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La relacién entre la imagen cinematogrifica y el
fuera de campo ha sido, casi desde el nacimiento del
cine, una relacién estrecha y de grandes posibilida-
des. En el ambito pictérico, sin embargo, la relacién
entre la imagen y su fuera de campo se convierte en
una mucho mds complicada y con un gran nimero
de limitaciones.

El presente articulo aborda la problemitica sobre la
existencia de este fuera de campo de cardcter pict6-
rico, pretendiendo defender la existencia del recurso
mds alli del dmbito cinematogréfico. Para ello, se
han seleccionado dos obras del pintor sienés Sas-
setta, que bajo un estilo a caballo entre el Gético
Internacional y el Renacimiento mds prematuro,
consigue establecer en su obra una relacién estrecha
con lo ausente, dilucidando los limites de la ima-
gen y estableciendo unas relaciones con el fuera de
campo casi inconcebibles en el contexto del siglo
XV. Un breve anilisis sobre el fuera de campo en
la pintura quattrocentista nos ayudard a entender
la importancia de Sassetta en un contexto donde
el cuadro comenzaba a entenderse como ventana
abierta al mundo pero sin embargo, las alusiones al
espacio mds alld del marco eran evitadas de forma
deliberada. De esta forma, desde un prisma total-
mente pictérico, pretendemos construir nuestra
teoria desde las ya formuladas por Jacques Aumont!
o Pascal Bonitzer?, que se atrevieron a defender un
fuera de campo de naturaleza pictérica.

Fuera de campo; representacién
espacial; Sassetta; Quattrocento

The relationship between the cinematographic
image and the off-screen has been close and full of
possibilities since the birth of cinema. In painting,
however, this relationship is much more complica-
ted, showing a large amount of limitations.

'This paper is intended to study and defend the exis-
tence of a pictorial off-screen. To prove this theory,
we have selected two paintings of the Sienese pain-
ter Sassetta. His work, close to the International
Gothic style and the Renaissance one as well, sta-
blishes a close relationship with the space beyond
the limits of the picture. This way, Sassetta’s work
has become a key element in a context where the
calls to this non-seen space were especially rare. A
brief study of the oft-screen in Quattrocento pain-
ting will help us realize the importance of Sassetta’s
work. Thus, we intend to defend, as done by Jacques
Aumont or Pascal Bonitzer, the existence of an off-
screen purely pictorial.

Offscreen;

Sassetta; Quattrocento

spatial

representation;
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Toda representacién espacial bidimensional lleva
implicita la existencia de un campo y un fuera de
campo determinados por los limites de la imagen.
Todos los elementos que se inscriben dentro de
ella conforman lo que conocemos como campo. En
contraposicién a este campo visible, encontramos
un espacio ausente que sin embargo, es susceptible
de existir mds alld del marco. La existencia de este
espacio mds alld, de este fuera de campo, necesita
ser insinuada desde la propia imagen. Este espacio,
que se presentard como la continuacién natural de
la imagen, termina formando junto al campo un
continuum espacial sobre el que se construye la rep-
resentacion.

Aunque el concepto fuera de campo puede ser apli-
cado a disciplinas como la pintura, la fotografia o
incluso el teatro, el término nacié ligado al dmbito
cinematografico. Serd en la imagen cinematografica
donde la capacidad de renovacién del encuadre hard
posible la revelacién del fuera de campo, permitien-
do establecer una relacién mucho mids estrecha en-
tre lo presente y lo ausente en la imagen. De esta
forma, el espectador puede comprobar mediante
un simple reencuadre, que el espacio en la imagen,
efectivamente, se extiende mds all4 del marco:

[...] la imagen filmica da acceso en efecto, al me-
710s patencialmenz‘e y de manera mds constante, a
esas partes no vistas del espacio diegético que cons-

tituyen el fuera de campo. (Aumont, 1992:238)

La relacién que el cine establece entre campo y fue-
ra de campo es por tanto, una relacién cercana y en
constante movimiento, permitiendo despejar las in-
cégnitas que la propia imagen plantea. Ahora bien,
cuando intentamos detectar una relacién entre el
fuera de campo y la imagen pictérica empezamos a
encontrar algunas dificultades. La posible aplicacién
del término al dmbito pictérico ha sido largamente
discutida por las limitaciones que presenta el medio
y por la débil relacién -al menos comparada con la
establecida desde el cine- que pueden establecer el
cuadro y su fuera de campo:

En el cuadro (...) el enigma estd evidentemente
destinado a permanecer en suspenso () puesto
que no hay desarrollo diacronico de la imagen. En

cambio, en el cine (...) un reencuadre, un contra-
campo, un plano, etc. pueden (...) responder a los
interrogantes que la escena truncada ha generado
en los espectadores, y responder al desafio plantea-
do por esta brecha. (Bonitzer, 2007:70)

Incapaz de renovar lo encuadrado, el fuera de cam-
po pictdrico se presenta siempre como definitivo e
imaginario®, convirtiéndose en una suerte de ele-
mento de fe en el que el espectador debe creer ante
la imposibilidad de llegar a verlo. Sin la posibilidad
de reencuadrar la imagen, el fuera de campo pictéri-
co se presenta como una incégnita que jamds podrd
ser despejada.

No obstante, para activar el fuera de campo solo es
necesario que la atencién del espectador sea diri-
gida mds alld de la imagen. Poco importa que ésta
pueda o no llegar a renovarse. La eficacia del recur-
so dependerd simplemente de lo que encontremos
dentro del marco, no de la posibilidad de variar lo
encuadrado. El cuadro puede, de hecho, aludir sin
problemas al espacio mds alld y dirigir la atencién
hacia lo ausente.

Para que la existencia de este fuera de campo pic-
térico sea posible, se hace necesario el concepto del
cuadro como ventana abierta al mundo, introduci-
do por Leén Battista Alberti en su tratado De Pic-
tura’. Solo al concebir la imagen como el recorte de
una realidad mds extensa podremos concebir tam-
bién la existencia de un espacio mds alld cuya visién
nos es negada. Esto coloca el nacimiento del fuera
de campo pictérico en un momento muy concre-
to en la historia del arte occidental, coincidiendo
con la transicién de un arte simbdlico y espiritual
propio del Arte Bizantino hacia uno mucho mais
naturalista que acabard dando lugar al Renaci-
miento italiano. De esta forma, el siglo XV traerd
una nueva concepcién de la imagen, buscando una
representacion cada vez mds verosimil que acabard
convirtiendo la imagen en una auténtica ventana a
otro mundo.

La obra de Giovanni di Stefano, apodado Sassetta
se inscribe en este contexto, convirtiéndose en uno
de los artistas mas destacados de la escuela sienesa.
Su obra, desarrollada durante la primera mitad del
siglo XV, muestra la tendencia de la época hacia
una timida relacién con el fuera de campo a tra-
vés de la fragmentacién de algunos elementos. Su
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produccién presenta ademds, dos ejemplos que se
convierten en clave para la defensa de un fuera de
campo inequivocamente pictérico. Las predelas
El beato Ranieri libera a los pobres de la prision'y La
traicion de Cristo sirven como punto central de este
articulo, ayudando a ilustrar las posibles relaciones
entre el fuera de campo y el cuadro desde un con-
texto en el que las alusiones a lo ausente eran toda-
via muy escasas.

Stefano di Giovanni nacido en Cortona en 1392,
desarrolla su carrera artistica en la ciudad de Siena,
donde se convierte en uno de los exponentes mas
destacados de la escuela sienesa de principios de si-
glo. Su obra presenta una relacién estrecha con el
Goético Internacional, mostrando un caricter lirico
y un interés por el detallismo que lo alejarin de la
monumentalidad que venia desarrollindose en Flo-
rencia por artistas como Masaccio. Sin ser ajeno a
los cambios que se estaban produciendo en Floren-
cia, Sassetta se convertird en un puente entre las tra-
diciones heredadas del Trecento y la tendencia mds
realista y terrenal desarrollada en el Quattrocento:

“Sassetta no solo fue uno de los pocos grandes maes-
tros de Europa con un imaginativo diserio, sino que
fue también un importante pintor sienés durante
la segunda mitad del siglo XV, el canal a través del
cual las tradiciones sienesas del Trecento pasaron y
se z‘mmfarmaron desde un prisma guaz‘trocenz‘ixm
que serd heredado por el resto de pintores en Sie-

na.” (Berenson, 1909:70)

Elsiglo XV supondra el despertar de un nuevo inte-
rés por la representacion naturalista, que junto al re-
novado interés por los estudios sobre dptica y geo-
metria acabard desembocando en la introduccién de
la perspectiva lineal. La obra de Sassetta atn sin
ser ajena a las tendencias que venian de Florencia,
muestra un compromiso menor con la correcta apli-
cacién de la perspectiva lineal. Su forma de cons-
truir el espacio muestra un timido acercamiento al
punto de fuga tnico, que en muchas ocasiones serd
puesto en prictica de forma intuitiva creando cier-
tas incongruencias a la hora de fugar los elementos
hacia él. Sassetta mostrard una mayor preocupacién
por la luz y el color, auténticos encargados de crear
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profundidad en una obra que como deciamos, se
mostrard mds cercana al Gético Internacional que
al Renacimiento florentino. Aunque con el tiempo
su obra ha acabado ensombrecida por el trabajo de
coetdneos como Masaccio o Fra Angélico, es ne-
cesario reivindicar su papel no solo en el contexto
de la pintura del Quattrocento, sino también dentro
del desarrollo del fuera de campo pictérico en el que
como veremos, jugard un papel fundamental.

Como afirmdbamos anteriormente, la relacién del
fuera de campo con la pintura serd una relacién
en ocasiones débil, sutil y con una cantidad de
ejemplos sustancialmente menor a la que pode-
mos encontrar en el dmbito cinematografico. No
obstante, existen numerosas obras donde el cardc-
ter centripeto del cuadro parece desdibujarse e in-
vitar al espectador a centrar su atencién mds alla,
a completar una imagen que de otro modo podria
parecer incompleta.

Para comprender el papel que la obra de Sassetta
jugé en el desarrollo del fuera de campo pictérico
serd necesario analizar cémo eran las relaciones
que se establecian entre éste y el cuadro en el con-
texto del siglo XV. Durante este siglo, el cuadro
adquiere por primera vez una nueva dimensién,
ya no como mera representacion, sino como ima-
gen que reclama para si un espacio propio que se
empefia en demostrar que los limites de la imagen
no suponen ya el final del espacio representado.
Para el nacimiento del fuera de campo pictérico,
se hace necesaria por tanto, la concepcién del cua-
dro como ventana abierta al mundo.

Durante el Quattrocento, ird normalizdndose un
recurso compositivo que hasta el momento habia
sido evitado en la pintura occidental. Por primera
vez, las presencias parciales y los recortes de los
elementos serdn tratados con cierta naturalidad,
acabando asi con las masas de personajes que
parecian descansar sobre los bordes en el siglo
anterior®. Aunque ciertamente el cuadro parece
abrir asi sus limites, estas presencias parciales se-
ran, aunque habituales, tratadas de forma timida,
mostrando cierta reluctancia a fragmentar los ele-
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mentos principales de la escena. El pintor todavia
tenderd por tanto a focalizar la fuerza de la com-
posicién en el interior del cuadro, reforzando su
caracter centripeto.

El Quattrocento italiano normaliza asi la fragmen-
tacién del escenario, asegurando la existencia de un
fuera de campo donde los elementos son comple-
tados. En cuanto a los personajes, la fragmentacién
se ve limitada a aquellos con poca relevancia en la
composicion. La Adoracion de los Magos (Masaccio,
1426) [fig.1] sirve como testigo de esta débil rela-
cién que la pintura occidental mantenia con el fuera

de campo en el siglo XV.

los elementos de forma -aparentemente- aleatoria,
haciendo que la representacién parezca continuar
mis alld del marco, donde los elementos fragmenta-
dos parecen completarse. Esto hace posible de for-
ma inmediata, la aparente existencia de un fuera de
campo hacia el que las montaias, el pesebre y algu-
nos de los personajes parecen continuar. Sin embar-
go, se produce de forma simultdnea un intento por
desviar la mirada hacia el interior del cuadro, evi-
tando que la atencién del espectador recaiga en el
fuera de campo. Esto se produce no solamente con
la correcta enmarcacién de los elementos principa-
les, sino también a través de las miradas de los per-
sonajes, todas dirigidas hacia el interior de la obra.

Fig.1. La Adoracion de los Magos (Masaccio, 1426)

La imagen muestra un gran numero de figuras co-
locadas frente a un paisaje montafioso. La multitud
se divide claramente en dos grupos, uno formado
por la Sagrada Familia, situada a las puertas del pe-
sebre, y un segundo grupo colocado en el margen
derecho formado por los Reyes, pajes y caballos que
acuden a adorar al Nifio. Las montafias parecen ex-
tenderse indefinidamente de lado a lado, mientras
del pesebre solo alcanzamos a ver la pequefa entra-
da. Por otro lado, mientras la Sagrada Familia, pro-
tagonista de la escena, se encuentra perfectamente
enmarcada en el interior de la obra, los personajes
situados a la derecha, figuras anénimas dentro de la
multitud, son fragmentados de forma abrupta. Con
obras como esta se produce una situacién paradéji-
ca: por un lado, en un afin por ofrecer una imagen
veraz y espacialmente coherente, el pintor dispone

El siglo XV supone asi la consolidacién del fuera
de campo cuya importancia en la composicién es
especialmente baja. En ese contexto, resulta com-
plicado encontrar ejemplos con una alusién directa
al espacio ausente. La pintura flamenca jugard aqui
un papel fundamental, con gran cantidad de obras
donde las alusiones al espectador y los experimentos
espaciales llevardn a dilucidar no solo los limites de
la imagen, sino también la barrera entre el cuadro y
el espectador. Cuadros como E/ matrimonio Arnolfi-
ni (Jan van Eyck, 1434) [fig.2] y [fig. 3] o Un orfe-
bre en su taller (Petrus Christus, 1449) [fig.4] y [fig.
5] utilizaron por primera vez el recurso del espejo
para mostrar una pequefia porcién del espacio fue-
ra de campo, ampliando el espacio representando y
asegurando, a través de este pequefio reflejo, que la
imagen sigue extendiéndose mds alld del marco.

El fuera de campo pictérico a través de la obra de Sassetta. Un acercamiento a la representacion espacial...
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Fig 2. El matrimonio Arnolfini (Jan van Eyck, 1434)
Fig.3. El matrimonio Arnolfini, detalle.
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Fig.4. Un orfebre en su taller (Petrus Christus, 1449)
Fig.5. Un orfebre en su taller, detalle

Susana Palés



En estos ejemplos el fuera de campo serd efecti-
vamente activado, convirtiendo el recurso de los
espejos en uno de los mds efectivos para aludir a
ese espacio ausente desde el contexto pictérico. La
introduccién de espejos activard el fuera de campo,
pero no creard la tensién que veremos en la obra de
Sassetta, pues la introduccién del espejo en el inte-
rior de la escena, mantendrd la fuerza centripeta de
la misma evitando que la atencién se disperse mds
alla del marco.

Durante el siglo XV, el fuera de campo se encon-
traba por tanto en una fase de descubrimiento, en
la que la utilizacién de las presencias parciales y
las miradas fuera de campo eran consecuencias del
creciente interés por conseguir una representacion
espacial mds naturalista, mientras que la utilizacién
de espejos y miradas al espectador en la pintura fla-
menca eran consecuencia directa de su interés por la
experimentacion espacial y los trampantojos. Habrd
que esperar algunos siglos para que el fuera de cam-
po adquiera tanta importancia como lo representa-
do en la imagen.

4.EL FUERA DE CAMPO EN LA OBRADE
SASSETTA

Como era comin en su época, Sassetta desarrollard
un gran interés por la representacién espacial mos-

trando en su obra influencias tanto de la pintura flo-
rentina como del Gético Internacional. De la prime-
ra heredard la utilizacién de un punto de fuga Gnico
y un acercamiento a la perspectiva lineal que serd en
ocasiones relegado a un segundo plano en pos de un
uso de la luz y el color que ayudardn a crear mayor

profundidad en su obra:

Sassetta (...) participd en el nuevo interés por el
paisaje, la organizacion de los efectos espaciales y
los atrevidos escorzos que podian encontrarse en la

obra de Gentile da Fabriano y Masolino.” (Beck,
1981:93)

Su particular representacién espacial serd crucial para
establecer su relacién con el fuera de campo. Su for-
ma de acercarse al recurso serd mediante la expansién
de la imagen hacia sus extremos gracias a las presen-
cias parciales y las interpelaciones. Aqui reside una
de las mayores particularidades del pintor. Si bien la
expansién de la imagen fue denominador comin en
la pintura renacentista, esta expansion solia produ-
cirse hacia el horizonte mediante la disminucién de
los elementos y la perspectiva cromitica. Era comin
prestar poca atencién a los laterales, dirigiendo la
atencién hacia el centro geométrico del formato. En
las obras que vamos a analizar, Sassetta invertira esta
relacién, convirtiendo el plano frontal en una especie
de telén de fondo sobre el que se desarrolla una ac-
cién que parece extenderse hacia los laterales en lugar
de hacerlo hacia el fondo.

Fig.6. E/ beato Ranieri libera a los pobres de la prision (Sassetta, 1437)
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En su mayoria, las obras de Sassetta muestran una
relacién con el fuera de campo algo vaga, pero en-
contramos entre su produccién dos imdgenes que
suponen una auténtica revolucién en un contexto
donde la activacién del fuera de campo era espe-
cialmente inusual: E/ beato Ranieri libera a los po-
bres de la prision (Sassetta, 1437) [fig.6] es una de
las predelas realizadas para el altar dedicado a San
Francisco situado en Borgo Sansepolcro. La obra
sorprende por su atrevida distribucién de los ele-
mentos y por la estrecha relacién que mantiene con
el espacio fuera de campo.

La composicién queda dividida en dos tramos bien
diferenciados: a la derecha, el edificio de la prisién
queda simplificado en dos grandes masas de color; a
la izquierda, un segundo edificio en segundo plano
sirve como telén de fondo para una gran multitud
que huye despavorida de la escena. Sobre el edificio
principal encontramos la figura del beato Ranie-
ri, protagonista de la escena que coincidiendo con
el centro del formato, refuerza en cierta medida el
caricter centripeto de la obra. Su mirada, dirigida
hacia el dltimo preso rezagado, no presenta ningu-
na alusién al fuera de campo. Nada parece indicar
aqui que el espacio ausente vaya a ser de alguna for-
ma activado, sin embargo, el grupo de presos libe-
rados, colocados en el margen izquierdo, consigue
activar el fuera de campo contrarrestando la fuerza
del centro y aumentando la fuerza centrifuga de la
composicién. El grupo de figuras situado en el la-
teral izquierdo se encuentra, como veiamos en otras
ocasiones, fragmentado por el borde de la imagen.
No se trata sin embargo, de una fragmentacién su-
til, como era habitual durante el Quattrocento. Lo
inusual de esta fragmentacién reside no solo en el
recorte especialmente abrupto de los personajes,
sino en la importancia compositiva que se le da al
elemento fragmentado. Gracias a la distribucién del
color, el margen izquierdo adquiere un gran peso
visual, siendo el tnico lugar en el que encontramos
los tonos rojos y azules que rompen con la gama de
grises y dorados utilizada en el resto de la imagen.
Gracias al color, la atencién del espectador parece
asi desplazarse del Santo hacia el margen izquierdo.
Cuando nuestra mirada es dirigida hacia este mar-
gen, observamos rapidamente como la multitud, en
una huida atropellada de la prisién, parece efectiva-
mente escapar de la imagen hacia un fuera de campo
que es activado de forma inmediata. La direccién de
las miradas, sumada al gesto de huida que encontra-

Fig.7. El beato Ranieri libera a los pobres de la prision, detalle.

mos en las figuras, consiguen que la tensién sobre
el borde aumente, rompiendo la barrera del cuadro
para asegurar la existencia de un espacio mds alld
hacia el que huyen estos personajes [fig.7].

El beato Ranieri libera a los pobres de prision se con-
vierte en una de las primeras obras de la pintura
occidental con una activacién eficaz del fuera de
campo, donde la fuerza centripeta del cuadro pare-
ce diluirse gracias una atrevida e inusual distribu-
cién de los elementos, que acaban agolpandose de
forma atropellada en el lado izquierdo.

La estrecha relacién que establece aqui Sassetta
con el fuera de campo se convierte en una rare-
za no solo en su contexto temporal, sino también
dentro de su propia obra, donde el espacio ausente
serd activado de forma efectiva solo en E/ matri-
monio mistico de San Francisco (1437-1444) [fig.8],
donde las tres virtudes parecen estar a punto de
abandonar la escena por el margen derecho, y en
La traicion de Cristo (1392-1450) [fig.9]. Esta ulti-
ma mantiene una relacién entre el campo y el fuera
de campo casi tan estrecha como la que veiamos en
la predela dedicada al beato Ranieri.

La obra forma parte de la predela dedicada a la
Pasién situada en la parte trasera del altar de San

Francisco. La escena, que se cree fue uno de los
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Fig.8. (izquierda) E/ matrimonio mistico de San Francisco

(1437-1444)
Fig.9. (derecha) La traicion de Cristo (1392-1450)

ultimos trabajos del pintor, reproduce la misma
térmula que vefamos en el ejemplo anterior. La
escena estd formada por un gran nimero de figu-
ras, divididas en dos grupos y situadas sobre un
paisaje montafnoso que actda casi como un telén
teatral que parece empujar a las figuras hacia el
espectador.

Se aprecia aqui la falta de interés por prolon-
gar la escena frontalmente, que contrasta de for-
ma notable con obras como La Crucifixion (Ro-
gier van der Weyden, 1457-1464) [fig.10] donde
la disminucién de los elementos y la perspec-
tiva cromdtica crean una gran profundidad es-
pacial distanciando visiblemente el horizon-
te.

En este caso, encontramos a Cristo junto a Judas
en el momento del prendimiento. Una multitud
ocupa la escena en el lado izquierdo, fundiéndo-
se con las figuras principales en una agrupacién
desordenada y heterogénea. En el lado derecho
encontramos un segundo grupo de figuras, for-
mado por los Apéstoles que huyen de la escena
hacia el marco. Vemos como Sassetta repite aqui
la férmula de la huida que veiamos anteriormen-
te. Las figuras son recortadas por el borde de for-
ma abrupta, dirigiendo ademds su mirada hacia
el fuera de campo hacia el que se dirigen en su

precipitada escapada [fig.11].

De entre todas estas figuras, solo alcanzamos a ver
una con claridad, mientras las otras son fragmenta-
das u ocultas mediante un traslapo. Vemos como las
rocas sirven aqui para dividir el grupo en dos, mos-
trando una figura pricticamente oculta tras ellas,
que parece dirigirse también hacia el borde derecho.
El punto principal vuelve a encontrarse aqui en el
interior del cuadro, coincidiendo con la figura de
Jesus. Sin embargo, la separacién de los personajes
en dos grupos, colocando a los Apéstoles en el lado
derecho, lugar con gran importancia compositiva,
no hace sino romper con la fuerza del centro impri-
mando la imagen de cierto aire centrifugo.

Nos encontramos de nuevo aqui ante otra clara ac-
tivacion del fuera de campo donde la tensién otor-
gada al borde de la imagen es tal que los limites de
la imagen parecen expandirse hacia un espacio que
el espectador debe completar virtualmente. Consi-
deramos estos ejemplos como la perfecta demostra-
cién de que es posible crear desde la propia pintura,
la tensién suficiente para activar un fuera de campo
que se hace posible solo a partir de la concepcién
del cuadro como ventana. La importancia de estos
ejemplos reside también en la inusual forma de alu-
dir al fuera de campo en el contexto del siglo XV.
Los marcados cortes que presentan las figuras, su-
mado a la importancia compositiva que se les otor-
ga, produce un efecto de instantdnea que no serd

comun hasta el siglo XIX.
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Fig. 10. (izquierda) La Crucifixion (Rogier van der Weyden,
1457-1464)

Fig.11. (derecha) La traicion de Cristo, detalle

La obra de Sassetta expone un inusual y prematuro
acercamiento hacia la idea de instante detenido y
visién no privilegiada de la escena.

Con la llegada de la fotografia, la pintura del siglo
XIX comenzard a normalizar los encuadres descen-
trados y las composiciones aparentemente aleatorias
heredadas de este nuevo medio. La obra de Edgar
Degas sera un ejemplo de instante detenido, donde
las presencias parciales y las miradas fuera de campo
romperan con la visién privilegiada que siempre le
habia sido ofrecida al espectador. Sin embargo, en
el contexto del siglo XV, la descentralizacién de la
accién y la eliminacién de la visién privilegiada de
la escena supondrdn dos conceptos pricticamente
inconcebibles. Una vez mds, la obra de Sassetta pa-
rece adelantarse a su tiempo con una solucién pic-
térica que parece conectar directamente con la obra

de Degas:

[Degas] abandona el espacio escénico y las acciones
pausadas para optar por espacios cortados produ-
cidos por puntos de vista accidentales o inusuales.
Las figuras se mueven rdpidamente hacia dentro,
en el interior o hacia fuera de esos espacios irregu-

lares. ¢ (De la Croix, 1986: 859)

La plaza de la Concordia (Degas, 1875) [fig.12] y Ji-

netes aficionados en el hipidromo (Degas, 1877-1880)
[fig.13] reflejan a la perfeccién esta sensaciéon de
punto de vista accidental del que habla De la Croix.
Si comparamos ademas [inetes aficionados en el hi-
podromo con las dos obras de Sassetta analizadas
vemos como las similitudes son notables. Aparece
aqui de nuevo una multitud agolpada en uno de
los mérgenes, contrastando con el espacio casi libre
de figuras del resto de la composicién. Aunque los
personajes de Degas no parecen huir de forma tan
atropellada con los de Sassetta, se produce de nuevo
en ellos una fragmentacién significativa, ademds de
la sensacion de estar dirigiéndose mds alld del cua-
dro, especialmente en el carruaje del que solo alcan-
zamos a ver la dltima rueda.

La importancia de la obra de Sassetta se sustenta,
por tanto, no solo en un uso del fuera de campo
en un contexto donde a penas se aludia a €I, sino
también en una descentralizacién de la accién (es-
pecialmente en la obra dedicada al beato Ranieri)
que rompe con el habitual cardcter centripeto que
presenté la pintura hasta el siglo XIX.

Como veiamos, la activacién del fuera de campo en
el seno del siglo XV no debe atribuirse inicamente
a Sassetta, pues existen numerosos ejemplos, espe-
cialmente en la pintura flamenca, donde comienzan
a establecerse relaciones con este espacio mds alld.
Sin embargo, si comparamos E/ beato Ranieri libera

Susana Palés



Fig. 12. La plaza de la Concordia (Degas, 1875)
Fig.13. Jinetes aficionados en el hipodromo (Degas, 1877-1880)

a los pobres de prision con El matrimonio Arnolfini o
Un orfebre en su taller vemos como la forma de alu-
dir al espacio ausente es sustancialmente distinta.
La tradicién flamenca establece una relacién con el
tuera de campo desde el interior de la obra, hacien-
do que el espectador repare en un fragmento de ese
fuera de campo que sin embargo, se mantiene en
el centro de la composicién. Sin embargo, la obra
de Sassetta pone el punto de atencién en el mis-
mo borde para, como hard posteriormente Degas,
utilizar las alusiones al fuera de campo para crear
una incégnita. No se nos revela aqui nada de lo que
aparece mds alld del marco, no sabemos cémo es el

espacio hacia el que huyen sus personajes. El espec-
tador es invitado asi a creer en un espacio mds alld
cuya visién le es completamente negada:

[...] las imdgenes ‘descentradas” o “desencuadra-
das’, producidas por ciertos pintores o fotografos
(...) implican una consideracion de los entornos de
la imagen, del fuera de campo. Si Degas, o Cai-
llebotte, cortan también con frecuencia sus perso-
najes por el borde del marco, es porque pretenden
sugerir al espectador que prolongue imaginaria-
mente el marco mds alld de ese borde. (Aumont,
1992:238)
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La obra de Sassetta sirve como testigo de la exis-
tencia del recurso en el ambito pictérico, que ain de
forma poco habitual y en ocasiones especialmente
sutil, se ha ido abriendo paso hasta convertirse en
un recurso utilizado de forma consciente y delibe-
rada. Cuando la alusién a ese espacio ausente se for-
mula, como en el caso de Sassetta, desde las presen-
cias parciales, el cuadro acaba impregndndose de un
caricter aparentemente aleatorio que acabard con la
visién privilegiada del espectador. La escena ya no
se dispondrd para él ante sus ojos, sino que sucederd
ante él, como recorte de una realidad mucho mis
extensa. Como afirma Frank Stella, “la necesidad
de crear un espacio pictérico capaz de disolver su
propio perimetro y superficie, es la carga con la que
nacié la pintura moderna” (Stella, 1986:10).

NOTAS

! Para la defensa de un fuera de campo pictérico

en la obra de Jacques Aumont véase “El fuera de campo” en
Aumont, J. (1992). La imagen. Barcelona: Paidés.

’ Véase “El objetivo desconcertado” en Bonitzer, P.

(2007). Desencuadres. Cine y pintura, Buenos Aires: Santiago
Arcos.

: Términos acufiados por Dominique

Villain (Villain, 1997) y Noél Burch (Burch,1998)
respectivamente para referirse al fuera de campo
que el espectador no puede alcanzar a ver.

4 Antes que nada, trataré acerca del lugar donde
voy a dibujar. Primero inscribiré un rectangulo de dn-
gulos rectos tan grande como desee, el cual se considera
que es una ventana abierta a través de la cual veo lo que

quiero pintar. (Alberti, 1998:67)

5

Traduccién a cargo de la autora del original:
“Sassetta was thus not only one of the few masters
in Europe of imaginative design, but the most im-
portant painter at Siena during the second quarter
of the fifteenth century, the channel through which
Sienese Trecento traditions passed and became
transformed into those of the Quattrocento, for

nearly all the later painters of Siena were his off-
spring”

0 Véanse Lamentacion sobre Cristo muer-

to (Giotto, 1306) o E/ infanticidio de Belén (Giot-
t0,1303-1305)

! Traduccién a cargo de la autora del origi-
nal: “Sassetta (...) participated in the new interest
in landscape, the organization of spatial effects, and
the daring foreshortenings exemplified by Gentile
da Fabriano and Masolino”

‘ Traduccién a cargo de la autora del orig-
inal: “[Degas] abandons staged space ans paused
action for cropped spaces produced by accidental or
unusual angles of sight. Figures move swiftly into,
within and out of these irregular spaces.”

! Traduccidn a cargo de la autora del original:
“The necessity of creating a pictorial space that is
capable of disolving its own perimeter and surface
plane is the burden that modern painting was born
with”.

Susana Palés
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Fig.1. La Adoracion de los Magos (Masaccio, 1426)
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(Sassetta, 1437)
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detalle.
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