, se ha omitido

CCCLIII. Modo de dar el colorido en el lienzo.

Péngase el lienzo en el bastidor; desde una mano ligera de cola, y déjese
secar: dibujese la figura, y pintense luego las carnes con pinceles de seda, y
estando fresco el color, se irdan esfumando 6 deshaciendo las sombras segun el



estilo de cada uno. La encarnacidon se hara con albayalde, laca y ocre las
sombras con negro y mayorica, y un poco de laca 6 lapiz rojo (34).

Deshechas las sombras se dejaran secar y luego se retocaran en seco con laca
y goma, que haya estado mucho tiempo en infusién con agua engomada, de
modo que esté liquida, lo que es mucho mejor; porque hace el mismo oficio, y
no da lustre. Para apretar mas las sombras, tdmese de la laca dicha y tinta (de
la China), y con ésta sombra se pueden sombrear muchos colores; porgue es
transparente, como son el azul, la laca y otras varias sombras: porque
diversos claros se sombrean con laca simple engomada sobre la laca
destemplada, o sobre el bermellén templado y seco.

CCCLIV. Maxima de Perspectiva para la Pintura.

Cuando en el aire no se advierta variedad de luz y obscuridad, no hay que
imitar la perspectiva de las sombras, y solo se ha de practicar la perspectiva
de la disminucion de los cuerpos, de la diminucién de los colores, y de la
evidencia 6 percepcion de los objetos contrapuestos & la vista. Esta es la que
hace parecer mas remoto & un mismo objeto en virtud de la menos exacta
percepcion de su figura. La vista no podra jamas sin movimiento suyo conocer
por la Perspectiva lineal la distancia que hay entre uno y otro objeto, sino con
el auxilio de los colores.

CCCLV. De los objetos

La parte de un objeto que esté mas cerca del cuerpo luminoso que le ilumina
serd mas clara. La semejanza de las cosas en cada grado de distancia pierde
su potencia: esto es, cuanto mas distante se halle de la vista, tanto menos se
percibird por la interposicién del aire su semejanza.

CCCLVI. De la disminucion de los colores y de los cuerpos.

Obsérvese con cuidado la disminucién de cualidad de los colores, junto con la
de los cuerpos en donde se emplean

CCCLVII. De la interposicion de un cuerpo transparente entre la vista y
el objeto

Cuanto mayor sea la interposicidn transparente entre la vista y el objeto, tanto
mas se transmuta el color de éste en el de aquel. Cuando el objeto se
interpone entre la luz y la vista por la linea central, que va desde el centro de
la luz al el ojo, entonces quedara el objeto absolutamente privado de luz.

CCCLVIII. De los panos de las figuras y sus pliegues.

Los pafos de las figuras deben tener sus pliegues segun como cifien los
miembros a quienes visten: de modo que en las partes iluminadas no se debe
poner un pliegue de sombra muy obscura, ni en los obscuros se debe tampoco
poner un pliegue muy claro: igualmente deben ir los pliegues rodeando en
cierto modo los miembros que cubren, y no con lineamientos que los corten, ni
con sombras que hundan la superficie del cuerpo vestido mas de lo que debe
estar; sino que deben pintarse los pafios de suerte que no parezca que no hay
nada debajo de ellos, o que es solo un lio de ropa que se ha desnudado un
hombre, como hacen muchos, los cuales enamorados de la multitud de



pliegues, amontonan una infinidad de ellos en una figura, olvidandose del
efecto para que sirve el pafio, que es para vestir y rodear con gracia los
miembros en donde esta, y no llenarlos de aire o de pompas abultadas en
todas las partes iluminadas. No por esto digo que no se deba poner un buen
partido de pliegues; pero esto se ha de hacer en aquellos parajes en donde la
figura recoge y reune la ropa entre un miembro ye) cuerpo. Sobre todo
cuidese de dar variedad & los pafios en un cuadro historiado, haciendo los
pliegues de una figura grandes a lo largo, y esto en los pafos recios; en otra
muy ligeros y sueltos, y que no sea oblicua su direccidon; y en otras torcidos.

CCCLIX. De la naturaleza de los pliegues de los panos.

Muchos gustan de hacer en un partido de pliegues angulos agudos y muy
sefalados: otros quieren que apenas se conozcan; y otros finalmente no
admiten angulo alguno, sino en vez de ellos una linea curva.

CCCLX. Como se deben hacer los pliegues de los paiios.

Aqguella parte del pliegue que se halla mas remota de sus estrechos términos
se arrimard mas a su primera disposicién. Todas las cusas por naturaleza
desean mantenerse en su ser: el pafho como es igualmente tupido y recio por
un lado como por otro, quiere siempre estar plano; y asi cuando se halla
obligado con algun pliegue o doblez & dejar su natural propension, en
observando la fuerza que hace en aquella parte en donde esta mas oprimido,
se vera que en el paraje mas remoto de ésta opresion se va acercando & su
primer estado natural, esto es, & estar extendido. Sirva de ejemplo A B C
pliegue de un pafio como el referido. A B sea el sitio en que el pafio esta
oprimido y plegado; y habiendo dicho que la parte mas remota de sus
estrechos intimos se arrimard mas a su primera disposicion; estando la parte C
mas lejos de ellos, sera el pliegue mucho mas ancho en C que en toda su
demas extensién. Lamina XX.

CCCLXI. Como se han de hacer los pliegues en los paiios.

En un pano no se deben amontonar confusamente muchos pliegues, sino que
solamente se deben emplear estos en los parajes en que agarra & aquellos la
mano 6 el brazo, y lo restante debe dejarse suelto naturalmente. Los pliegues
se deben copiar del natural, esto es, si se quiere hacer un pafo de lana,
haganse los pliegues segun los dé el natural; y si de seda 6 pafio muy fino, 0
de tela grosera, se iran diversificando segun la naturaleza de cada cosa; y no
acostumbrarse, como muchos, a los pliegues de un modelo vestido de papel;
pues te apartara considerablemente de la verdad.

CCCLXII. De los pliegues escorzados.

En donde la figura escorza se han de poner mas pliegues que en donde no
escorza; y los miembros deben estar rodeados de pliegues espesos, y que
giren al rededor de ellos, Sea E el punto de la vista; M N alarga el medio de
cada uno de los circulos de sus pliegues, por estar mas remotos de la vista; N
O los demuestra rectos, porque se ven de frente; y P Q, al contrato. Lamina
XXI.

CCCLXIII. Del efecto que hacen d la vista los pliegues.
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Las sombras que se interponen entre los pliegues de las ropas que rodean un
cuerpo humano seran tanto mas obscuras, cuanto mas en derechura estén de
la vista las concavidades que producen las tales sombras; quiero de decir,
cuando se halle la vista entre la masa del claro y la del obscuro de la figura.

CCCLXIV. De los pliegues de las ropas.

Los pliegues de las ropas en cualquiera disposicion deben demostrar con sus
lineamentos la actitud de la figura, de modo que no quede duda alguna de ella
a quien la mire: ni tampoco ha de cubrir un pliegue con su sombra un miembro
de suerte que parezca que penetra la profundidad del pliegue por la superficie
del miembro vestido. Si se pintan figuras con muchas vestiduras, cuidese de
gue no parezca que la ultima de estas cubre solo los huesos de la tal figura,
sino los huesos y la carne juntamente con las de mas ropas que la cubren, con
el volumen que requiera la multitud de las vestiduras.

CCCLXV. Del horizonte representado en las ondas del agua.

El horizonte se representara en el agua por el lado que alcanza la vista y el
mismo horizonte, segun la proposicién o, como demuestra el horizonte F 3
quien mira el lado B C, y la vista igualmente. Y asi cuando el Pintor tenga que
representar un conjunto de aguas, advierta que no podra ver el color de ellas,
sino segun la claridad u obscuridad del sitio en donde él se halle, mezclado con
el color de las demas cosas que haya delante de él (35). Lamina XVIII. Figura

II


http://usuarios.lycos.es/basarte/lamina18b.htm
http://usuarios.lycos.es/basarte/lamina18b.htm

Notas

(1) Aconseja Vinci aqui la variedad de las formas y aspectos, porque de ella depende
la hermosura y perfeccién de una obra. Porque si en todas las figuras de una historia
se siguiese la proporcién y belleza de la estatua Griega, faltaria tal vez la belleza y
proporcion necesaria a la obra. Por ejemplo: si en el célebre cuadro de Rafael, llamado
el pasmo de Sicilia, hubiera el autor pintado @ uno de los Sayones que alli se ven con
una disposicién en sus miembros igual & la de Jesucristo, no fuera tan alabado como
es: pues cada figura ha de manifestar en los lineamentos exteriores de su rostro y
cuerpo las propiedades interiores, o la intencién de su animo. Aun en un lienzo en que
se representara el bafio de Diana con multitud de Ninfas, debe haber diferencia en la
proporcion de sus cuerpos y semblantes; pues de otro modo resultaria una belleza,
digamoslo asi, muy mondtona.

(2) Este documento tiene alguna restriccién, en el cual da & entender que el estudio é
imitacidon de la naturaleza debe ser el Unico afdn del Pintor: pero asi como para la total
comprehension de una ciencia es menester ir aprendiendo 6 imitando los progresos
gue en ella hicieron los Maestros y demas hombres eminentes; del mismo modo el
joven aplicado debe estudiar y anhelar & la imitacién de la naturaleza, siguiendo las
huellas de aquel profesor cuyo estilo se adapte mas a su genio.

(3) Como en la mayor parte de los cuadros historiados hay muchas figuras, cuya vista
esta interrumpida en parte por la interposicion de otras; muchos suelen dibujar
solamente las partes que se ven, con lo cual es muy dificil que queden los miembros
con aquella conexién y correspondencia que deben tener entre si. Por esto, pues,
establece Vinci ésta maxima digna de toda atencién y observacién.

(4) Esto puede servir principalmente para hacer un pais por el natural, 6 cosa
semejante: pues para lo demas es tan arriesgada ésta practica, como dificil la
ejecucion sin auxilio alguno.

(5) El movimiento de los miembros del hombre lo ejecutan los musculos y tendones
visiblemente, pero no los nervios, como aqui dice Vinci; pues aunque el espiritu animal
conducido por ellos es uno de los agentes principales para el movimiento, como es
invisiblemente, no es de la inspeccién del Pintor su noticia. Lo que dice de las cuerdas
convertidas en sutilisimos cartilagos, es absurdo del todo.

(6) Segun acredita la experiencia nunca puede parecer una bola circular é una esfera
de figura oval a la vista; porque de cualquiera parte que se la mire, siempre presenta
a la vista un circulo perfecto. Esto supuesto, no parece muy arreglado al natural éste
documento; pero ésta opinién no carece de sectarios, y tal vez Vinci seria uno de ellos.

(7) Este documento es de aquellos que indispensablemente necesitan explicaciéon de
viva voz del Maestro que lo da; pues de otro modo es muy dificil comprehender (segun
la obscura expresion del original) el modo de hacer las mezclas de colores y tintas que
dice; y casi imposible adivinar a qué conducen semejantes mezclas, cuando no se
propone objeto alguno & quien imitar con ellas. Estas faltas inconvenientes suceden
siempre en las obras que se publican después de muerto el autor, como la presente.

(8) Poniendo delante de un color un veto mas o menos tupido, 6 un cristal mas 6
menos obscuro, pierde el color parte de su viveza.

(9) Estas razones que aqui cita Vinci estarian en alguna nota 6 apéndice de ésta obra,
gue no pudo llegar a las manos del Editor; porque no se encuentran en el resto de ella.

(10) Segun se demuestra en todo género de esqueletos, la misma proporcién hay
entre el grueso de la parte de hueso que compone la articulacién, y lo restante de él



en un nifno, que en un adulto. El espacio entre una y otra articulaciéon es por lo regular
mucho mas abultado; porque alli estan los cuerpos de los muUsculos que son carnosos,
y esto sucede igualmente en el nifo que en el adulto. Es verdad que los nifios tienen
mas gordura en las partes exteriores del cuerpo que en las interiores, lo que sucede al
contrario en los adultos proporcionalmente, y asi dichas partes han de ser mas
abultadas en los nifios respectivamente que en los hombres.

Dice Vinci que la coyuntura esta sola sin ligamento alguno de los que cubren y ligan a
un mismo tiempo el hueso; lo cual es falso, porque toda articulacién esta cubierta de
todos los ligamentos que sirven para afianzarla, y aun en algunas pasan por encima
algunos musculos y tendones. Este error sera tal vez, como ya ha advertido en el
prélogo, 6 alteracién de las copias de la obra, 6 defecto del arte anatémico en aquellos
tiempos.

(11) Gran lastima es que no haya llegado & este tratado, pues en lo concerniente & la
Pintura digno de la capacidad de tan grande hombre.

(12) Los musculos que en éste apartado llama Vinci domésticos y silvestres seran sin
duda todos los que sirven para los movimientos del carpo 6 mufeca, y para la flexién
y extension de los dedos, todos los cuales se hallan en el antebrazo; & excepcién de
algunos que tienen su origen en la parte inferior del himero y sus céndilos.

(13) Aunque no ha llegado a nuestras manos el libro que cita Vinci como suyo en ésta
§; son tantos los documentos que da éste Tratado acerca del movimiento natural del
hombre, que basta para que los profesores estudien una parte tan esencial para la
belleza y propiedad de las figuras de un cuadro.

(14) La parte posterior del muslo la componen varios musculos que seria prolijo el
referirlos ahora, y asi no podemos acertar con el que menciona aqui Vinci. En la
garganta y espaldilla hay también muchisimos; por lo que también es casi imposible
saber de cudl de ellos habla el autor. La nalga la forman tres musculos llamados
gliteos. El musculo del espinazo que nombra aqui Leonardo seran tal vez los sacro-
lumbares largos-dorsales y grandes o espinosos 6 semiespinosos, los espinosos y los
sacros que son los que hacen el movimiento de extensién de la espina; a los que se
pueden afiadir los cuadrados de los lomos, aunque el uso de estos es servir a la
flexion de dicha parte. El del estémago son los rectos del abdomen.

(15) Segun las observaciones mas exactas de la Anatomia no hay nada de lo que aqui
dice Vinci.

(16) Estos huesos, segun parece, seran unos huesecillos llamados sesamoideos, que
se encuentran en las articulaciones de los huesos del metacarpo y metatarso con las
primeras falanges de los dedos; y también suelen hallarse en algunos otros sitios del
cuerpo, los cuales estan unidos a los tendones, de modo que parece son alguna
porcidon de estos osificada, y sirven para facilitar el movimiento de los dichos huesos y
de los musculos flexores de los dedos. Su niumero es indeterminado y en los nifios no
se encuentran hasta cierta edad, en la que son cartilaginosos por mucho tiempo. Los
gue dice Vinci que se hallan en la espaldilla, serdn tal vez las apéfisis 6 eminencias
gue alli se ven; pues ningln Anatémico dice haber encontrado en dichas partes y sus
articulaciones ningun sesamoideo. Todo esto solo se puede percibir en la diseccién del
cadaver; pero no en la figura vestida de toda su carne, ni menos en el esqueleto,
porque se pierden estos huesecillos por su pequefiez, excepto la rotula; y asi el Pintor
no tiene necesidad de saberlo, y solo se pone aqui para explicar esta nota con arreglo
a la Anatomia moderna.

(17) Toda la explicacién que hace Vinci en ésta nota conviene exactamente a los dos
musculos llamados rectos que hay en el abdomen, uno a cada lado, cuyo oficio es
doblar y extender el cuerpo del modo que refiere.



(18) Los musculos que sirven para la extensién y flexién del antebrazo son cuatro. Los
dos de la flexién son el biceps, y el braquial interno. El biceps llamado asi, porque
tiene dos cabezas, esta situado & lo largo de la parte anterior del hueso del brazo 6
humero; la una cabeza se une a la ap&fisis coracoides de la espaldilla; la otra al borde
de la cavidad glenoidal de la misma. Luego se rednen ambas en la mitad del humero,
formando un solo musculo que va a terminar por un tendén fuerte en la tuberosidad
que se halla en la parte interna y superior del radio. El braquial interno nace de la
parte media del himero; se abre en forma de horquilla al principio para abrazar el
tenddn inferior del musculo deltoides. Queda cubierto del biceps, y va a terminar en la
parte superior é interna del cubito. Los otros dos de la extensién son el triceps
braquial y el ancéneo. El triceps tiene tres cabezas que nacen, la primera de la
extremidad anterior de la costilla inferior del omdplato; la segunda de la parte
superior y externa del himero debajo de su gruesa tuberosidad; la tercera de la parte
interna del mismo hueso detras del tenddn del gran dorsal: todas tres se unen en un
musculo resultando un grueso tenddn aponebrético que abraza toda la extremidad del
olecranon. El ancéneo es un musculo de dos o tres pulgadas de largo, situado
exteriormente al lado del olecranon: nace de la parte posterior del céndilo externo del
himero, y se termina en la cara externa del cubito unos cuatro dedos mas abajo del
olcecranon.

(19) Los musculos que extienden la pierna son el recto anterior, el vasto interno y el
externo, y el crural. El recto anterior viene desde la parte superior de la articulacién
del fémur con los huesos de la cadera y descendiendo por la parte anterior del muslo,
abraza la rétula por una aponebrésis 6 membrana tendinosa, y termina en las partes
laterales de la extremidad superior de la tibia 6 hueso de la pierna. Los dos waetos se
unen por arriba, el interno al pequefio trocanter, y el externo al grande; después
abrazan lateralmente el muslo hasta la base de la rétula, en donde sus tendones se
confunden con el del recto anterior. El crural estd situado entre los dos vastos, vy
detras del recto: abraza toda la parte interior y convexa del fémur; nace en el gran
trocanter, y termina con una fuerte aponebrdsis, que se confunde también con la del
recto anterior, en el mismo sitio que éste.

(20) Si en un cuadro, v. g., de la degollacién de los inocentes se quisiera pintar un
verdugo arrancando violentamente de los brazos de una madre & un niflo para
degollarle; ésta figura deberia tener precisamente un movimiento compuesto, esto es,
deberia estar en accion de arrebatar al niflo, y de quererle herir: y asi pintandola solo
con la segunda accién, quedaria defectuosa la expresion, que es lo que dice Vinci en
esta nota.

(21) Estos primeros movimientos mentales de que habla Vinci son la tristeza, la
meditacion profunda y otros a éste tenor que dejan al hombre por un rato en inaccion,
y de éste modo se deben expresar en la Pintura. Los segundos son la ira, el dolor
sumo, el gozo &c, los cuales causan agitacién en el cuerpo humano, & veces
extraordinaria, cuyas particularidades necesita el Pintor tener muy presentes.

(22) La accién en que pinta Vinci & la figura en el caso que supone, es tan inusitada en
nuestros tiempos, que no sé qué efecto causaria ver & un personaje en semejante
actitud.

(23) Aqui parece que habla Vinci solamente de copiar un cuadro; porque en la nota LVI
dice expresamente: que el contorno exacto de la figura requiere mucho mayor
discurso e ingenio que el claroscuro, cuya sentencia adoptan todos los inteligentes, y
los Maestros del arte.

(24) Facilmente se puede hallar la prueba de lo que dice Vinci a lo Ultimo de ésta nota;
pues es cierto que cuando vemos en el Teatro a los Cémicos, es menester poner



cuidado para conocerlos y distinguirlos, por la mutacién que advertimos en sus
rostros, a causa de darles la luz desde abajo.

(25) Es evidente que a mediana distancia solo advertimos en los rostros de las
personas que miramos las manchas principales que forman los ojos, la nariz y la boca;
y por sernos la proporcién de la distancia de estas manchas, entre si, tan conocida en
las personas que tratamos con frecuencia, las conocemos al instante, aunque por
estar separados no distingamos las menudencias particulares de su cara, como si las
cejas son mas o menos pobladas, si los 0jos son mas 6 menos obscuros, si el color es
mas 6 menos claro, si tiene sefales de viruelas &c.: por lo cual, siempre que en un
retrato haga el Pintor las partes principales del rostro con igual proporcién en sus
distancias, que las del original, el retrato serd parecido indubitablemente, aunque en
las demds cosas no sea del codo muy exacto o puntual.

(26) Lo que quiere decir Vinci en esta nota es esto: para que la luz que entre por la
ventana del estudio del Pintor no sea recortada, como sucede a toda luz que entra por
el espacio de una claraboya, quiere que el lienzo que la cubra esté pintado de negro
hacia los extremos, cuyo color se ira aclarando por grados hacia el medio de la
ventana, & fin de que de éste modo no penetre la luz con igual fuerza por los términos
de la ventana como por el centro, y asi imitara a la luz abierta del campo. Todas estas
son delicadezas 6 prolijidades propias del genio de un artifice tan especulativo como
Vinci.

(27). La doctrina que da en ésta nota Vinci es conforme & las reglas rigurosas de la
Perspectiva; pero en un objeto de corta dimensién, como es una cabeza, no se
verifica: porque siempre que se mida con un compas de puntas curvas la altura total
de una cabeza desde la punta de la barba hasta el vértice 6 la parte superior del
cabello, del mismo modo que miden los Escultores los miembros de un modelo para
hacer una estatua arreglada a él; y después tome la medida de la distancia de las
sienes y mejillas de la misma manera que se mide el didmetro de un cafén de
artilleria para saber su calibre; pintada luego una cabeza bajo estas dimensiones.
Precisamente ha de parecer de igual tamano, y no mayor: pues entre dos cosas, la
una pintada, y la otra verdadera que ocupan igual espacio en el aire, y el relieve
natural de la segunda es igual al que demuestra la primera en virtud del claro y
obscuro, precisamente ha de haber igualdad. En cuanto a la obscuridad y confusién
gue reina en las palabras y proposiciones de ésta nota, repito lo que ya otra vez he
dicho, y es, que una obra tantas veces copiada, y sacada a luz después de la muerte
de su autor, necesariamente padece mil alteraciones y corrupciones.

(28) Segun la explicacion de ésta nota, N O sera la fuerza de la sombra, siendo A D la
pared obscura; O Yy N Y seran medias tincas; C P la fuerza del claro, y CY, P Y medias
yintas mas claras que las otras. Figura XVI.

(29) En ésta nota no puede adquirir luz ninguna el principiante, pues su explicacion es
absolutamente incomprehensible.

(30) Cuando se camina por una calle de arboles formada por dos hileras paralelas,
parece que van a concurrir en un solo punto.

(31) Quiere decir que la luz ha de estar diametralmente opuesta a la sombra.

(32) Para saber de qué piramide habla aqui Vinci, Iéase con reflexiéon el libro | de Lean
Bautista Alberti.

La razén de lo que declara ésta nota (segun comprehendo) es porque el terreno que
en la Pintura representa la milla de distancia, ocupa solo aquel espacio que le da la
Perspectiva, la cual solo causa la ilusién en la vista, guardando ésta la posicidn que
debe enfrente del punto, sin variar ni mudarse; pero como esto no es posible, los o0jos
advierten luego la diferencia que hay entre la distancia fingida y la verdadera; porque



cuanto mas registran a ésta, ya subiendo y ya bajando la vista, siempre la hallan
mayor; y al contrario aquella.

(33) Esto alude & la propiedad que debe observar el Pintor en lo que pinte en cuanto al
paraje, circunstancias, clima, costumbres &c.

(34) Como después de la muerte de Vinci se han descubierto varios minerales y tierras
gue sirven de colores en la Pintura para todo; es ociosa la doctrina de ésta nota. La
significacién de la voz mayorias no se ha encontrado en Diccionario alguno.

(35) En ésta nota, aunque muy confusamente, habla Vinci de la imagen que
representa el agua del objeto que tiene a la otra parte, como cuando vemos una
laguna, y al otro lado un montecillo 6 una torre, la cual se vera en las aguas siempre
que la vista perciba el punto superior de dichos objetos y el espacio del agua, como
demuestra la estampa.





