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La cultura geometrica difosa als tallers de pintors catalans dels segles XV i XVI, se- 
gurament, tindria un interes informatiu marginal per a l'estudiós si haguéssim de conside- 
rar-la en si mateixa, com a complex de coneixements tebrics i abstractes. Pels indicis que 
elis en consten, el bagatge dels coneixements era tan elemental i lleu que resultaria pricti- 
cament negligible. En canvi, aquesta informació geomktrica dels pintors acredita un interks 
histbric molt rellevant, si la considerem des de les aplicacions prictiques que ells mateixos 
van fer-ne, és a dir, des dels processos operatius i des de les maneres de plantejar la repre- 
sentació que en reflecteixen les mateixes pintures, sobretot en aspectes tan característics 
com l'evocació dels valors espacials de la percepció visual de la realitat. 

En aquest aspecte, les obres del període manifesten un seguit de canvis formidable a 
causa d'un fenomen de gran abast en la histbria de la representació pictbrica: la invenció i 
la difusió del mtttode bptico-geometric de la "perspectiva" durant el Renaixement italii. 
L'anilisi detallada dels procediments geomtttrics aplicats pels pintors catalans del Quatre- 
cents i del Cinc-cents per descriure sobre el pla del quadre la tridimensionalitat de les coses 
vistes ens permetria &aproximar-nos quasi en directe als preimbuls i a les etapes i els rit- 
mes de la transformació en acte, i sobretot, ens permetria de comprendre unes modalitats 
del canvi que resulten un testimoni significatiu de la peculiar metabolització del model ita- 
l i i  de la perspectiva en els ambients artesans europeus. 

Malgrat que aquí poguem proposar tan sols una reductiva introducció a la cultura 
geometrica artesana, el tema presenta de passada un cert interks suplementari des d'una 
consideració historiogrifica i,més general, perque fa evidents moltes incongruimcies i de- 
bilitats d'alguns dels esquemes interpretatius encara en vigor sobre les arts del període. 
Deixarem només apuntada la qüestió, per endavant i tot seguit. 



El pertode acomenat "Renaixement" és una etapa d\mplíssimes transformacions 
artístiques que la hi~~toriografia sol emmarcar entre els segles XV i XVI i que sol considerar 
iniciat sobretot a Fiorkncia, a redbs de la cultura humanística. Successivament, el movi- 
rnerit "renaixentistas s'hatiria irradiat a &altres centres d'Itilia, i tot seguit s'hkauria d i 6 s  
practicament arreu tic la geografia europea, bé que amb ritmes i intensitats molt variables. 
Potser aquest esquema historiogrific general encara es podri mantenir -tant-se-val: aquí 
tampoc no és lloc per debatre la questib, perb en cap cas no s'hauria dc donar per des- 
comptat que els flu:<os de canvis formals que el model italii va generar o propiciar en els 
tallers artístics europeus del període es corresponet1 a canvis "renaixentistes" efectius: a 
canvis globals assimilables o amb el mateix sentit quc els que s'atribueixen al Renaixement 
italii. 

N o  es pot donar per descomptat, per exemple, que en els tallers catalans dels segles 
XV i XVI les transformacions formals corresponen realment al sentit que tenien al model 
&origen -amb el seu irreductible component tebric-, ni tampoc que hi corresponen &una 
manera essencial, ni tan sols que hi corresponen en aquells trets considerats els mis fona- 
mentals i definitoris del Renaixement italii. En realitat, la producció artística dels tallers ca- 
talans del periode -igual que la de la majoria de tallers d'altres regions europees- manifesta 
unes niodalitats de canvis que, parlant en sentit estricte, no es podrien descriure amb el ma- 
teix ternle de "Renaixement" fixat per la historiografia. I tampoc no sembla admissible que 
forcem dristicament I'accepció del terme, acomodant-lo a cada conveniencia concreta, ni 
per ara no podem fingir I'ingenu'ieat que ja ha esdevingut una etiqueta historiografica neu- 
tra i convencional, (com tantes d'altres -com la de "Rominic" o "Gbtie", per exemple-, 
perqui: encara no ho és. Aleshores, fossin quins fossin els factors desencadenants reals dels 
canvis en els obradors catalans -i el renom prestigiós del model renaixentista italii en fou 
un dels principals, certament, sinó potser e! més rellevant de tots-, el resultat artístic no es 
podria qualificar sin~plement de "renaixentista" sensc córrer el risc de greus contradiccions 
o equívocs, i nixb, malgrat l"vid2ncia dels nombrosos "renaixentismes" que progressiva- 
ment incorpora. Dc fet, per molts "renaixentismes" que acumuli una obra, massa sovint 
convindri recon6ixer que resulta ben poc o gens "renaixentista", o fins i tot "anti-rc- 
naixentistan. 

N o  podrem descriure ni explicar de manera adequada les transformacions de les arts 
catalanes dels segles XV-XVI a partir d'un esquema explicatiu basat en el Renaixement ita- 
lii, perquk en la prictica artística real els mateixos trets que es tenen per definidors del mo- 
del pretesament imiz:at -o fins i tot mimetitzat- foren massa frcquentment malentesos, des- 
provei'ts de la consistkncia conceptual originaria o compresos des de pressuposicions 
diferents i amb un sentit diferent, i per tant apareixen incorporats a les obres amb resultats 
perfectament dispars dels retrobables en obres renaixentistes italianes. Podem descriure 
aquests resultats amb el mateix nom, si ens sembla -per la simple comoditat d'atenir-nos a 
una convenció &ús general, o per &altres motius-, per6 alrrienys caldri tenir clara csns- 
citncia que ens trobem enfront de dues reali tats artíst~ques diferents. No hauria de confon- 
drehs ni la identitat dels noms ni I'afinitat d'algunes de les aparences formals.' 

1. Sable la questió, vegeu J. Garriga: " U a ~ t  cinc-centista c a d i i  I'kpoca del Renaixement: una reflexici", a Revista 
cie Cn tnb~zy~z ,  13 (1987), pig. 117-144. Una reflexió semblant, des de la histblia de la literatura, I'havia fem L. Badia: 
"Sobre 1'Edat Mitjana, el Renaixement, 1'Humanisme i la fascinació ideolbgica de les etiquetes historiogt'ifique\"', a 
Ilevzstrt de Ctztnlrrrzy~z, 8 (1987), pig. 143-155, ara recollida a L. Badia: De Bel~znt Metge a Joan Ro& de Corella, Bar- 
celona 1988. Per a una mi!, dilatada panorimica apropbsit de la cdma humanistica a Catalunya, vegeu M. Carbonell: 
"L'hurnanisme casdi a l%?ocn del bisbe Conchillos", a El bisbe Jnuane Conci~rllos, l'hzonnnisme n Cntnlutzpr, a cura 
de X. Comp.my, Lleida 1993, pig. 1135-143. 



La qüestió de la correspondkncia -de la manca de correspondkacia- entre els noms 
heretats i les realitats que volen descriure, convindri tenir-la present &una manera més de- 
cidida i constant quan ens desplacem d'un imbit geogrific i sbcio-cultural a un altre per 
explorar-hi aspectes artístics molt significatius i ben perfilats per la tradició historiogrifica. 
l?s el cas, ja enunciat de bon principi, de la construcció perspectiva de la imatge, que sempre 
s'ha considerat un dels trets més peculiars de la cultura renaixentista pr6piament dita, o si- 
gui, de la cultura del Renaixement italii. Un repis atent als procediments de representació 
espacial aplicats als tallers de pintura catalans dels segles XV i XVJ, que contempli els usos 
geomktrics subjacents i el seu sentit, fa emergir aquesta disparitat essencial dels resultats en 
la imitació del model italii. Només podrem donar-ne compte amb una certa adequació si 
fem tabuía rasa dels esquemes generals a l'ús: si ens atenim al fenomen concret, tot defugint 
la falsa comoditat dels noms i la temptació de les etiquetes facils. 

Els procediments geomktrics observats arran de l'anglisi espacial d'una amplíssima 
mostra de pintura produida a Catalunya durant els segles XV i XVI* podrien ésser agru- 
pats, per a una exposició rapida i ordenada, en tres blocs principals. El conjunt abrapria, 
així, en tres etapes desiguals i viriament superposades, el dilatat període comprks des de l'e- 
closió del mktode bptico-geomktric de la "perspectivan -formulat per F. Brunelleschi i L. 
B. Alberti a Florkncia durant el primer terG del Quatre-cents- fins a la seva difusió succes- 
siva i capilalar arreu d'Itilia i d'Europa. El primer grup (3.1) integraria els procediments del 
segle XV encara aliens a la invenció perspectiva i que, de fet, es limiten a seguir les pautes 
de la tradició artesana tres-centista, tot depurant-ne l'aplicació i millorant-ne l'eficicia es- 
pacial. El segon (3.2), els procediments constatats al darrer decenni del Quatre-cents que 
ja remeten a una divulgació inicial del mktode "científic" de la perspectiva, perd introduit 
tan sols de manera indirecta i fragmentaria, i en tot cas recondui't a les concepcions i fór- 
mules artesanes predominants. En tercer lloc (3.3), els que suposen un coneixement bisic 
de la geometria perspectiva, malgrat que en relació amb el conjunt de la producció pic- 
tbrica conformen un grup molt reduit, de preskncia dispersa i d'abast molt limitat, un grup 
que, a la practica, no arribaria a enlla~ar cap continu'itat visible en els tallers de pintors, al- 
menys fins a la fi del període examinat. Per aix6, aquí ens limitarem a dedicar-hi una simple 
referkncia conclusiva. 

Els procediments tradicionals que es desprenen de l'anilisi directa de les pintures ca- 
talanes del segle XV parteixen de nocions geomktriques molt elementals: les de simetria, 
paral.lelisme i proporcionalitat, essencialment corresponents a les plantejades per A. de 
Mesa en relació amb la pintura tres-centista italiana.3 Si hem d'atenir-nos a les practiques 
geomktriques, caldri dir que els obradors tres-centistes d'arreu d'Europa, tant del sud com 
del nord, conformaven un arnbit de cultura artesana afí. A principis del segle XV van des- 
marcar-se'n només els pintors italians, perb els de la resta d'irees es van mantenir en les 
pressuposicions comunes de l'ofici fins pricticament a la fi del segle. Com sigui, les opera- 

2. Per a I'estudi més detallat del complex d'obres, vegeu J. Garriga: Qüestions de perspectiva en la pintura hicpli- 
nica del segle XVI. Criteris d'anlilisi i aplica& al cas de Catalunya, tesi de doctorat, Universitat de Barcelona 1993 
(publicació en microfitxa: Servei de Publicacions de la Universitat de Barcelona, 1992, núm. 1421), pig. 755-1.082. 

3. A. D e  Mesa: "El "fantasma" del punto de fuga en 10s estudios sobre la sistematización geométrica de la pintura 
del sigla XIV", a D'Art, 15 (1989), pig. 29-50. 



cions grifiques constatades a la pintura catalana del Quatre-cents també es limiten a meres 
fórmules de simetrie~, de paral.lelisme o de proporcionalitat, i són sempre aplicades a pro- 
blemes de representació específics i autdnoms, resolts dintre l'irea de dibuix que tenen re- 
servada, com ja remarca A. de Mesa. En cap cas no ultrapassen les simples nocions geomk- 
triques esmentades de simetria, paral-lelisme i proporcionalitat, les quals tampoc no 
pressuposen mai nivells d'abstracció formalitzables en tragats exteriors a l'irea circums- 
crita al dibuix, ni encara menys exteriors a la superfície del cluadre.4 

El Libro dell'arte de Cennino Cennini, redactat entorn de 1400 per6 que recull pric- 
tiques de taller remuntables a la tradició de Giotto, conté indicacions per organitzar la su- 
perfície de representació amb els dos eixos de simetria vertical i horitzontal que suposen 
un testimoni textual explicit -Púnic detect,at fins ara- ddcls procediments de simetria més 
recurrents.' A més !de servir una referkncia constant per a les verticals i horitzontals que 
eventualment comportaria la representaci6 -les d'arquitectures, d'accessoris o de les ma- 
teixes figures-, els elxos dividien el quadre en quatre sectors amb disposició simetrica, una 
ordenació de l'espai compositiu que permetia incorporar, entre d'altres funcions auxiliars, 
les de caricter espacial. Per exemple, el pintor utilitzava els eixos i la conseqüent organit- 
zació quatripartida (del camp figuratiu com a guia per al trasat de les ortogonals d'objectes 
en escorq. 

Aixb permet una lectura més diifana i pertinent de la fórmula proposada poc des- 
prés per Cennini pcr al dibuix de l'efecte perceptiu de fuga de les ortogonals d'un edifici: 
"La motllura que fas al capdamunt de I'edifici ha de penjar de costat cap al fons, en avall. 
La motllura d'enmig de lkdifici, a mitja cara, ha de quedar ben igual i anivellada. La mot- 
llura del basament cle l'edifici, a sota, ha de pujar cap amunt, al contrari que la motllura de 
sobre que penja cap avall"? L'esquemitica fórmula cenniniana, que esdevé menys generica 
si hi contemplem la referencia fonamental als eixos de simetria preestablerts sobre el qua- 
dre, es limita a consignar una vella recepta espacial -d'origen remotissim-, perb en reflec- 
teix un ús considerablement sistematitzat. La direcci6 de les ortogonals &un objecte "avall 
cap al fons", o simitricament "amunt", o "al nivell" de l'horitzontal, se sobreentén que 
s'ha de trasar segons la seva situació en els diferents sectors del quadre: els superiors o els 
inferiors, a la dreta o a l'esquerra, com il-lustra l'esquema de les figs. 1 i 2. L'obscrvacici di- 
recta de les pintures de tallers catalans del segle XV confirma, amb tota contundkncia, la 
practica de trapts espacials d'acord amb la simetria daltlbaix i dretalesquerra testimoniada 
pel text de Cennini. 

Els altres recursos geometrics utilitzats pels pintors no han quedat registrats de ma- 
nera explicita per escrit -que se sipiga- i s%an de deduir exclusivament de les pintures con- 
servades. N o  obstant aixb, hi resulten manifestos amb una contundtncia semblant. Es el 
cas, sobretot, de les fórmules de paral.lelisme, aplicades authnomament o combinades amb 
la simetria, resoltes a ull o bé en tracats rigorosos i en skries ben sistematitzades [fig. 11. Cal 
dir que la finalitat del pintor de descriure R'efecte perceptiu d'escorq de les superfícies or- 
togonals al quadre s'aplica sobretot a aquelles representacions de coses en les quals l'efecte 
resulta més evident: als objectes configurats amb regularitat geometrica, com les arquitec- 
tures, i als que presenten series lineals copioses, per exemple els paviments enrajolats, o els 
enteixinats de sostres, o els paraments murals amb fileres de carreus, o amb conjunts d'o- 
bertures, etc. Aquestes representacions fan molt mes manifestes tant l'adequació percep- 
tiva dels tracats corn les seves eventuals contradiccions, i els pintors han de dedicar-hi una 
atenció especial, proporcionada a la seva importincia en el conjunt de la composició. 

4. Cfr. A. d e  Mesa: ' E l  "fantasma"...", cit., pig. 49. 

5. C .  C m n i n i :  I1 LzLro delParte, a c u a  de F. Brunello, Vicenza 1971, cap. LXVII, p?g. 94-75. 
6. C .  C a n i t l i :  I1 Libro delParte, cit., cap. LXXXVII, pig. 96 
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La combinació artesana del paral.lelisme amb la simetria pot generar traFats espacials 
d'accentuada ambigüitat tant en la representació d'escenes d'interior com en la d'exteriors. 
Així, molts objectes o espais arquitectbnics de configuració cúbica, que el pintor pretenia 
descriure com a volums o cavitats de planta o de secció quadrada, es tradueixen ficilment 
en formes espacials que nosaltres hauríem d'interpretar com a volums hexagonals [fig. 31. 

D'altra banda, quan la fórmula del paral-lelisme s'aplica autanomament o bé afecta 
a skries lineals contingudes en un sol sector del quadre, o a petites superfícies i a objectes 
ai'llats, el resultat grific potser podri ésser considerat poc afinat, per6 esdevé suficient i, en 
tot cas, d'efectes perceptius poc paoblemitics. En canvi, quan una superfície continua amb 
skries lineals resoltes per paral.lelisme es combina amb la simetria i n'atravessa un dels eixos 
-per exemple, el vertical, en el cas de la representació d'un enteixinat de sostres o d'un en- 
rajolat de paviments, o bé l'horitzontal, en el cas de les fileres de carreus &un mur-, i per 
tant es prolonga a través de dos sectors del quadre, aleshores apareix una problemitica dis- 
torsió triangular sobre l'eix, en aquella zona en la qual les paralsleles inclinades que repre- 
senten l'escorg de les ortogonals inverteixen la seva direcci6 [fig. I]. Es tracta d'un conflicte 
perceptiu freqüent als trapts medievals, la prou coneguda distorsiin responsable de la 
"fulla de figuera" ja remarcada per E. ~ a n o f s k ~ . ~  

Una tan evident contradicció perceptiva reclamava expedients grifics de correcció 
més adequats que la mera obstrucció o dissimulació del problema. La solució idbnia vin- 
gué pel recurs a fórmules derivades de la noció geomttrica de proporcionalitat. Com la fór- 
mula del paral-lelisme, tambC el nou recurs geomktric de la proporcionalitat podia ser apli- 
cat intui'tivament, per la via de meres correccions a ull, perb ben aviat n'apareixen versions 
perfectament regulars i sistematitzades. Aquestes versions van comencar a circular com a 
mínim des de les darreries del segle XIII en alguns tallers italians, i, en tot cas, els exemples 
més antics han estat retrobats als frescos de la basíiica d'Assís atribui'bles a Giotto i a pin- 
tors del seu entorn.' En els trets essencials, els procediments de t rap t  consistien en una 
simple operació de divisió proporcional de dos segments desiguals que ha descrit satisfac- 
tariament, per primer cop, A. de ~ e s a : ~  els dos segments paral-lels desiguals que represen- 
ten l'horitzontal més prbxima i la més allunyada d'un sostre, o bé l'hor~tzontal de base i la 
terminal d'un paviment, es divideixen amb el mateix nombre de parts iguals. Així, la unió 
de les divisions donari el feix de les ortogonals en escorC sense cap distorsió sobre l'eix de 
simetria [fig. 21. 

El t rap t  resolt amb aquesta operació, a més &obtenir un resultat grific d'escor~ per- 
ceptivament plausible, porta associada una particularitat: si prolonguéssim les ortogonals 
en qüesti6, convergirien amb exactitud en un punt. Amb tot, la convergkncia d'aquestes 
línies en un punt respondria a la prolongació que en féssim nosaltres, pera no pressuposa, 
de cap manera, l'ús ni el coneixement del punt per part dels pintors, com tradicionalment 
s'havia interpretat.10 Es tracta, només, d'un fenomen de simple coincidkncia; tanmateix, 
d'una coincidkncia inexorable i que no depkn per a res del pintor, sinó d'una necessitat geo- 

7. Cfr. E. Panofsky: Lnperspectivn corn n "forrnn si~nbblicn", Barcelona 1987 (ed. orig.: Leipzig-Ber!ín 1927), pig. 
111-112. 

8. Cfr. D. Gioseffi: Perspectiva nrtifcmlis. Per In storin delln prospettiw. Sprgolnture e nppttnti, Trieste 1957, phg. 
69-73. Cfr. també R. Klein: "La perspective (De pe~spectiva). Introduction", a P. Gacrico: DeSculpturn [IliOJ], a cura 
d'A. Chastel-R. Klein, G é n k e  1969, pig. 171-172, i Id.: "Pomponio Gaurico e i1 capit010 "De Perspectiva"", a Ln 
Jonnn e Ibttelligibile, Torino 1975 [ed. orig.: Paris 1970, extret de The Art B~dletin, XLIII (1961), pig. 211-2301, pig. 
279-281. La interpretació adequada dels trapts geomstrics d'apuestes pintures es trobar5 a A. de Mesa: "El "fan- 
:asma"...", cit., pig. 29-50. 

9. Cfr. A. de Mesa: "El "fantasma"...", cit., phg. 33-35. 
10. La interpretació esdevé generalitzada sobretot arran del famós test d'E. Panofsky, La perspectiva ..., cit., pig. 

125. D'altra banda, Panofsky, seguint un vell treball de G. Kern (1912), retarda les presumptes construccions "amb 
punt" fins a L'A~~unnncid, d'Ambrogio Lorenzetti, de 1344, en comptes de reconsixer-les a Giotto. 
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mktrica. 6 s  a dir, la convergkncia d'aquestes línies en un punt es produiri sempre, pcrquk 
6s la conseqü5ncia del teorema geomktric de proporcionalitat i semblan~a de triangles, se- 
sons el qual un grup de rectes ue talli dues paral.leles en segments proporcionals convcr- 9 i gira sempre en un punt [fig. 41. 

Les primeres evidkncies de la difuslió, en tallers de Catalunya, d k n  procediment 
&escorc; basat en la divisi6 proporcional de dos segments desiguals són m6s aviat tardanes. 
Per ara, no se n'ha pogut constatar 1'6s amb anterioritat al yuatre-cents; els primers casos 
trobats corresponeri a pintures de Bernat Martorell [!fig. 51.' Tot seguit la fórmula es difon 
amb rapidesa, bé que amb resultats espacials d'eficicia irregular.13 El procediment 6s Bp- 
tim per a l'efecte de fuga de les ortogonals del sector central. En canvi, les ortogonals dels 
marges laterals del quadre, i, en general, totes aquelles que no poden comptar amb les di- 
visions de referkncia en tots dos segments horitzontals, el pintor ha de tra~ar-les amb pa- 
ral.leles o bé amb una convergkncia aproximada, a all. Aleshores, quan nosaltres les pro- 
longuem, queden "penjades", en comptes de convergir en el punt. Molt sovint, a més, 
lkix vertical de simletria del quadre s'utilitza també com a ortogonal central, de tal manera 
quela composició del trasat esdevC del tot simktrica i la prolongació de la skrie &ortogo- 
nals convergiria en un punt situat exactament sobre l'eix. 

En qualsevol cas, el t rapt  de divisió proporcional afecta tan sols a l'efecte de fuga de 
les series de paral-leles que són ortogonals al pla del quadre. Les skries que són paral.leles 
al quadre -per exer~ple, les que representarien els intervals horitzontals de profunditat a 
lknrajolat d'un paviment- hauran d'obtenir l'efecte perceptiu d'escor~ mitjan~ant la re- 
ducci6 progressiva de la seqükncia. Els pintors, si en comptes de limitar-se a una rcducci6 
intui'tiva -a ull- operaven amb algun trasat sistemitic, tenien a m i  dues fórmules principals 
d3mplia i antiga circulació entre els tallers. La primera consistia a reduir els intervals ho- 
riezonqls aplicant alguna proporció numkrica constant des de la línia de base fins a la ter- 
minal. Es el rnEtode que apareix a la coneguda Anuncia&, d2Ambrogio Lorenzctti (13441, 
del tipus anomenat superbipdrtiens encara en voga en tallers italians del Quatre-cents i vi- 
vament condemna.: per L. B. Alberti (1435).15 La quadricula en escors obtinguda per 
aquest procediment no permet alinear sobre una mateixa recta les diagonals dels seus qua- 
drats, les quals hi conformen línies corbes o trencades." L'operació amb fórmules de re- 
ducció progressiva dels intervals de profunditat mitjanpnt skries numkriques és igualment 
retrobable a Catalunya. Fer exemple, Lluís Dalmau va utilitzar-ne una per resoldre el 
sumptuós paviment en escor$ del reu Sant Baldiri ( 1448) [f:g. b].17 

La segona fórmula per obtenir una reducció sistemitica de les seqükncies horitzon- 
tals de profunditat -ja aplicada per Giotto i d'altres pintors a Assís, a la fi del segle XIII- 
consistia en cl traCat d'una diagonal interior a l'irea del dibuix: la intersecció d'aquesta dia- 

11. Vegeu-SIC la ciemostraci6 a A. de Mesa: "El "fantasma"...", cit., pig. 34, fig. 9 .  Per la mateixa ra6 geotnktrica, 
en una quadticula en escor5 amb la seajiencia de les horitzontals ohtinguda a partir de la diagonal, les prolongacions 
de les diagon~!s del t r ap t  tamb6 cofivergirien en un punt, slhlat sobre la mateixa paral.lela hot i t~ontal  que el pcnt de 
converg6ncia de les orto;;onala (cfr. ibid., pig. 43-46, fig. 31). 

12. Cfr. J. Garriga: "La representació espacial en la pintura de Jaume Huguet", ajaume Ilugrtet POO a ~ a ~ s ,  Barce- 
lona 1993, pig. 56-62. 

13. Cfr. J. Garriga: (~iiestions deperspectiva ..., cit., pig. 816-824. 
14. El fenomen de les ortogonals marginals "penjades" ja fou observat, perbno pas explicat, per E. I'anofsky: La 

perspectzzn .., cic., pig. 126, 171-176, n. 46-47; Id.: Rettnn,niento 3 rennntnre~ttm en el arte occide~tnl,  hlatitid 1175 
(ed. oiig.: Stocleholrn 19t,0), pig. 237-208, n. 46-47. L'explicació sat~sfactbria del problema, en c.mvi, es de\pr?n fi&- 
mal t  del mktode descrit per A. de Mesa: "El "fantasma"...", cit., p3g. 39-41. 

15. Cfr. L. 11. Alberti: Wepzcturo, a cura de C. Grayson, Bari 1973, I, 19, pig. 36-39. 
16. Una exposició de les car,tcterístiques essencials del ptocediment i de la seva aplicaciG es trobari a I,. \Vright: 

Trrrtncf~ de  peryecttoa, Barce!ona 1985 (ed. orig.: London 1983:, pig. 83-82, i sobretot a A. de Mesa: "I:! "fan- 
tastna" ...", cit., phg. 43-46. 

17. Sobre les cor.st:uccions espacials de 1,luís Dalmau, cfr. J. Garriga: Questions deper2pectzz~a. ., cit., pig. 824- 
832; Id.: "La representació espacial...", cit., pig. 63-64. 
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gona1 amb les ortogonals permetia trobar la posició correcta dels intervals horitzontals de 
la quadrícula.18 L'operació amb aquest procediment geomktric, objectivament més satis- 
factori que el de les proporcions numkriques, s'ha pogut comprovar en tallers catalans del 
segle XV des de Bernat   art or ell,'^ i esdevé el més habitual en la pintura de Jaume Huguet 
-sovint en combinació amb l'eix de simetria del quadre-2o i en la dels seus contemporanis 
i successors [fig. 71. 

Tots els traeats considerats fins ara són aplicats tan sols a la resolució específica de 
problemes d'escorg: que afecten a certs objectes a l'interior del quadre, en particular aquells 
que presenten superfícies amb series lineals copioses. La solució s'aplica sempre als objec- 
tes a'illadament, i sempre queda circumscrita a l'irea de dibuix reservada a l'objecte en 
qüestió. Aixi, un mateix quadre podrii presentar diversos traeats &objectes, cadascun dels 
quals hauri estat resolt de manera autbnoma, com a problema grific independent. Per tant, 
la prolongació de les ortogonals de trapts per divisió proporcional podria donar diversos 
punts de convergtncia dins del mateix quadre -un per a cadascun dels trag:ats que contin- 
gués-, perb aixb, com s'ha vist, no voldria dir de cap manera que el pintor havia operat amb 
diversos punts, sinó amb cap. Una de les conseqü2ncies característiques d'aquest tipus de 
trag:ats és la fragmentació espacial més o menys accentuada de la representació. La compo- 
sició del quadre consisteix en una agregació de parts autbnomament constru'ides. 

A les darreries del Quatre-cents es pot observar la introducció, als tallers catalans, 
d'un segon grup de procediments geomktrics que, tot i mantenir encarales pautes artesanes 
d'una composició espacial per agregació de fragments autbnoms, suposen el reflex &un 
model radicalment nou: el mktode "científic" de la perspectiva italiana, de base bptico-geo- 
mktrica. En realitat, n'incorporen tan sols algun aspecte parcial, transmks per via indirecta 
i encara artesanalitzat. inter~retat com aualsevol altra de les fórmules lineals de taller. Es a 
dir, desprove'it del contingut tebric inherent al procediment, buidat del seu significat bp- 
tico-geomktric originari. Aixi i tot, el resultat grific dels trag:ats reflecteix la seva ascendtn- 
cia perspectiva i redueix considerablement els factors de fragmentació espacial del quadre. 

Els exemples aue semblen més antics de la introducció de les noves fórmules de tra- 
L .  

Gat es limiten a la sola superfície ortogonal del paviment, i'tínica que sol presentar una skrie 
lineal abundant. La resolució de les ortogonals parteix de la definició inicial &un punt, que 
s'uneix amb cadascuna de les divisions prkviament efectuades a la línia horitzontal de base. 
Aixi s'obtenen totes les ortogonals convergents del paviment. La resta dels plans ortogo- 
nals de la caixa espacial rep l'antiga solució combinada de paral.lelisme i simetria que ja 
vkiem consignar al Libro dell'arte de Cennini. 

La seqükncia dels intervals horitzontals de profunditat es determina amb una diago- 
nal. 0 bé, com a 1'Anuncidcid del retaule de Puigcerdi, amb una altra versió artesana del 
mateix mttode; consisteix en dues diagonals successives --o dues creus de diagonals-, que 
significarien la cqntradicció de disposar dues distancies diferents per a l'escore &un mateix 
objecte [fig. 81. Es una de les fórmules recollides a la tardana compil-laci6 gerrninica de 
procediments artesans publicada per H. Rodler (1531) [fig. 91.~' L'evident flamenquisme 

18. El procediment artesi dela diagonal j a  assenyalat per E. Panofsky: Lnperspectivn ..., cit., pig. 182-184, n. 60- 
obté resultats grifics coincidents amb els &una operació amb el metode perspectiu albertii i amb les seves versions sim- 
plificades. L'explicació geometrica de la convergkncia d'aquestes diagonals en un punt, per la mateixa raó que la conver- 
glncia de les ortogonals #un traqat per divisió proporcional, es trobari a A. de Mesa: "El "fanmsma" ...'I, cit., pig. 43-46. 

19. Cfr. J. Garriga: "La representació espacial...", cit., pig. 63-62. 
20. Sobre les prictiques espacials d'Huguet, cfr. J. Garriga: "La representació espacial...", cit., pig. 62-73, 160- 

165, 174-180. 
21. Hieronymus R d e r :  Eyn sc/~an niitzlich biichlin und r~nderuetjung der kunst des Messens tnit don Zirckel, Ric/~ts- 

cl~eidt otfer Lininl[ljJI], a cura de T. hldrian, Graz 1970, pig. 9-12. Cfr. A. de Mesa: "El "fantasma"...", cit., pig. 46, fig. 34-35. 



de l'estil del retaule cerdi, com també el d'altres mesrres actius a Catalunya entorn del dar- 
rer decenni del Quatre-cents i que igualment resolen els seus trasats a partir dtun punt, afe- 
git a l'indici que tant la doble creu de diagonals com d'altres fórmules artesanes aplicades 
a les pintures tambt? apareixen al recull septentrional de H. Rodler, són dades que fan sos- 
pitar que la introducció als tallers catalans, de l'últim decenni del segle XV, de trasats "amb 
punt" -una versió artesanalitzada i la més :primerenca del "punt de fuga" de la perspectiva 
que hi hem pogut retrobar, per ara- s'hauria d'assignar no pas a I'activitat directa de pin- 
tors italians a Cataly~ya, ni a la importació de pintors autbctons, sinó a la mediació de pin - 
tors septentrionals? 

D'altrcs pint~res, de cronologia aniloga a la del retaule de Puigcerdi o molt pocpos- 
teriors, manifesten una operació "amb puntn ja íntegrament estesa a totes les ortogonals de 
la composició. El punt de convergkncia és situat sobre l'eix central del quadre amb una 
certa freqükncia, peri, també pot aparttixer descentrat, o es pot fixar en un marge de la taula. 
En tot cas, ara el punt, l'element determinant del t r a p  -&un sol pla ortogonal o de tots-, 
és exterior a B'irea reservada al dibuix que calia resoldre. El punt defineix la direcció de to- 
tes les línies ortogonals del quadre, com pertoca, per6 fins i tot en defineix més del compte: 
també d'altres línies que no són ortogonals esdevenen convergents, com si fossin "xucla- 
des" pel punt. El fenomen, que podem constatar a l'cxemple dels merlets i finestres de L'al- 
liberament de Galceran de Pinós de lapresó sarraiiza, dels Vergós (vers 1493-1502) [fig. 101, 
traeix la mateixa concepció artesana del punt que manifesten molts dibuixos del tractat dc 
H. Rodler. Per exemple, el pont d'accés a la ciutat dc la fig. 11 mostra els carreus d'intradbs 
de les arcades for~ats  per un punt-"xuclador" molt baix, que d'altra banda és contradictori 
amb l'horitzó altíssim del paisatge i amb la vista i la resolució per paral.leles dels carreus 
dels ampits del mateix - 

El nou procediment de t rapt  "amb puntn presenta un doble avantatge, practic i vi- 
sual, respecte als procediments anteriors. 1,'operacici grifica esdevé molt més faci1 i ripida, 
perquk el punt permet resoldre de conjura tots els objectes inclosos a la composició que 
plantegin problemes de series lineals. Alhora, el procediment permet obtenir resultats per- 
ceptius molt mis sa.tisfactoris, ja que l'escenari per a les figures esdevé visualment més con- 
vincent i la composició adquireix un aspecte més unificat. Tanmateix, s%a de reconltixer 
que la unificaci6 d'aquest t rap t  "amb punt" és relativa: afecta només l'escenari -el "tel6 de 
fons" de l'escenari--, per6 no involucra encara les figures, ni implica per a res cap valor de 
referencia metrica general. El punt és tothora concebut com un procediment específic per 
al dibuix dels objectes del quadre. Ara resol de cop tots els objectes representats, peri, en- 
cara no respon al conjunt del quadre com a tal, amb les figures incloses en una mateixa i - 
única cpnstrucció. 

Es molt significatiu de la hibridació artesana d'aquests trapts pseudo-perspectius 
"amb punt" el fet que hi manquin sempre, sistemiticament, la determinació de la distincia 
-la segona fase del procediment a l b ~ r t i i - ~ ~  i el mateix concepte de distincia. La finalitat de 
la diagonal s'esgota en la determinació de la seqübncia de reduccions dels intervals ho- 
ritzontals de la qua.drícula d'un paviment -en la resolució grifica del paviment com a sim- 
ple objecte-, per6 aquesta diagonal mai no es tira dcs d'un punt exterior a la quadrícula, és 
a dir, des del "pun~t de distancia" situat a la mateixa horitzontal que el punt de les ortogo- 
nals, ni implica mai el sentit de distincia per a l'entera representació. El paviment t rapt  
amb la diagonal nci té mai assignada la funció d'establir referttncies metriques per a la rcla- 

22. Cfr. T. Garriea: "I~natees "amb punt": el primer ressb de la perspectiva lineal en la pintura catalana vers 1490- . . 
isoo,,, a D%L, 16 (i99cl), 59-78. ' 

23. H. Roder: Eytz .ichon niitzlich,.., cit., pig. 70-71. Sobre 1'6s del punt que reflecteixen I'obra dels Vergiis i d'al- 
tres pintures coetinies, c fr. J. Garriga: "Imatges "amb punt"...", cit., pig. 68-74. 

24. Cfr. I.. 13. A!berti: Depicttrm, cit., I,10, pig. 38-41. 



ció mútua dels objectes de l'escenari, o de l'escenari amb les figures, ni per definir la posició 
exacta de les mateixes figures en la profunditat representada. La construcció tampoc no 
contempla cap escala de les alsades ni cap regulació sistemitica de la reducció de les figures 
d'acord amb la distancia. 

En definitiva, aquests trasats "amb punt" tenen una innegable ascendirncia perspec- 
tiva -se'n poden considerar una primera versió artesanalitzada, com diriem-, per6 de cap 
manera no són identificables amb la construcció perspectiva renaixentista. H i  manca la 
seva implicació tebrica, elemental i mínima per6 irrenunciable, o sigui, hi manca el signifi- 
cat bptico-geomittric del mktode perspectiu i dels elements grafics que l'integren. Aquests 
trasats no conceben la superfície del quadre com un espai virtual únic i previ per a tot all6 
que ha de ser-hi representat. Tampoc no conceben el quadre com la "finestra" albertiana o 
com la "vista" d'un testimoni ocular des d'un lloc, és a dir, com una "secció de la pirimide 
visual" d'un espectador a una certa distancia. El punt de convergirncia de les ortogonals no 
és entits com el "punt de fuga", com la projecció sobre el quadre de l'ull d'aquest especta- 
dor tebric, ni les ortogonals convergents no es relacionen amb la direcció de la seva mirada, 
ni la diagonal amb la seva distincia respecte al quadre ... En realitat, en aquestes construc- 
cions artesanes les diagonals no es prolonguen mai fora del pla de la quadrícula, ni encara 
menys no es tracen des del seu punt de convergirncia de l'horitzó -des del "punt de distin- 
cia", que significa l'abatiment sobre el quadre de l'ull distant de I'espectador-, ja que hi és 
absent la mateixa noció de distancia perspectiva. L'horitzó del quadre, l'horitzontal co- 
muna del punt de fuga i del punt de distancia, tampoc no és concebut com l'horitzó de l'es- 
pectador exterior que mira el uadre, ni, per tant, no és compresa la seva funció en l'esta- 

3 5  bliment d'una escala d'al~ades. 
En fi, el quadre, en comptes de ser considerat com la visió d'una hipotirtica escena 

que n'obtindria un testimoni ocular situat davant seu en un punt precís i des d'una deter- 
minada distancia -d'acord amb la teoria perspectiva italiana-, es pressuposa que consisteix 
en un receptacle o repertori d'imatges de coses vistes: en un muntatge d'imatges de coses 
que poden correspondre a mirades diverses des de diversos llocs. Aquesta pressuposició 
no comporta pas l'opció a favor d'una altra eventual teoria sobre la composició de la ima- 
tge que fos diferent de la perspectiva -una teoria explicita i alternativa a la italiana-, perb 
constitueix una manera característica i constant d'entendre la representació pictbrica, sbli- 
dament arrelada a les tradicions dels tallers de pintors i persistent al llarg del mateix procés 
d'assimilació de la pers ectiva. De fet, conduiria a variades acomodacions i hibridacions 
del sistema es prolongaria encara durant decennis en no pocs indrets euro- 
peus, especialment del nord, i hi predominaria amb singular fortuna arti~tica.~' 

25. Per al significat originari del m5todeperspectiu, vegeu almenys L. B. Alberti: Depictura, cit., I, 12-15, 19-20, 
pig. 26-33,36-41. Per a la funció metrica i compositiva de la construcció, cfr. L. B. Alberti: Depictura, cit., I, 21, pig. 
40-41, i II,33-34, pig. 56-61. La "composició" esdevé una veritable "commensuració" de les coses representides a 
Piero della Francesca: Deprospectivapingendi, a cura de G. Nicco Fasola, Firenze 1942, pig. 63. Per al'explicació del 
trasat com a construcció del "lloc previ a les coses" que s'hi han de situar, cfr. Pomponio Gaurico: DeSculptum ..., cit., 
pig. 183. 

26. Les peculiars acomodacions queden reflectides en especial a J. Pélerin "Viaror": De arti@aliperspectiva 
[1.501, 1.5091, a cura de L. Brion-Guerry, Paris 1962, a J. A. D u  Cerceau: Le~ons deperspectivepositive, Paris 1576 (ed. 
facsímil i trad. castellana: Madrid 1980), i a J. Vredeman de Vries: Perspective, 2 vols., Leiden 1604-1605 (ed. facsímil 
sense el text: New York 1968). Sobre aixb, cfr. J. Garriga: Qüestions deperspectiva ..., cit., pig. 460-503. 

27. Per a una comparació entre les concepcions del quadre segons la teoria perspectiva italianai segons la tradició 
nord-europea d'arrel artesana, cfr. S. Alpers: Elarte de descrilir. Elarte bolandés en elsiglo XVII,  Madrid 1987 (ed. 
orig.: Chicago 1983), phg. 62-117, esp. 83-87, 98-102. 



Les concepcions artesanes de la conrposició del quadre, que a Catalunya ja havien 
propiciat una divulgació inicial artesanalitzada de la perspectiva a les darreries del Quatre- 
cents, van predominar-hi també durant tot el segle XVI. Aixi, va condicionar feixugament 
la difusi6 de la geometria perspectiva entre els tallers de pintors, tot convertint-la en un 
procis lentíssim i irregular, farcit d'episodis d'hibridació i que a la fi de la centúria no era 
encara gens con~oli ldat .~~ 

A més de la intrcia de les conce~cions i procediments artesans. d'altres causes van 
confluir en I'escis ressb obtingut pel mktode perspectiu renaixentista entre els pintors del 
mis. Per cenvir-nos tan sols a causes internes als tallers, convindria recordar. si nits no. la 
copiosa circulació d'estampes i gravats, amb la dinarmica que tan freqüentment va generar. 
El pintor, en comptes de dissenyar pel seu compte els episodis -les figures i l'escenari- que 
havia de representar a la seva pintura, trobava més prictic manllevar-10s ja resolts als gra- 
vats, muntant-10s a partir de fragments extrets de diversos llocs o fins i tot reproduint-10s 
íntegrament d'un sol model. Aixb li estalviava Ik s fo r~  d'aprendre i de trasar construecioris 
espacials complexes i enutjoses, d'una geometria que potser trobava abstrusa o incbmoda. 
D'altra banda, nous criteris artístics sobre la representacib sorgits mentrestant a Itilia i en 
voga durant el mateix segle XVI semblavela renunci'tr als escenaris arauitectbnics arnvlis i 

' I  " 
elaborats, a favor de concentrar la significació de les escenes practicament en les solcs figu- 
res, a la manera de :Miquel Angel. 

Així, ni al principi del Cinc-cents ni a les darreries no augmenta l'interks pels erapts 
geornktrics, sinb al contrari, en els estindards de la producció pictbrica catalana. Des del 
punt de vista de l'eseructuració compositiva de la ixnatge d'ac6rd amb procediments Bp- 
tico-geom&trics col.ierents, les noves tendtncies van actuar objectivament en el sentit dYn- 
hibir la divulgació i l'assimilació del m&tode ~erspectiu. De fet, fou com si els pintors ha- " A A 

guessin estat de tornada de la geometria perspectiva abans d'haver-hi anat. En tot cas, la 
major part de la producció pictbrica dels tallers catalans del Cinc-cents es mou, amb dife- 
rencies de poc relleu, en el mateix ambit de les practiques artesanes dels trapts "amb punt" 
que ja hem considerat i sobre les quals no caldria insistir. La construcci6 de pintures com 
la Prt?dica de Crist de Pere Mates [fig. 121, o com la Resttrreccio' de sis morts daeunt les relí- 
quies de sant Estes? de Perot Gascó [fig. 131, en serviria una il.lustraci6 e rnblemat i~a .~~ 

Haurem d'esrnentar tan sols, de passada i per acabar, I'exemple d'algun dels episodis 
que impliquen coneixements específics de la geometria espacial renaixentista. "Fanmateix, 
com s'ha dit, constitueixen un conjunt molt reduit i dispers, a comparació amb la resta de 
la pintura coneguda, i no arriben a configurar cap rnucli dinamirzador de nous cornporta- 
ments grifics. Resten fenbmens aillats, que ni es consoliden ni suposen el punt de gartenp 
CIC cap transformaci6 estable, amb continctat en els tallers del pais.>Aixi i tot, esdevenen 
episodis enormement suggestius i d'un interts histbric considerable. Es el cas, per exemple, 
del retaule de Santa Helena, de la catedral de Girona, &Antoni Norri i Pere Fcrnandcz 
(1519-15212, que construeix l'espacialitat del quadre sense cap recurs explícit al t rap t  
d'una quadrícula, sinó a la concepció estereorn&trica de les figures, a 1'6s distanciador de 
l 'cscor~ i de la gestualitat i al control acurat de les dimensions i de les alsades rnitjan~ant 
l'opcracib amb l'horitzó -molt evident a l'horitzci baixíssim de la Mzseric6rdiu del timpi 
del retaule- [fig. 141 .j3 8 bé, el cas del mural de la Seu de Barcelona amb els sepulcres corn 

28. 19er a EI estudi del cotijunt, cfr. J. Garriga: Qiiestio?~~ rieperspect ;vn..., cit., pig. 883-1.082. 
24. ul t ra  la indicació de la nota anterior, vegsu :arnbé I'mi!isE recent de la sigr.i!:,cativa pintura de IPrrot GascG i 

cie Pere &",tes a J. Garriga: "Sobre el pintor Perot Gascó (segle XVI)", a Brrtihtiiiei M:tscu Netcioniz!ci\lrt de C&z- 
;"rr,t);a, I ,  1 (19931, pig. 117-143; Id.: "La geometria espacial de Perc Mates", a Annnfs ( fe  l'lrtsrittct d'Est:<~Ifs G~Yo.~~Ics>  
XXXIII (1494) (en premsa). 

30. Cfr. J. Garriga: (7iiestions deperspectiva ..., cit., pig. 962-984. 



tals de Ramon Berenguer I i d'Almodis, que la documentació assigna, sorprenentment, a 
Henrique Fernandes (1545) i que constitueix un monumental exemplar d'architenura 
picu de gran eficicia il.lusionista. Manifesta un disseny composat a partir de repertoris ser- 
lians, perb executat amb una ben sedimentada consciencia de les relacions geometriques de 
tots els elements arquitectbnics -tanmateix de complexa resolució grifica-; la representa- 
ció esdevé completament unificada amb un punt centrat i d'horitzó molt baix, en atenció 
a les condicions d'observació dels espectadors [fig. 151.~' 

Llevat d'aquestes excepcions tan puntuals, la geometria espacial examinada a la pro- 
ducció pictbrica catalana dels segles XV i XVI respon clarament a un complex de procedi- 
ments artesans vinculats a una concepció artesana del quadre. Unes practiques i una con- 
cepció que no es podrien identificar raonablement amb la geometria perspectiva dels 
artistes del Renaixement: no són les de la novageometriapictorum italiana, encara, sinó les 
de la tradicional geometria fabrorum. 

Fig. 1: Esquema d'un procediment de tragat de les ortogonals per paral.lelisme (la indicació dels eixos de simetria 
del quadre i la prolongació de les convergincies s'expressa amb línies trencades i punts). Cirific d ' h d r é s  de Mesa. 

Fig. 2: Esquema d'un procediment de tragat de les ortogonals per divisi6 proporcional (la indicacio c i t . 1~  eixos 
de simetria del quadre i la prolongació de les convergincies s'expressa amb línies trencades i punts). 

Grific d'Andrés de Mesa. 

31. Cfr. J. Garriga: Qiiestions deperspectiva ..., cit., pig. 1.012-1.026. 
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Fig. 4: Demostració geomktrica de la convergkn- 
cia de les ortogonals en un punt, segons A. de 

. E 0  B A  -=- Mesa ["El "fantasma" del punto de fuga...", 
" EF BC D'Art, 15 (1989), fig. 91. 

I I 

[:ig. 5: Ikrnat Mnrtorcll: Sdnt I'crc davant del pretor (retaule de Sant I'ere de Púbol, 1437), Museu d'Art de Gi- 
rona. Grlfics de Lino Cabezas. 

Fig. 6: Lluís Dalmau: Sant Baldiri (retaule de Sant Baldiri, 1448), 
Església de Sant Boi de Llobregat. Grlfics de Lino Cabaas .  





i 

I \ \  

1 .  

1 ' 1 ~ .  8:  Mcrtrc tlc la Seu d'urgcll:  Anunciac~ti  (rct.iulc tlc I'uigcrrdi, c.  I JXO?), Museu Nacional (!'Art tlr <;nt.i- 
lunyn. Grifics tic [.¡no (:nhezas. 
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Fig. 11: Hieronymus Rodler: Eyn schon nützlich büchlin und underweísung ... (Sinomern 1531), p lg .  70. Model 
de trasat "amb punt" aplicat al dibuix d'un pont. 







1 . 1 ~ .  1.1: Anton1 Norri i I'crc 1,crn:lndc;l: M.11-cde lleu tic Miscrichrdia (rctaulcdcSanta I Iclcnn, 15 10- 1521), Mu- 
seu de la (:atedral de Girona. Grific de 1,ino Cabezas. 



I:Ig. 15: 1 Ienrique 1:crnalides: Sepulcres comti l s  dc Ramon Berenguer I I i I ' A l m o ~ l ~ s  (i lccol-ac~o 11ii11..1l, 1545). (:a- 
tcdral tte llarcelona. Grafics d e  [.¡no <:abc~.as. 
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