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1.

La cultura geometrica difosa als tallers de pintors catalans dels segles XV 1 XVI, se-
gurament, tindria un intergs informatiu marginal per a estudiés si haguéssim de conside-
rar-la en si mateixa, com a complex de coneixements tedrics i abstractes. Pels indicis que
ens en consten, el bagatge dels coneixements era tan elemental i lleu que resultaria practi-
cament negligible. En canvi, aquesta informacié geometrica dels pintors acredita un interes
historic molt rellevant, si la considerem des de les aplicacions practiques que ells mateixos
van fer-ne, és a dir, des dels processos operatius i des de les maneres de plantejar la repre-
sentacié que en reflecteixen les mateixes pintures, sobretot en aspectes tan caracteristics
com I’evocacié dels valors espacials de la percepcid visual de la realitat.

En aquest aspecte, les obres del periode manifesten un seguit de canvis formidable a
causa d’un fenomen de gran abast en la historia de la representacié pictorica: la invencid i
la difusié del metode optico-geometric de la “perspectiva” durant el Renaixement italia.
I.’analisi detallada dels procediments geometrics 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 d’aproximar-nos quasi en directe als preambuls i a les etapes i els rit-
mes de la transformaci6 en acte, 1 sobretot, ens permetria de comprendre unes modalitats
del canvi que resulten un testimoni significatiu de la peculiar metabolitzacié del model ita-
lia de la perspectiva en els ambients artesans europeus.

Malgrat que aqui poguem proposar tan sols una reductiva introduccié a la cultura
geometrica artesana, el tema presenta de passada un cert interes suplementari des d’una
consideracid historiografica i més general, perque fa evidents moltes incongruéncies i de-
bilitats d’alguns dels esquemes interpretatius encara en vigor sobre les arts del periode.
Deixarem només apuntada la qliestid, per endavant i tot seguit.
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2.

El perfode aromenat “Renaixement” és una etapa d’amplissimes transformacions
artistiques que la historiografia sol emmarcar entre els segles XV i XVIi que sol considerar
1111(‘1&L sobretot a lworulua, a redos de la cultura humanistica. Succcsswament, el movi-
ment “renaixentista” s’hauria irradiat a d’altres centres d’Italia, 1 tot seguit s’hauria difés
practicament arreu de la geografia europea, bé que amb ritmes 1 intensitats molt vartables.
Potser aquest esquema historiografic general encara es podrd mantenir ~tant-se-val: aqui
tampoc no és loc per debatre la qliestié—, perd en cap cas no s’hauria de donar per des-
comptat que els fluxos de canvis formals que ¢l model italia va generar o propiciar en els
tallers artistics europeus del periode es corresponen a canvis “renaixentistes” efectius: a
canvis globals assimilables 0 amb el mateix sentit que els que s’atribueixen al Renaixement
italia.

No es pot donar per descomptat, per exemple, que en els tallers catalans dels segles
XV 1 XVI les transformacions formals correspouen realment al sentit que tenien al model
d’origen -amb el seu irreductible component tedric , ni tampoc que hi corresponen d’una
marnera essencial, ni tan sols que hi corresponen en aquells trets considerats els més fona-
mentals 1 definitoris del Renaixement italid. En realitat, la produccié artistica dels tallers ca-
talans del periode--igual que la de la majoria de tallers d’altres regions europecs— manifesm
unes modalitats de canvis que, parlant en sentit estricte, no es podrien descriure amb el m
teix terme de “Renaixement” fixat per la historiografia. I tampoc no sembla admissible que
forcem drasticament accepei6 del terme, acomodant-lo a cada convenigncia concreta, ni
per ara no podem fingir I'ingenuitat que ja ha esdevingut una etiqueta historiografica neu-
tra i convencional, com tantes d’altres --com la de “Romanic o “Gotic”, per exemple -,
perqué encara no ho é. Aleshores, fossin quins fossin els factors desencadenants reals dels
canvis en els obradors catalans -1 el renom  prestigis del model renaixentista italia en fou
un dels principals, certament, siné potser e mcs rellevant de tots—, el resultat artistic no es
podria quahhcar simplement ‘de “renaixentista” sense correr el risc de greus contradiccions
o0 equivocs, 1 aixd, malgrat Pevidencia dels nombrosos “renaixentismes” que progressiva-
ment incorpora. De fet, per molts “renaixentismes” que acumuli una obra, massa sovint
convindra recontixer que resulta ben poc o gens “renaixentista”, o fins i tot “anti-re-
naixentista”.

No 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-
lid, perque en la practica artistica real els mateixos trets que es tenen per definidors del mo-
del pretesament imizat—o fins  tot mimetitzat - foren massa freqiientment malentesos, des-
proveits de la consistencia conceptual originaria ¢ compresos des de pressuposicions
diferents iamb un seatit 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 convenci6 d’ds general, o per d’altres motius , perd almenys caldra tenir clara cons-
citncia que ens trobem enfront de dues realitats artistiques diferents. No haurn de confon-
dre’ns ni la identitat dels noms ni Iafinitat d’algunes de les aparences formals.!

1. Sobrelaqiiestid, vegeu J. Garriga: “I’art cinc-centista catald i I’época del Renaixement: una reflexié”, a Revista
de Catalunya, 153 (1987), pag. 117-144. Una reflexié semblant, des de la historia de la literatura, I’havia feta L. Badia:
“Sobre I’Edat Mitjana, el Renaixement, ’Humanisme 1 la fascinacié ideologica de les etiquetes historiogrifiques”, a
Reviste de Catalnya, 8 (1987), pag. 143-155, ara recollida a L. Badia: De Bernat Metge a Joan Rois de Corella, Bar-
celona 1988. Per a una més dilatada panoramica a proposit de la cultura humanistica a Catalunya, vegeu M. Carbonell:
“L’humanisme catala a I'&poca del bisbe Conchillos”, a El bisbe Jauwme Conchillos, Uhumanisme a Catalunya, a cura
de X. Company, Lieida 1993, pig. 105-140.
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La qiesti6 de la correspondencia —de la manca de correspondencia—- entre els noms
heretats 1 les realitats que volen descriure, convindra tenir-la present d’'una manera més de-
cidida i constant quan ens desplacem d’un ambit geografic 1 socio-cultural a un altre per
explorar-hiaspectes artistics molt significatius i ben perﬁlats per la tradici6 historiografica.
Es el cas, ja enunciat de bon prmup; de la construcci6 perspectivadelai imatge, que sempre
s’ha considerat un dels trets més peculiars de la cultura renaixentista propiament dita, o si-
gui, de la cultura del Renaixement italia. Un repas atent als procediments de representaci6
espac1al aplicats als tallers de pintura catalans dels segles XV i XV1, que contempli els usos
geometrics subjacents i el scu sentit, fa emergir aquesta disparitat essencial dels resultats en
la imitacié del model italia. Només podrem donar-ne compte amb una certa adequacié si
fem tabula rasa dels esquemes generals al’ds: si ens atenim al fenomen concret, tot defugint
la falsa comoditat dels noms i la temptacid de les etiquetes facils.

3.

Els procediments geometrics observats arran de 'analisi espacnal d’una amp11551ma
mostra de pintura produxda a Catalunya durant els segles XV i XVI? sodrien ésser agru-
Pats, per a una exposicié raplda i ordenada, en tres blocs principals. El con]unt abragaria,
am en tres ctapes dc51guals 1 variament superposadcs el dilatat periode compres des de I’e-
closié del metode dptico-geometric de la “perspectiva” —formulat per F. Brunelleschi i L.
B. Alberti a Floréncia durant el primer terg del Quatre-cents— fins a la seva difusié succes-
siva i capillar arrcu d’Italiai d’Europa. El primer grup (3.1) integraria els procediments del
segle XV encara aliens a la invencié perspectiva i que, de fet, es limiten a seguir les pautes
de la tradici6 artesana tres-centista, tot depurant-ne Iaplicacié i millorant-ne ’eficacia es-
pacial. El segon (3.2), els procediments constatats al darrer decenni del Quatre-cents que
jaremeten a una divulgacié inicial del metode “cientific” de la perspectiva, perd introduit
tan sols de manera indirecta i fragmentaria, i en tot cas reconduit a les concepcions i f6r-
mules artesanes predominants. En tercer lloc (3.3), els que suposen un coneixement basic
de la geometria perspectiva, malgrat que en relacié amb el conjunt de la produccié pic-
torica conformen un grup molt reduit, de preséncia dispersa 1 d’abast molt limitat, un grup
que, a la practica, no arribaria a enllagar cap continuitat visible en cls tallers de pintors, al-
menys fins a la fi del periodc examinat. Per aixd, aqui ens limitarem a dedicar-hi una simple
referéncia conclusiva.

3.1

Els procediments tradicionals que es desprenen de I'analisi directa de les pintures ca-
talanes del segle XV parteixen de nocions geometriques molt elementals: les de simetria,
paral-lelisme 1 proporcionalitat, essencialment corresponents a les plantejades per A. de
Mesa en relacié amb la pintura tres-centista italiana.® Si hem d’atenir-nos a les practiques
geometriques, caldra dir que els obradors tres-centistes d’arrcu d’Europa, tant del sud com
del nord, conformaven un ambit de cultura artesana afi. A principis del segle XV van des-
marcar-se’n només els pintors italians, pero els de la resta d’arecs es van mantenir en les
pressuposicions comunes de I’ofici fins practicament a la fi del segle. Com sigui, les opera-

2. Per a l'estudi més detallat del complex d’obres, vegeu J. Garriga: Qiiestions de perspectiva en la pintura hispa-
nica del segle XVI. Criteris d’analisi i aplicacié al cas de Catalunya, tesi de doctorat, Universitat de Barcelona 1990
(publicacié en microfitxa: Servei de Publicacions de 1a Universitat de Barcelona, 1992, niim. 1421), pag. 755-1.082.

3. A.DeMesa: “El “fantasma” del punto de fuga en los estudios sobre la sistematizacién geométrica de la pintura
del siglo XIV”, a D’Art, 15 (1989), pag. 29-50.
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cions grafiques constatades a la pintura catalana del Quatre-cents també es limiten a meres
férmules de simetria, de paral-lelisme o de proporcionalitat, i sén sempre aplicades a pro-
blemes de representacié especifics 1 autonoms, resolts dintre I'area de dibuix que tenen re-
servada, com ja remarca A. de Mesa. Iin cap cas no ultrapassen les simples nocions geome-
triques csmentades de simetria, parallelisme 1 proporcionalitat, les quals tampoc no
pressuposen mai nivells d’abstraccié formalitzables en tragats exteriors a I'area circums-
crita al dibuix, ni encara menys exteriors a la superficie del quadre.*

El Libro dell’arte de Cennino Cennin, redactat entorn de 1400 perd que recull prac-
tiques de taller remuntables a la tradicié de Giotto, conté indicacions per organitzar la su-
perficie de representacié amb els dos cixos de simetria vertical 1 horitzontal que suposen
un tcsumom textual explicit -1"dnic detectat fins ara-- dels procediments de simetria més
recurrents.> A més de servir una referéncia constant per a les verticals i horitzontals que
eventualment comportaria la representacié -les d’arquitectures, d’accessoris o de les ma-
teixes figures--, els eixos dividien el quadre en quatre sectors amb disposicié simetrica, una
ordenacié de ’espai compositiu que pcrmctla incorporar, entre d’ altrcs funcions auxiliars,
les de caricter espacial. Per exemple, el pintor utilitzava els cixos 1 la conseqiient organit-
zaci6 quatripartida del camp figuratiu com a guia per al tragat de les ortogonals d’objectes
en escorg.

Aixd permet una lectura més diafana i pertinent de la formula proposada poc des-
prés per Cennini per al dibuix de '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 Iedifici, a mitja cara, ha de quedar ben igual 1 anivellada. La mot-
llura del basament de l’edlﬁcx a sota, ha de pujar cap amunt, al contrari que la motllura de
sobre que penja cap avall” ® L’esquematica férmula cenniniana, que esdevé menys generica
st hi contemplem la referéncia fonamental als cixos de simetria preestablcrts sobre ¢l qua-
dre, ¢s limita a consignar una vella recepta espacial - d’origen remotissim-, per0 en reflec-
teix un Us considerablement smemant/at Ladireccid de les ortogonals d’un objecte “avall
cap al fons”, o simétricament “amunt”, o “al nivell” de horitzontal, se sobreentén que
s’ha de tragar segons la seva situacié en els diferents sectors del quadre: els superiors o els
inferiors, a la dreta o a esquerra, com il-lustra esquema de les figs. 11 2. L’observacié di-
recta de les pintures de tallers catalans del segle XV confirma, amb tota contundencia, la
practica de tragats espacials d’acord amb la simetria dalt/baix i dreta/esquerra testimoniada
pel text de Cennini,

Els altres recursos geom‘etrics utilitzats pels pintors no han quedat registrats de ma-
nera explicita per escrit —quese sapiga—is’han de deduir exclusivament de les pintures con-
servades. No obstant aixo, hi resulten manifestos amb una contundéncia semblant. Es el
cas, sobretot, de les formules de paral-lelisme, apluades autdnomament o combinades amb
la simetria, resoltes a ull o bé en tragats rigorosos i en séries ben sistematitzades [fig. 1]. Cal
dir que la finalitat del pintor de descriure lefecte perceptiu d’escorg de les superficies or-
togonals al quadre s’aplica sobretot a aquelles representacions de coses en les quals efecte
resulta més evident: als objectes configurats amb regularitat geometrica, com les arquitec-
tures, i als que presenten séries 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 més manifestes tant 'adequacié percep-
tiva dels tragats com les seves eventuals contradiccions, 1 els pintors han de dedicar-hi una
atencié especial, proporcionada a la seva importancia en el conjunt de la composicid.

4. Cfr. A. de Mesa: “FEl “fantasma”...”, cit, pag. 48.
5. C. Cennini: /1 Libro dell’arte, a cura de F. Brunello, Vicenza 1971, cap. LXVII, pag. 74-75.
6. C. Cennini: [l Libro dell’arte, cit., cap. LXXXVII, pag. 96.
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La combinaci6 artesana del paral-lelisme amb la simetria pot generar tragats espacials
d’accentuada ambigiiitat tant en la representacié d’escenes d’interior com en la d’exteriors.
Aixi, molts objectes o espais arquitectonics de configuracié ciibica, que el pintor pretenia
descriure com a volums o cavitats de planta o de seccié quadrada, es tradueixen facilment
en formes espacials que nosaltres hauriem d’interpretar com a volums hexagonals [fig. 31.

Draltra banda, quan la férmula del paral-lelisme s’aplica autdnomament o bé afecta
a series lineals contingudes en un sol sector del quadre, o a petites superficies i a objectes
aillats, el resultat grafic potser podra ésser considerat poc afinat, perd esdevé suficient i, en
tot cas, d’efectes perceptius poc problematics. En canvi, quan una superficie continua amb
séries 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 representacié d’un enteixinat de sostres o d’un en-
rajolat de paviments, o bé I’horitzontal, en el cas de les fileres de carreus d’un mur—, i per
tant es prolonga a través de dos sectors del quadre, aleshores apareix una problematica dis-
torsi6 triangular sobre I’eix, en aquella zona en la qual les paral-leles inclinades que repre-
senten I’escorg de les ortogonals inverteixen la seva direcci6 [fig. 1]. Es tracta d’un conflicte
perceptiu freqiient als tragats medievals, la prou coneguda distorsié responsable de la
“fulla de figuera” ja remarcada per E. Panofsky

Una tan evident contradiccié perceptiva reclamava expedients grafics de correccié
més adequats que la mera obstruccié o dissimulacié del problema. La solucié idonia vin-
gué pel recurs a férmules derivades de la nocié geometrica de proporcionalitat. Com la f6r-
mula del parallelisme, també el nou recurs geometric de la proporcmnalnat podia ser apli-
catintuitivament, per Ta via de meres correccions a ull, pero ben aviat n’apareixen versions
perfectament regulars i sistematitzades. Aquestes versions van comencar a circular com a
minim 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 basilica d” Assis atribuibles a Giotto i a pin-
tors del seu entorn. 8 En cls trets essencials, els procediments de tragat consistien en una
sunple operacié de divisié proporcmnal de dos segments desiguals que ha descrit satisfac-
toriament, per prlmer cop, A. de Mesa?® els dos segments paral-lels desiguals que represen-
ten horitzontal més proxima ila més allunyada d’un sostre, o bé I’horitzontal de base i la
terminal d’un paviment, es divideixen amb el mateix nombre de parts iguals. Aixi, la unié
de les divisions donara el feix de les ortogonals en escorg sense cap distorsié sobre ’eix de
simetria [fig. 2].

El tragat resolt amb aquesta operacid, amés d’obtenir un resultat grafic d’escorg per-
ceptivament plausible, porta associada una particularitat: si prolonguéssim les ortogonals
en qiiestid, convergirien amb exactitud en un punt. Amb tot, la convvrgcncna d’aquestes
linies en un punt respondna a la prolongaci6 que en féssim nosaltres, perd no pressuposa,
de cap manera, I's ni el coneixement del punt per part dels pintors, com tradicionalment
s’havia interpretat. 10 §s tracta, només, d’un fenomen de simple coincidéncia; tanmateix,
d’una coincidencia inexorable i que no depen per a res del pintor, siné d’una necessitat geo-

7. Cfr. E. Panofsky: La perspectiva com a “forma simbolica”, Barcelona 1987 (ed. orig.: Leipzig-Berlin 1927), pag.
111-112.

8. Cfr. D. Gioseffi: Perspectiva artificialis. Per la storia della prospettiva. Spigolature e appunti, Trieste 1957, pag,.
60-73. Cfr. també R. Klein: “La perspective (De perspectiva). Introduction®, a P. Gaurico: De Sculptura [1504], a cura
d’A. Chastel-R. Klein, Généve 1969, pig. 171-172,1 Id.: “Pomponio Gaurico e il capitolo “De Perspectiva””, a La
forma e lintelligibile, Torino 1975 [ed. orig.: Paris 1970, extret de The Art Bulletin, XLIII (1961), pag. 211-230), pag.
279-281. La interpretacié adequada dels tragats geométrics d’aquestes pintures es trobari a A. de Mesa: “El “fan-
tasma”...”, cit., pag. 29-50.

9. Cfr. A. de Mesa: “El “fantasma”...”, cit., pag. 33-35.

10. Lainterpretaci6 esdevé generalitzada sobretot arran del famés text d’E. Panofsky, La perspectiva..., cit., pag.
125. D’altra banda, Panofsky, seguint un vell treball de G. Kern (1912), retarda les presumptes construccions “amb
punt” fins a [’Anunciacié, d’ Ambrogio Lorenzetti, de 1344, en comptes de recongixer-les a Giotto.
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maetrica. Ls a dir, la convergencia d’aquestes linies en un punt es produira sempre, perque
és la conseqiiencia del teorema geometric de proporcionalitat i semblanga de triangles, se-
gons ¢l qual un grup de rectes que talli dues paral-leles en segments proporcionals conver-
gira sempre en un punt [fig. 4.1

Les primeres evidencies de la difusid, en tallers de Catalunya, d’un procediment
d’escorg basat en la divisié proporcional de dos segments desiguals son més aviat tardanes.
Per ara, no s¢ n’ha pogut constatar I'ds amb anterioritat al Quatre-cents; els primers casos
trobats corresponen a pintures de Bernat Martorell [fig. 51.1 Tot seguit la férmula es difon
amb rapidesa, bé que amb resultats espacials d’eficacia irregular.'® El procediment és dp-
tim per a 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 referéncia en tots dos segments horitzontals, el pintor ha de tragar-les amb pa-
ral-leles o bé amb una convergéncia aproximada, a ull. Aleshores, quan nosaltres les pro-
longuem, queden “penjades”, en comptes de convergir en ¢l punt.!* Molt sovint, a més,
I’eix vertical de simetria del quadre s’utilitza també com a ortogonal central, de tal manera
que la composicié del tragat esdevé del tot simetrica i la prolongacié de la série d’ortogo-
nals convergiria en un punt situat exactament sobre I’eix.

En qualsevol cas, el tragat de divisié proporcional afecta tan sols a I’efecte de fuga de
les series de paral-leles que sén ortogonals al pla del quadre. Les séries que sén paral-leles
al quadre -per exeraple, les que representarien els intervals horitzontals de profunditat a
I’enrajolat d’un paviment- hauran d’obtenir I'efecte perceptiu d’escorg mitjangant la re-
duccid progressiva de la seqiiencia. Els pintors, si e comptes de limitar-se a una reduccié
intuitiva -a ull- operaven amb algun tragat sistematic, tenien a ma dues férmules principals
d’amplia i antiga cizculacié entre els tallers. I.a primera consistia a reduir els intervals ho-
ritzontals aplicant alguna proporcié numerica constant des de la linia de base fins a 1a ter-
minal. Es el métode que apareix a la coneguda Anunciacid, d” Ambrogio Lorenzetti (1344),
del tipus anomenat superbipartiens encara en voga en tallers italians del Quatre-cents i vi-
vament condemnas per L. B. Alberti (1435).1° La quadricula en escorg obtinguda per
aquest procediment no permet alinear sobre una mateixa recta les diagonals dels seus qua-
drats, les quals hi conformen linies corbes o trencades.!® L operacié amb férmules de re-
duccié progressiva dels intervals de profunditat mitjangant series numériques és igualment
retrobable a Catalunya. Per exemple, Lluis Dalmau va utilitzar-ne una per resoldre el
sumptuds paviment en escorg del seu Sant Baldiri (1448) [fig. 61V

La segona férmula per obtenir una reduccié sistematica de les seqiiencies horitzon-
tals de profunditat —ja aplicada per Giotto i d’altres pintors a Assfs, a la fi del segle XII1-
consistia en el tragat d’una diagonal interior a I’area del dibuix: la interseccié d’aquesta dia-

» n

11. Vegeu-ne la demostracié a A. de Mesa: “El “fantasma”...”, cit., pig. 34, fig. 9. Per la mateixa rad geomadtrica,
en una quadricula en escorg amb la seqii®ncia de les horitzontals obtinguda a partir de la diagonal, les prolongacions
de les diagonals del tragat també convergirien en un punt, situat sobre la mateixa paral-lela horitzontal que ¢l punt de
convergdneia de les ortogonals (cfr. ibid., pag. 43-46, fig. 31).

12. Cfr. J. Garriga: “La representacié espacial en la pintura de Jaume Huguet”, a Jaume Huguet 500 anys, Barce-
lona 1993, pag. 56-62.

13. Cfr. J. Garriga: Qélestions de perspectiva..., cit., pag. 816-824.

t4. Kl fenomen de les ortogonals marginals “penjades” ja fou ebservat, perd no pas explicat, per K. Panofsky: l.a
perspectiva..., cit., pig. 126, 174-176, n. 46-47; 1d.: Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid 1975
{ed. orig.: Stockholm 1960), pag. 207-208, n. 46-47. LZexplicacid satisfactoria del problema, en canvi, es desprén facil-
ment del métode descrit per A. de Mesa: “El “fantasma®...”, cit., pig. 39-41.

15. Cfr. L. B. Alberti: De pictura, a cura de C. Grayson, Bari 1973, 1, 19, pag. 36-39.

16. Una exposicié de les caracteristiques essencials del procediment i de ka seva aplicacié es trobari a L. Wright:
Tratado de perspectiva, Barcelona 1985 (ed. orig.: London 1983}, pag. 80-82, i sobretot a A. de Mesa: “Iil “fan-
tasma®™..”, cit., pag. 43-46.

17. Sobre les construccions espacials de Lluis Dalmau, cfr. J. Garriga: Qiiestions de perspectiva..., cit, pag, 824-
832; Id.: “La representaci6 espacial...”, cit., pag. 63-64.
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gonal amb les ortogonals permetia trobar la posicié correcta dels intervals horitzontals de
[a quadricula.!® L’operacié amb aquest procediment geometric, objectivament més satis-
factori que el de les proporcions numeriques, s’ha pogut comprovar en tallers catalans del
segle XV des de Bernat Martorell,!® i esdevé el més habitual en la pintura de Jaume Huguet
~sovint en combinacié amb I’eix de simetria del quadre-?°i en la dels seus contemporanis
i successors [fig. 7.

Tots els tragats considerats fins ara s6n aplicats tan sols a la resolucié especifica de
problemes d’escorg que afecten a certs objectes a l'interior del quadre, en particular aquells
que presenten superficies amb series lineals copioses. La solucié s’aplica sempre als objec-
tes ailladament, 1 sempre queda circumscrita a 'area de dibuix reservada a 'objecte en
questid. Aixi, un mateix quadre podra presentar diversos tragats d’objectes, cadascun dels
quals haura estat resolt de manera autdnoma, com a problema grafic independent. Per tant,
la prolongacié de les ortogonals de tragats per divisié proporcional podria donar diversos
punts de convergencia dins del mateix quadre ~un per a cadascun dels tragats que contin-
gués—, perd aix0, com s’ha vist, no voldria dir de cap manera que el pintor havia operat amb
diversos punts, siné amb cap. Una de les conseqiiencies caracteristiques d’aquest tipus de
tragats és la fragmentacid espacial més o menys accentuada de la representacié. L.a compo-
sicig del quadre consisteix en una agregacié de parts autdnomament construides.

3.2,

A les darreries del Quatre-cents es pot observar la introduccid, als tallers catalans,
d’un segon grup de procediments geometrics que, tot i mantenir encara les pautes artesanes
d’una composicié espacial per agregacié de fragments autdnoms, suposen el reflex d’un
model radicalment nou: el metode “cientific” de la perspectiva italiana, de base dptico-geo-
metrica. En realitat, n’incorporen tan sols algun aspecte parcial, transmes per via indirecta
i encara artesanalitzat, interpretat com qualsevol altra de les {6rmules lineals de taller. Es a
dir, desproveit del contingut tedric inherent al procediment, buidat del seu significat op-
tico-geometric originari. Aix{1 tot, ¢l resultat grafic dels tragats reflecteix la seva ascenden-
cia perspectiva i redueix considerablement els factors de fragmentacié espacial del quadre.

Els exemples que semblen més antics de la introduccié de les noves férmules de tra-
cates limiten a la sola superficie ortogonal del paviment, [tinica que sol presentar una série
lineal abundant. La resolucié de les ortogonals parteix de la definicié inicial d’un punt, que
s’uneix amb cadascuna de les divisions préviament efectuades a la linia horitzontal de base.
Aixi s’obtenen totes les ortogonals convergents del paviment. La resta dels plans ortogo-
nals de la caixa espacial rep I’antiga solucié combinada de paral-lelisme i simetria que ja
velem consignar al Libro dell’arte de Cennini.

La seqiiencia dels intervals horitzontals de profunditat es determina amb una diago-
nal. O bé, com a V'Anunciacid del retaule de Puigcerda, amb una alira versid artesana del
mateix meétode; consisteix en dues diagonals successives —o dues creus de diagonals—, que
significarien la contradiccié de disposar dues distancies diferents per a 'escorg d’un mateix
objecte [fig. 8]. L's una de les férmules recollides a la tardana compil-lacié germanica de
procediments artesans publicada per 1. Rodler (1531) fig. 9].2! L’evident flamenquisme

18. El procediment artesa de la diagonal ~ja assenyalat per E. Panofsky: La perspectiva..., cit., pig. 182-184, n. 60~
obté resultats grifics coincidents amb els d’una operacié amb el métode perspectiu albertia i amb les seves versions sim-
plificades. L’explicacié geométrica de la convergeéncia d’aquestes diagonals en un punt, per la mateixa rad que la conver-
géncia de les ortogonals d’un tragat per divisié proporcional, es trobara a A. de Mesa: “El “fantasma”...”, cit., pag. 43-46.

19. Cfr. J. Garriga: “La representacid espacial...”, cit., pag. 60-62.

20. Sobre les practiques espacials d’Huguet, cfr. J. Garriga: “La representacié espacial...”, cit., pag. 62-73, 160-
165, 174-180.

21. Hieronymus Rodler: Eyin schon niitzlich biichlin und underweisung der kunst des Messens mit demn Zirckel, Richts-
cheidt oder Linial {1531], a cura de . Aldrian, Graz 1970, pag. 9-12. Cfr. A. de Mesa: “El “fantasma”...”, cit., pag. 46, fig. 34-35.
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de Pestil del retaule cerda, com també el d’altres mestres actius a Catalunya entorn del dar-
rer decenni del Quatre-cents i que igualment resolen els seus tragats a partir d’un punt, afe-
git a indici que tant la doble creu de diagonals com d’altres férmules artesanes aplicades
a les pintures també apareixen al recull septentrional de H. Rodler, s6n dades que fan sos-
pitar que la introducci6 als tallers catalans, de I'tltim decenni del segle XV, de tragats “amb
punt” —una versié 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 Pactivitat directa de pin-
tors italians a Catalunya, ni a la importacié de pintors autdctons, sind a la mediacié de pin-
tors septentrionals.

Draltres pintures, de cronologia aniloga a la del retaule de Puigeerda o molt poc pos-
teriors, manifesten: una operacié “amb punt” ja integrament estesa a totes les ortogonals de
la composicié. El punt de convergencia és situat sobre I'eix central del quadre amb una
certa freqiiencia, perd també pot apargixer descentrat, o es pot fixar en un marge de la taula.
En tot cas, ara el punt, ’element determinant del tragat -d’un sol pla ortogonal o de tots—,
és exterior a ’area reservada al dibuix que calia resoldre. El punt defineix la direccié de to-
tes les linies ortogonals del quadre, com pertoca, perd fins i tot en defineix més del compte:
també d’altres linies que no sén ortogonals esdevenen convergents, com si fossin “xucla-
des” pel punt. El fenomen, que podem constatar a ’exemple dels merlets i finestres de L. 'al-
Liberament de Galceran de Pinds de la presé sarraina, dels Vergés (vers 1493-1502) [fig. 10},
tracix la mateixa concepcié artesana del punt que manifesten molts dibuixos del tractat de
H. Rodler. Per exemple, el pont d’accés a la ciutat dela fig. 11 mostra els carreus d’intradés
de les arcades forgats per un punt-“xuclador” molt baix, que d’altra banda és contradictori
amb ’horitz6 altissim del paisatge i amb Ja vista i la resolucié per paral-leles dels carreus
dels ampits del mateix pont.

El nou procediment de tragat “amb punt” presenta un doble avantatge, practic i vi-
sual, respecte als procediments anteriors. L’operacié grafica esdevé molt més facil i rapida,
perque el punt permet resoldre de conjunt tots els objectes inclosos a la composicié que
plantegin problemes de series lineals. Alhora, el procediment permet obtenir resultats per-
ceptius molt més satisfactoris, ja que Pescenari per a les figures esdevé visualment més con-
vincent i la composicié adquireix un aspecte més unificat. Tanmateix, s’ha de recontixer
que la unificacié d’aquest tragat “amb punt” és relativa: afecta només I’escenari —el “telé de
fons” de I’escenari—, perd no involucra encara les figures, ni implica per a res cap valor de
referéncia metrica general. El punt és tothora concebut com un procediment especific per
al dibuix dels objectes del quadre. Ara resol de cop tots els objectes representats, perd en-
cara no respon al conjunt del quadre com a tal, amb les figures incloses en una mateixa i
Ginica construccio.

Es molt sigrificatiu de la hibridacié artesana d’aquests tragats pseudo-perspectius
“amb punt” el fet que hi manquin sempre, sistematicament, la determinacié de la distancia
—la segona fase del procediment albertia—2* i el mateix concepte de distancia. La finalitat de
la diagonal s’esgota en la determinacié de la seqiiencia de reduccions dels intervals ho-
ritzontals de la quadricula d’un paviment —en la resoluci6 grafica del paviment com a sim-
ple objecte-, perd aquesta diagonal mai no es tira des d’un punt exterior a la quadricula, &
a dir, des del “punt de distancia” situat a la mateixa horitzontal que el punt de les ortogo-
nals, ni implica mai el sentit de distancia per a 'entera representacié. El paviment tragat
amb la diagonal nc té mai assignada la funcié d’establir referencies metriques per ala rela-

22. Cfr. ]. Garriga: “Imatges “amb punt”: el primer ressd de la perspectiva lineal en la pintura catalana vers 1490-
15007, a D’Art, 16 (1990), pag. 59-78.

23. H. Rodler: Eyn schon niitzlich..., cit., pag. 70-71. Sobre 1"Gs del punt que reflecteixen I'obra dels Vergés i d’al-
tres pintures coetanies, cfr. J. Gamriga: “Imatges “amb punt”...”, cit., pig. 68-74.

24. Cfr. L. B. Alberti: De pictura, cit,, I, 20, pag. 38-41.
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cié mutua dels objectes de ’escenari, o de I’escenari amb les figures, ni per definir la posicié
exacta de les mateixes figures en la profunditat representada. La construccié tampoc no
contempla cap escala de les algades ni cap regulacié sistematica de la reduccié de les figures
d’acord amb la distancia.

En definitiva, aquests tragats “amb punt” tenen una innegable ascendencia perspec-
tiva —se’n poden considerar una primera versié artesanalitzada, com deiem-, pero de cap
manera no sén identificables amb la construccié perspectiva renaixentista. Hi manca la
seva implicacid tedrica, elemental i minima perd irrenunciable, o sigui, hi manca el signifi-
cat optico-geometric del metode perspectiu i dels clements grafics que 'integren. Aquests
tragats no conceben la superficie del quadre com un espai virtual dnic i previ per a tot alld
que hade ser-hi representat. Tampoc no conceben cl quadre com la “finestra” albertiana o
com la “vista” d’un testimoni ocular des d’un lloc, és a dir, com una “seccié de la piramide
visual” d’un espectador a una certa distancia. El punt de convergencia de les ortogonals no
és entes com el “punt de fuga”, com la projeccié sobre el quadre de I'ull d’aquest especta-
dor tedric, ni les ortogonals convergents no cs relacionen amb la direcci6 de la seva mirada,
ni la diagonal amb la seva distancia respecte al quadre... En realitat, en aquestes construc-
cions artesanes les diagonals no es prolonguen mai fora del pla de la quadricula, ni encara
menys no cs tracen des del seu punt de convergencia de 'horitz6 —des del “punt de distan-
cia”, que significa ’abatiment sobre el quadre de I’ull distant de "espectador—, ja que hi és
absent la mateixa nocié de distancia perspectiva. L’horitzé del quadre, I'horitzontal co-
muna del punt de fuga i del punt de distancia, tampoc no és concebut com I'horitz6 de es-
pectador exterior que mira el qzuadrc ni, per tant, no és compresa la seva funcid en ’esta-
bliment d’una escala d’algades.?

En fi, el quadre, en comptes de ser considerat com la visié d’una hipotética escena
que n’obtindria un testimoni ocular situat davant seu en un punt precis 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 pressuposicié
no comporta pas I'opcié a favor d’una altra eventual teoria sobre la composicié de la ima-
tge que fos diferent de la perspectiva —una teoria explicita 1 alternativa a la italiana—, perod
constitueix una manera caracteristica i constant d’entendre la representacié pictdrica, sdli-
dament arrelada a les tradicions dels tallers de pintors i persistent al llarg del mateix procés
d’assimilaci6 de la per zpcctiva. De fet, conduiria a variades acomodacions i hibridacions
del sistema perspectiu,®® es prolongaria encara durant decennis en no pocs indrets euro-
peus, especialment del nord, 1 hi predominaria amb singular fortuna artistica.

25. Per al significat originari del métode perspectiu, vegeu almenys L. B, Alberti: De pictura, cit., I, 12-15, 19-20,
pag. 26-33, 36-41. Per a la funcié métrica i compositiva de la construceié, cfr. L. B. Alberti: De pictura, cit., 1, 21, pag.
40-41, i II, 33-34, pag. 56-61. La “composicié” esdevé una veritable “commensuracié” de les coses representades a
Piero della Francesca: De prospectiva pingendi, a cura de G. Nicco Fasola, Firenze 1942, pag. 63. Per al’explicacié del
tragat com a construccié del “lloc previ ales coses” que s’hi han de situar, ¢ir. Pomponio Gawrico: De Seulptura..., cit.,
pag. 183,

26. Les peculiars acomodacions queden reflectides en especial a J. Pélerin “Viator™ De artificiali perspectiva
[1505, 1509], a cura de L. Brion-Guerry, Paris 1962, a ]. A. Du Cerceau: Legons de perspective positive, Paris 1576 (ed.
facsimil i trad. castellana: Madrid 1980), i a J. Vredeman de Vries: Perspective, 2 vols., Leiden 1604-1605 (ed. facsimil
sense el text: New York 1968). Sobre aixo, cfr. J. Garriga: Qéestions de perspectiva..., cit., pag. 460-503.

27. Per a una comparacib entre les concepcions del quadre segons la teoria perspectiva italianai segons la tradicié
nord-europea d’arrel artesana, cfr. S. Alpers: £l arte de describir. El arte holandés en el siglo X VII, Madrid 1987 (ed.
orig.: Chicago 1983), pag. 62-117, esp. 83-87, 98-102.
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3.3.

Les concepcions artesanes de la composicié del quadre, que a Catalunya ja havien
propiciat una divulgacié inicial artesanalitzada de la perspectiva a les darreries del Quatre-
cents, van predominar-hi també durant tot el segle XVI. Aixo va condicionar feixugament
la difusié de la geo:mmetria perspectiva entre els tallers de pintors, tot convertint-la en un
procés lentissim 1 irregular, farcit d’episodis d’hibridacié 1 que a la fi de la centiiria no era
encara gens consolidat.

A més de la inércia de les concepcions i procediments artesans, d’altres causes van
confluir en P’escas ressd obtingut pel métode perspectiu renaixentista entre els pintors del
pais. Per cenyir-nos tan sols a causes internes als tallers, convindria recordar, si més no, la
copiosa circulacid d’estampes i gravats, amb la dinaraica que tan freglientment va generar.
El pintor, en comptes de dissenyar pel seu compte els episodis —les figures i 'escenari- que
havia de representar a la seva pintura, trobava més practic manllevar-los ja resolts als gra-
vats, muntant-los a partir de fragments extrets de diversos llocs o fins 1 tot reproduint-los
integrament d’un sol model. Aixo li estalviava Pesforg d’aprendre i de tragar construccions
espacials complexes i enutjoses, d’una geometria que potser trobava abstrusa o incomoda.
D’altra banda, nous criteris artistics sobre la representacié sorgits mentrestant a Italia 1 en
voga durant el mateix segle XVI semblaven renunciar als escenaris arquitectonics amplis i
elaborats, a favor de concentrar la significacio de les escenes practicament en les soles figu--
res, a la mancra de Miquel Angel.

Aixi, ni al principi del Cinc-cents ni a les darreries no augmenta I'interes pels tragats
geometrics, sind al contrari, en els estandards de la produccié pictorica catalana. Des del
punt de vista de Pestructuracié compositiva de la imatge d’acord amb procediments op-
tico~-geometrics coherents, les noves tendencies van actuar objectivament en el sentit d’in-
hibir la divulgacid 1 assimilacié del metode perspectiu. De fet, fou com si els pintors ha-
guessin estat de tornada de la geometria perspectiva abans d’haver-hi anat. En tot cas, la
major part de la produccié pictorica dels tallers catalans del Cine-cents ¢s mou, amb dife-
rencies de poc relleu, en el mateix ambit de les practiques artesanes dels tragats “amb punt”
que ja hem considerat i sobre les quals no caldria insistir. La construccid de pintures com
la Predica de Crist de Pere Mates [fig. 12], o com la Resurreccio de sis morts davant les reli-
quies de sant Esteve de Perot Gascd [fig. 13], en serviria una il-lustracié emblematica.?’

Haurem d’esmentar tan sols, de passada i per acabar, 'exemple d’algun dels episodis
que impliquen coneixements especifics de la geometria espacial renaixentista. Tanmatcix,
com s’ha dit, constitueixen un conjunt molt reduit i dispers, a comparacié amb la resta de
la pintura coneguda, i no arriben a configurar cap nucli dinamitzador de nous comporta-
ments grafics. Resten fenomens aillats, que ni s consoliden ni suposen el punt de partenga
de cap transformacié estable, amb continuitat en els tallers del pais. Aixi i tot, esdevenen
episodis enormement suggestius i d’un interts historic considerable. I's el cas, per exemple,
del retaule de Santa Flelena, de la catedral de Girena, d”Antoni Norri 1 Pere Fernindez
(1519-1521), que construeix Iespacialitat del quadre sense cap recurs explicit al tragat
d’una quadricula, $ind a la concepcid estereometrica de les figures, a s distanciador de
Pescorg 1 de la gestualitat 1 al control acurat de les dimensions 1 de les algades mitjangant
Poperacié amb I'horitzé ~molt evident a Phoritzé baixissim de la Misericordia del timpi
del retaule—[fig. 14] 22 O bé, el cas del mural de la Seu de Barcelona amb cls sepulcres com-

28. Per aun estudi del conjunt, cfr. J. Garriga: Qédestions de perspectiva. ., cit., pag. 883-1.082.

29, Ultra la indicacié de la rota anterior, vegeu també 'andlis! recent de la significativa pintura de Perot Gased i
de Pere Mates a |. Garriga: “Sobre el pintor Perot Gascd (segle XVI)”, a Butlleti del Musen Nacional d’Art de Cata-
funya, 1, 1(1993), pag. 117-143; Id.: “La geometria espacial de Pere Mates™, a Annals de Pinstitut d’Estudis Gironins,
XXXIII (1994) (en premsa).

30. Cir. J. Garriga: Qiiestions de perspectiva..., cit., pag. 962-944.
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tals de Ramon Berenguer I i d’Almodis, que la documentacié assigna, sorprenentment, a
Henrique Fernandes (1545) i que constitueix un monumental exemplar d’architectura
picta de gran eficacia il-lusionista. Manifesta un disseny composat a partir de repertoris ser-
lians, perd executat amb una ben sedimentada consciéncia de les relacions geométriques de
tots els elements arquitectonics ~tanmateix de complexa resolucié grafica—; la representa-
ci6 esdevé completament unificada amb un punt centrat 1 d’horitzé molt baix, en atencid
a les condicions d’observacié dels espectadors [fig. 15!

Llevat d’aquestes excepcions tan puntuals, la geometria espacial examinada a la pro-
duccié pictorica catalana dels segles XV 1 XVI respon clarament a un complex de procedi-
ments artesans vinculats a una concepci6 artesana del quadre. Unes practiques i una con-
cepcié que no es podrien identificar raonablement amb la geometria perspectiva dels
artistes del Renaixement: no sén les de la nova geometria pictorum italiana, encara, siné les
de la tradicional geometria fabrorum.

u
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Fig. 1: Esquema d’un procediment de tragat de les ortogonals per paral-lelisme (la indicacié dels eixos de simetria
del quadre i la prolongaci6 de les convergéncies s’expressa amb linies trencades i punts). Grific d’Andrés de Mesa.
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Fig. 2: Esquema d’un procediment de tragat de les ortogonals per divisié proporcional (la indicacié dels eixos
de simetria del quadre i Ia prolongacié de les convergéncies s’expressa amb linies trencades i punts).
Grafic d’Andrés de Mesa.

31. Cfr. J. Garriga: Qiiestions de perspectiva..., cit., pag. 1.012-1.026.
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Fig. 3: Lluis Borrassa: Curacio del rei Abgar (retaule de Santa Clara, 1414-1415), Museu Episcopal de Vic. Grafics de Lino Cabezas.



Fig. 4: Demostracié geométrica de la convergén-
cia de les ortogonals en un punt, segons A. de
Mesa [“El “fantasma” del punto de fuga...”,
D’Art, 15 (1989), fig. 9].

lig. 5: Bernat Martorell: Sant Pere davant del pretor (retaule de Sant Pere de Pibol, 1437), Museu d’Art de Gi-
rona. Grafics de Lino Cabezas.

Fig. 6: Lluis Dalmau: Sant Baldiri (retaule de Sant Baldiri, 1448),
Església de Sant Boi de Llobregat. Grifics de Lino Cabezas.
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slésia de Santa Maria de Terrassa. Grafics de Lino Cabezas.
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1 sant Senén (retaule de Sant Abdo 1 sant Senén, 1459-146

big. 7: Jaume Huguet: Sant Abdo
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Fig. 8: Mestre de la Seu d’Urgell: Anunciacio (retaule de [)Ul;_',«k'l\l«l. c. 14897?), Museu Nacional d’Art de Cata
lunya. Grafics de Lino Cabezas.
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ersounden bift/far twider dberfidy ‘zinuﬂ‘/[iiﬁ andendbersvocrchen firid i
Triangel/folang bif dich dundit/dag Anbdrscreuss toerde nach feiner
aréffechenaldlegerhafft woic das erfie/fo fumbt estote hicnady=
getruce ift. Dunniftaud) fleif onnd adht faben/ dag du
mitt den exfien creuslinien/focrftlidhiberepnander
gehn fo hodh faveft/vag nit mehdaii dag deite
thenldeg Triangelsoder pafters/sum
obern eveusfeeid) oder [ini iabers
Dleibe/ fo fbehtg swic volge,

/\

£fo mevef nun/mvafialle diefe drei formen Hieuss ange
Sepgt/ifl cynander vil sufamen bradt finde/ 1o daf Die vo creus
finien/dic oben herab gehnden/oder iiberfid) gehnden linien betref
fenond beviiven/ oder svo dic creuglinien vii dic langen [inien dberepnander
fchrandien/gleich an den felbenenden fefy dein ridhtfeheide off dic soerd)e/der

Sufamenvirchden oder fhrandenden linien /ond fireich daii eyn firich dar=
aber/ fosverdon citel vieredere fepudarauf/ vnnd foldyesfaheon:
- denoderoban atn/ sundad) es alfo aug/fo lang dic linien
fdpanden/darnad) fo s (e dic creuglinien aufj/
dann baftueyn vedht artlich propostionirts
pflagter/wic fold)s diefe figur Heun=
ben verdepchnet auiocifee.

DAluter oudclar Haftu Hiemit die gans anjepg twic man
bagpflaficr epns gehenfes machen ond richten fol/toeldhes am aller
e crften/eheman epniche figur darif vetfee/ off woenigft miee blinde=
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Fig. 9: Hieronymus Rodler: Eyn schén niitzlich biichlin und underweisung... (Simmern 1531}, pg. 11-12. Determinacié de la seqiiéncia transversal de la quadricula

mitjangant dues creus de diagonals.
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Fig. 10: Els Vergos: Alliberament de Galceran de Pinos de la preso sarraina (retaule de Sant Esteve de Granollers, 1493-c. 1502), Museu Nacional d’Art de Catalunya.
Grafic de Lino Cabezas.
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Fig. 11: Hieronymus Rodler: Eyn schon niitzlich biichlin und underweisung... (Simmern 1531), pag. 70. Model
de tragat “amb punt” aplicat al dibuix d’un pont.
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Fig. 12: Pere Mates: Prédica de Crist (retaule de Santa Magdalena, 1526), Museu de la Catedral de Girona. Gratic de Lino Cabezas,
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sco: Resurrec

Cl

» de sis morts davant les reliquies de sant Esteve (retaule de Sant Esteve d'En Bas, post 1520), Museu Nacional d’Art de Catalunya

Grafic de Lino Cabezas.



Fig. 14: Antoni Norri 1 Pere Fernandez: Mare de Déu de Misericordia (retaule de Santa Helena, 1519-1521), Mu-
seu de la Catedral de Girona. Grafic de Lino Cabezas.
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Fig. 15: Henrique Fernandes: Sepulcres comtals de Ramon Berenguer 11d’Almodis (decoracio mural, 1545), Ca-
tedral de Barcelona. Grafics de Lino Cabezas.
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