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El decorat arquitecténic darrera les figures és
concebut sempre com un telé infranquejable, denotativ de
l'escena peré alié a l'accié representada. Els personatges
es concentren en un espai restringit d'escenari i la seva
accié té lloc tan sols en aquest compartiment anterior, pre-—
Cisament limitat pel decorat. Detalle com el dels pastors
Pintats en el fons de les escenes del Naixement de Jesas,
tant del retaule de Capella com del de Sant Just i Pastor,
noc rebaixen gens la sistematicitat del fet que assenyalem.
El pla d'arquitectures al.lusives es podra configurar a 1la
manera d'un interior grandidés, com en l'escena de la Consa-—
gracic episcopal de Sant Eloi (fig., 2.3.41, o0 a la d'una fa~
¢ana simple 1 convencional -que encara comparteix quadre amb
un fondal de paisatge-, com en la de Sant Eloi batefant un
infidel [fig. 2.3.5], o a la d'un exterior de palau regi,
com en l'episodi de [Sant Eloi pesant les selles de muntar
del rei Clotari [fig. 2.3.31, peré resta Sempre una repre-
sentacié estrictament denctativa i d‘ambientacis iconografi-
ca darrera els personatges, no pas l'escenari tridimensional
enmlg del qual transcorre la seva accié.

La reducecisé figurativa dels edificis a una funcis
només evocadora, desvinculada de 1'espai narratiu, propicia
la continuitat de les mateixes consegiiencies grafiques que
bem trobat tan sovint en les representacions arquitecténi-
ques tambe sostretes a la funcis espacial i limitades a la
mara al.lusié iconografica: imatge molt fragmentada, desin~
terés o ignorancia envers els factors constructius, tipolo-
gles confuses o fantastiques, dissenys i composicions wa la
romana) esquematics i incompresos, de geometria vacil.lant 1
desencaixada. Observem, per exemple, la presentacié a bocins
del solemne edifici religiés de la [fig. 2.3.41: dificilment
podriem «reconstruir» cap altar, o presbiteri, o capella, o
nauy d'església, a partir de l'equivoc puzzle de retallcs des-
crit per\Pere Nunyes. Notemhi les asimetries, 1l'efecte dis-
tanciador de 1la llum i l'ombra de 1'absis central obstruit

pel dosser, l'estranya articulacié amb les estructures de la
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dreta -—que formen un arc inferior, en comptes &'impostat so-
bre 1'entaulament—, la disparitat dels motlluratges de cor-
nisa i del seu wvol fesPecte al viu dels murs perqué reben
solucions elementals de geometria plana, etc.

L'asimetria 1 desplomament de les cornises apareix
igualment en les (fig. 2.3.3) i (fig. 2.3.5!, Observem, per
exemple, que Nunyes dibuixa el motlluratge del remat de 1la
pilastra de 1la [fig. 2.3.51 ideéntic a cada banda de 1l'eix
{e) -0 sigul, hi aplica meres receptes planes de frontalitat
i simetria—, i es limita a representar la profunditat iuxta-
pusant els mateixos elements en el pla inclinat gque n'ha
d'indicar l'escorg. La solucié siméirica i en superficle de
(e} comporta de fet un episodi d4'«inversisn» perspectiva,
responsable de la impressié d'asimetria i de desplomament
que es genera sempre en agquests cascs. La manca de consciéen~
cia de la profunditat en el disseny dels elements arquitec-
tonics és encara més notéria en els detalls de méz intensa
decoracid, com els capitells: sempre apareixen frontals i
centrats a despit que es trobin desplagats als marges de 1la
composicié, com si representessin un pla pintat en comptes
d'un volum esculpit -per exemple, els capitells joénics de
1' Anunciacié i del Naixement de Jesis del retaule dels Re-
quesens a Sant Just, o els corintis de la ffig. 2.3.31. En
la mateixa [fig. 2.3.31, la inversemblant composicid arqui-
tectonica de l'ambiciés edifici que figura el palau del rei
Clotari tampoc no suportaria una andlisli ni que fos superfi-
cial 1 ingénua: el contrafort-pértic d'una sola columna,
l'arqueria medieval que la flanqueja per 1l'esguerra, l'es-
tret cos sortit de la dreta amb baixos retallats per arcades
fins a l'aresta, les exigiies pilastres cantoneres que han de
sostenir una poderosa i estranya wvolta sobre el jardi, el
perfil frontal de l'arc situat en pla ortogonal, els desplo-
maments de les cornises per la mateixa causa indicada en la
tfig. 2.3.8), etc.

Per la seva condicié de bocins, de fragments amb

funcié merament evocadora 1 sense incidencia narrativa, se'n
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pot enllestir la imatge amb ben pocs miraments, amdb una
construccis tan sols aproximativa: de fet, es dibuixen «a
ull», tenint una certa cura que els segments ortogonals con-~
vergeixin més o menys cap a una mateixa direccid, com en les
Efig. 2.3.31, [fig. 2,3.4)] 1 f{fig. 2.3.51. Bl fons de 1la
ifig. 2.3.3] formaria una area de fuga en el marge dret del
quadre, que prové de segments ortogonals relativament llargs
i que, per tant, podria ser indici d'adaptacions acurades
d'un gravat. En qualsevol cas, perd, és evident que les con-
vergencies dels telons arquitecténics sén independents de
les eventuals 1 més precises convergéncies dels paviments,
quan n'és el cas.

Pere HNunyes aplica sovint paviments llisos -per
exemple, en 1'Anunciacisé i en 1'Epifania dels retaules de
Capella 1 de Sant Just i Pastor, o en les [(fig., 2.3.11 i
[fig. 2.3.2) reproduides aqui-, animats per graomns, estrades
© objectes que, com les figures, acaben de definir-ne el Pla
projectant—-hi les seves ombres vaporoses. De passada, caldra
citar també i'enrajolat de peces a la mescla del Naixement
de Jesus, del retaule de Sant Just i Pastor, que presenta el
«féssily d'una arcaica configuracié quasi de paviment-corti-
na; el fet és excepcional en les construccions del pintor,
certament, peré a aquestes altures del segle, la sola «re-
lliscada» esdevé significativa de la seva escassa preacupa-
cié pels valors espacials de la imatge. D'altra banda, molts
paviments de Pere Nunyes no tenen tracat, com el de 1l'escena
de Pentecostés de Capella, o com el de la de Sant Eloi re-
sant les selles de muntar del rei Clotari [fig. 2.3.31, de
disseny oblic «a ull» que donaria un «horitzé» altissim,
tant respecte & la dispersa area de fuga del palau com res-
pecte a la vista de les figures. En canvi d'altres &'han
format a partir d'um punt, potser: no en tenim la seguretat,
ja que tampac no seria descartable 1'operacidé amb el proce—
diment proporcional de Mesa,

Pere Wunyes possiblement coneixia tant la férmula

praporcional com 1l'operacié empirica amb el punt, malgrat
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que mostri ben pac interés pels tragats espacials, 1 que
prefereixi sempre concentrar-se en les figures -o en d'al-
tres efectes plctorics també relacionats amb la representa-—
cié de la profunditat, com els d'ordre tonal L lluminés. Té
fragments i detalls espléndids en aquest sentit, persd d'una
geometria espacial que s'esgota en l'empirisme de la prépia
delineacié 1 en l'aillament de 1'objecte evocat: aixi, les
el.lipses del braser i del plat i les escudelles gque aparei-
xen en l'escena del Naivement de Sant EBlotf [fig. 2.3.2]. Fo—
ra d'aixd, els seus tragats més acurats es redueixen a la
construccié de paviments amb el sistema de Mesa o amb un
punt. El de la Consagracié episcopal de Sant Eloi ifig.
2.3.41 bha estat decorat «a ull» -i a més de les peces qua-
drades 1 romboidals de l'‘enrajolat, possiblement també ha
obtingut «a ull» les dues transversals visibles de la qua-
dricula-, pero en canvi totes les artogonals fuguern en un
punt mplt precis sobre el front de Sant Bloi. A despit que
no hi apareguin ortogonals marginals «penjades», no fara
descartable la solucié de Mesa, perqué el paviment de l'epi-
sodi de Sant Elwi batejant un infidel [(fig., 2.3.5)] -el mi-
llor dels que 1i coneixem, tanmateix—, conté prou indicis
que s'hi ha aplicat.

En efecte, notem que en la [fig. 2.3.5]1 només con-
vergeixen emn umn punt precis les ortogonals del sector dret
de l'enrajclat, no pas les del sector esguerre, més obstruit
per les figures agenollades i que sembla resolt «a ully.
Nunyea pogué tragar només les ortogonals del sector dret a
partir d'un punt, certament —un punt que fins 1 tot podria
coincidir amb el centre de curvatura del portal del fons-,
Perc sembla més versemblant d'interpretar—-hi gque ha operat
amb la foérmula proporcional. Sembla poc explicable que, si
ja tenia fixat un punt per als segments ortogonals llargs,
no l'utilitzés també per als curits —-de més enutjosa orienta—
cls. En canvil, =i aplicava la féormula de Mesa en el més ex—
tens sector dret, s'entén millor que hi donés un tractament

centrat i que tirés «a ull» les ortogonals del sector es-
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querre, les quals, per tant, ara resulten marginals i per
2ix%o queden «penjades»., Aquesta lectura sembla més enracnada
i preferible que no pas l'alternativa de 1'Gs d'un punt. Ai-
x¢ no és contradictori anb el fet que el pintor hagl esta-—
blert la seqiiéncia de les transversals mitjancant una diago-
nal (d), com és patent. La diagonal li servia només per a la
sequencia de profunditat de la gquadricula. Un cop definida
la seqiiéncia, Wunyes ha decorat els cairons de l'enrajolat a
mA lliure, tallant-ne triangles 1 quadrats pega per pega,
rajol per rajol: per aixé la diagonal (d) noc es corba ni es
trenca, i en canvi les fileres obligiies formades en 1'enra-
jolat serpentegen lleument ja a sinple vista.

Algun paviment amb la férmula proporcional o amb
punt i diagonal empirics, aillat de la resta del guadre, és
el tracat espacial més complet i complex que hem pogut tro-
bar en 1'obra coneguda de Nunyes. En qualsevol cas, l'unica
funcié dels seus paviments -inclosos els gque responen a un
tragat diguem~ne rigorés— coneisteix a servir un pla de posa
per als personatges de l'escena: o sigui, una superficie més
0 menys deccorada i més o menys exactament construida com a
tal superficie. La relacié dels paviments amb les figures no
va més enllad: no s'associa a la reduccié de les seves dimen-—
sions i ni tan sols a la determinacié del seu lloc precis en
l'espail del quadre. La seva funcié, per tant, &s encara qua-—
trecentista com la de tants paviments que hem constatat fins
aqui. Si haguéssim d'atenir-nos al nivell de conscidncia ee~
pacial reflectit en les representacions de Pere Nunyes que
impliquen «construccisé», bhauriem de reconeaixer que el pes
d'Italia en la pintura cinccentista catalana resulta, al-
menys fins a mitjan segle, d'una levitat irritant.

Potser l'atencié de Nunyes tan centrada en les fi-
gures és la causa d'un petit episodi figuratiu modern i in-
s6lit del retaule de Sant Sever, pintat conjuntament amb el
g0ci Henrique Fernandes (1541-1542): els bustos de primer
terme del quadre tallats d'esquena o de perfil que apareixen

en la taula de 1'Eleccis de Sant Sever. L'agosarat i eficacg
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recurs espacial no terna a aparéixer en cap obra coneguda
dels dus pintors, en les quals més aviat s’haura de destacar
el tipic amuntegament dels énssos, escalonats en superficie
i amb dimensions reduides «a ull» -com a maxim. Per aixo,
convindria no confondre aquesta atencis de Nunyes i qui sap
si també de Fernandes envers les figures -igualment ben gua-
trecentista, llevat del detall suara assenyalat- amb la fun-
cibé espacial, estereométrica i de pressuposicions perspecti-
ves, que Antoni Norri i Pere Fernadndez assignaven a les se-
ves en la composicié del quadre com a «vista»., De fet, la
modernitzacié en sentit italia dels personatges de la pintu-
ra de Nunyes afecta a la coheréncia anatdmica 1 a les atti-
tudini, o fins i tot al seu «ralleu» isolat, perd no pas a
la seva dimensié espacial. Ele «renajixentismes» del pintor
portugues, més que pouats directament a Roma o a Italia —com
suggeria Nicole Dacos en la seva comunicacié en el Col. loqui
de Girona de 1987, recordat abans, tot relacionant Pere Nun-
yee amb el «Maestro della Madorna di Manchester» {(cf Zeri,
1953, 15-27)-~, sén manllevats i assimilats d'estampes. El
mateix detall «espacialn dels bustos tallats i d'esquena po-
dria derivar d'alguna. Consten molts dels seus préstecs a
gravats, en especial basats en composicions de Rafaal (res-
pecte a aquesta escena de 1'Eleccis de Sant Sever, per exem-
Ple, cf Avila, 1986, 246).

Haurem d'insistir encara molt més en la composicis
per agregacions de retalls d'estampes noves i de vells re-—
cords de taller, que de fet caracteritza 1'espacialitat de
la majoria de pintures del Cinc-cents catala. Mentrestant,
cal obrir un paréntesi per a donar compte d'un episodi pers—
pectiu excepcional 1 de dificil explicacisdé, que el conver—
teix en un wunicumr misteriés i aparentment descontextuat:
1'carquitectura picta» del creuer de la Seu de Barcelona. La
documentacié coneguda hi assocla només el nom d'Henrigue
Fernandes, 1 suscita per aix® un complex d‘incdgnites per a

bona part de les quals demoment no tenim respostes.
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italia a l'extraradi

El cas de Henrique Fernandes es planteja completa-—
ment a la inversa que el del seu.cumpany Pere Nunyes, perqgué
1'dnic treball seu «en solitari» que ha sabreviscut, la de-
coraciés mural dels sepulcres comtals de Ramon Barenguer I 1
d'Almodis (1545) [figs, 2.8.6-2.3.81, representa una compo-
81616 arquitectdnica, sense figures -només quatre putti fu-
neraris amb la torxa invertida, que responen a un sol dibuix
girat i repetit. La pintura, resolta al fresc, es conserva
én un pany del creuer de la catedral de Barcelona, i figura
un entaulament corinti sostingut per columnes de doble joc
d'estries -una a cada cmstaf i dues al centre, totes amb
contrapilastra-, rematat pels simples motius funeraris de
dues urnes i dels quatre putti citats. Aquest emmarcament
classic, monumental 1 sobri, defineix dues grans cavitats o
plafons quadrats amb les armes de la casa de Barcelcna pen—
jant sobre un fons de cortinatges, i en la seva base es dis-
posen dos simples sarcéfags amb les despulles dels monar-
ques. Els sarcofags sén volats amb permsdols, peré en el mur
sota seu la pintura representa encara el preceptiu basament
de l'organisme arquitectonic i, dintre dues tabulae ansatae,
les inscripcions d'una restauracié de 1786. L'obra és docu-
mentada i la data consta en el mateix fris: «Apno Christi
MDXXXX¥V», El conjunt afrescat té uns 6,70 m dtample, 1 L'al-
¢ada é&s encara superior.

En e1 context de la cultura geamétrico—espacial
que considerem, d'entrada sorprén la tan plausible correccié
geometrica del dibuix de Fernandes ~subratllem que en la do-
cumentacié coneguda fins ara apareix només el seu nom- per a
la deccracié dels sepulcres comtals. I sorprén per diversos
conceptes: com a representacidé d'una estructura arquitecto-—
nica, d'un ordre classic, d'una imatge «perspectivax»... Perd
remarquem tot seguit que la funcié pretesa per a la pintura
Ja la distingeix radicalment de totes les que hem vist fins
ara. En efecte, mentre que les representacions inserides en

els diversos compartiments d'un retaule han de servir tot un
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complex d'objectius, en el cas gque ens ocupa la justificacis
fonamental i1 gailrebé exclusiva de 1l'obra consistia precisa-
ment en el seu paper substituteri: aqui, el monument funera-—
ri de rigor per allotjar prestigiosament els sarcéfags com-
tals, adossat en el pany de mur més visible i solemme de la
catedral, en comptes de c¢isellat en marbre es traduia en
pintura.

Ara bé, descomptant els innegables avantatges eco-
némics de la «traduccié» -un argument sens dubte impartant
en la decisis dels comitents—, lfoperacié pictorica esdeve-
nia un mer ersatz que calia «dissimular», 1 per aixés era im-
prescindible gque ho compensés convertint-se ella mateixa en
un episodl «espectacularh», o millor, que intentés produir al
maxim el mateix aparatés defecte» d'un mavsoleu de marbres
autentic. L'il.lusionisme no hi era només un atribut amb va-
lor ccmplementari, doncs, siné la wcondition sine gua non»s de
1'obra: la pintura havia de «semblar» el sepulcre monumental
que representava. L'eficidcia de 1'il.lusionisme era l'dnic
valor gque podia garantir una raonable eficacia al succedani
~si més no, per l'interés 1 la sorpresa de 1'espectacular
enginy. 1 com que 1'il.lusionisme era la raé de ser d'aque-
lla pintura, també s'‘hauria d'esperar que s'apliquessin a
fons tots els recursos possibles -inclosa la recerca 4fin-
formacié i dels ajuts pertinents, si calia-— per tal de re-
soldre la representacis sense frustrar la peculilaritat tan
especial que implicava aquell encarrec. Per primera vegada,
i dnica en obres del segle XVI conservades, l1'objectiu de
«inganno degli occhin -0 de «titrompe-1'oeily, com es diria
més tard- era important en una pintura: fins i tot en presi-
dia la realitzacis.

Com en els casos de la Trinita de Masaccia a Santa
Maria Novella, o del Giovanni Acuto de Paolo Uceella a la
catedral de Florancia, que reflecteixen una aplicacié molt
més intensa i acurada dels recursos il.lusionistes de la
perspectiva que no pas cap altra obra dels seus propis au—

tors, pel sol fet que alli la representacié plctérica «subs-—



~-1014-

titurYa» una capella de devocid 1 un monument funerari amb
imatge eqliestre, respectivament, sembla lsgic pensar que,
d'una manera andloga i salvant les distancies gque calguil,
també en el cas de la funcié substitutiva del «momument fu-—
nerari» de la catedral de Barcelona Henrique Fernandes es
degué plantejar el treball amb altres criteris dels que ha-
bitualment ell mateix -i el seu soci~ aplicava en la pintura
convencional dels retaules d'altar. L'ldentic condicicnament
de la «funcié» concreta de 1'activitat figurativa, que en
els encarrecs retaulistics habituals constitui de fet una
remora sistematica per a la representacié tridimensicnal,
ara es convertia per un moment en un incentiu determinant.
Comptant amb la intencionalitat il.lusionista ra-
dical del propi encarrec, doncs, a la gual el treball del
Pintor s'havia d'adaptar, semblaria légica la hipstesi d'una
recerca prévia per part del mateix Fernandes -tal vegada amb
la contribucié dels comitents- en vistes a definir el dis-
seny del monument i a preparar—ne l'execucié., La gqiestisé fo-
namental, de tota manera, consistiria a saber quina informa-—
cié mancava al pintor.i calia que la cerqués, i si era pos-
sible obtenir la que realment 1i calia. Perque el problema
que suscita de seguida la pintura il.lusionista de la Seu de
Barcelona va més enllad d'una recerca preparatsria immediatas
per a fer front a un treball: afecta a la mateixa adequaciéd
i preparacié de fons del pintor, 2 la formacis geométrica i
a l'entrenament grafic tan conspicus que sén imprescindibles
per afroantar aquell determinat encarrec. 1 si hem d'atenir-—
nos a les infeormacions que ens consten -poc amplies en ter-
mes d'obra conservada, cal reconéixer—, no podriem formar-
nos expectatives a favor de la capacitat geometrico-espacial
suficient de Fernandes per a rescldre un encarrec d'aquelles
caracteristiques. Ni molt menys. Les capacitats gque 1i co-
neikem anteriors a 1545 sén netament contradictéries amb la

tan rotunda competéncia perspectiva que la mateixa obra de
1545 demostra.
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Recordem que Henrique Fernandes mori al 1546, poc
tenps després d4d'aquesta Gnica realitzacié en solitarl cone-—
guda, i que les obres conservades que pintd associat a Nun-
yes —~1 fins 1 tot les del seu soci fetes en solitari- sén
anteriors. Ignorem, per tant, 1'eventual reflex de 1'expe-
riencia espacial del «monument funerari» sobre treballs pos—
teriors de 1l'autor i del seu company. Perd respecte als an-—
teriors, convé precisar que ni el retaule de Capella (18527-
1533> ni el de Sant Sever (1541-1542) -ni tampoc els de Sant
Eloi 1 de la Santa Creu, de Pere Funyes— no donen el més mi-—
nim indici positiu o favorable sobre la precisa informacié
d'arquitectura classica, ni sobre la impeacable capacitat de
representaclié espacial d'edificis, ni sobre el domini de
tragats perspectius, ni sobre la conspicuissimas preparacié
geometrica de fons que Sén necessaris per a resoldre 1°'«ar-
quitectura pictar de la catedral de Barcelona i que, de sob-
te, el 1545, el seu autor acredita posseir.

Per aixd hem suggerit de seguida la hipdtesi d'una
preparacié immediata i especifica, o d'una recerca de mo-—
dels, a la gual tal vegada van contribuir decisivament els
prapis clients del capitol de la Seu. Aixi i tot, la hipéte-
s1 esdevé insuficient, perqueé el nucli del problema el plan-—
tegen uns factors que no semblen de rapida adquisicisé: 1a
formaclié geométrica, les concepcicns pictériques, 1'entrena-~
ment grafic., En definitiva, caldria pensar en un altre pin-
tor diferent del Henrique Fernandes anterior a 1545 que co-—
neixem, en un pintor expert en perspectiva i d'una cultura
geometrica profunda 1 ben sedimentada: ara bé&, la preséncia
d'aquest personatge esdevé pura especulacid, perqué ni els
documents, ni les dades cantextuals a l'abast no donen cap
pista en aquesta direccisé. Al contrari, aparentment sén ben
clars en assignar l'autoria de la pintura només a Fernandes
-al soci de Nunyes.

L'aporia sembla insoluble de moment, i ltingolit
episodi espacial d'«arquitectura picta» barceloni no tan

sols esdevé un unicum en el seu génere a Catalunya, siné que
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per ara continua substancialment inexplicada la seva apari-
cié en termes d'auvtoria -~en l'estat actual dels estudis i de
l1a documentacié coneguda. No podem fer altra cosa que deixar
plantejada la contradiccis. Els coneixements de perspectiva
i de geometria implicats en aquesta pintura pressuposarien
la preséncia d'un pintor amb una formacidé especifica soli-
dissima i no improvisable, peré no consta cap noticia dtun
tal bhipotatic pintor. En canvi, la documentacié d'arxiu
atribueix la pintura de 1545 a Henrique Fernandes, co-autor
d'unes obres acabades el 1533 i el 1542 que fan emergir una
altra formacié artistica, no tan sols diferent i poc cohe-
rent siné del tot contradictéria amb la pintura dels «sepul-
cres». No sabriem justificar la paradoxa d'aquesta transfor-—
macié tan radical en un pintor que, d4d'altra banda, durant
1542-1546 continuvava aplicat al mateix tipus de treballs de
sempre, documentats perd ara perduts, en esglésies de Barce-
lona: al retaule de Sant Miquel dels Carnissers del convent
del Carme, al retaule major de la parroquia de Sant Jaume, a
la policromia d'un grup del Sant Sepulcere, etc¢. Potser els
arxius ens reserven el wdeus ex machina» d'unes dades que
permetran resoldre les perplexitats presents, pers per ara
nomeés podem deixar-les enunciades -1, malgrat tot, continuar
assignant a Henrique Fernandes, si més no provisionalment,
allsé que els documents exhumats fins avui 1li han concedit.
Més enlla dels problemes 4'autoria, 1la Fintura de
la BSeu de Barcelona presenta diversos aspectes gue s'hauran
d'explorar, i d'alguns fins i tot se'm podra intentar una
explicacié. En primer llocec, caldria al.ludir al disseny de
l'obra i1 al seu possible origen. En si mateix, el disseny
general del «monument» no sembla gaire complicat: es limita
a repetir un mddul a cada flanc del sarcofag —com en un por-
tal, o en un frontispici de llibre-, que consta de basament,
columna corintia amb contrapilastra i entaulament amb re-
mats. La\majcr emergéncia de la columna amb la seva contra-
pilastra genera retorns de l'entaulament, com és obvi -i si

més no, se'n podia veure l'exemple an la mateixa Seu, en els
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relleus de fusta del cor, obra d'Drdéfiez; peré ja veurem que
el model no fou pas Ordéfiez—-, i, atés que hi ha dos sarce-
fags, el desdoblament especular del msdul donaria el motiu
de les columnes apariades centrals amb els retorns correspo-
nents damunt seu. Aquest conjunt modular «dissenyat» pren
forma en una composicié «dibuixada» unitariament com una
tvistar», é&s a dir, la pintura mostra els elements c<entrals
en una vista exactament frontal centrada, i els laterals en
la vista frontal escorgada que els correspon segons la posi-
cidé del puant de fuga [£fig., 2.3.6al.

Per al trasllat del dibuix al mur, possiblement
s'utilitzd un carté amb només la meitat de la representacis,
que successivament es giraria per a resoldre la segona mei-
tat siméitrica. Com sigui, en el dibuix ja s'havia previst
que les columnes apariades i el seu entaulament del sector
central tenien imatge diversa que les dels flancs -i la pin-—
tura encara diferenciaria ulteriorment les parts simétrigues
amb l'ombrejat d'una il. luminacié general unificada, provi-
nent de l'esquerra. En definitiva, s'bhavia previst que el
«conjunt-vistan formava una unitat diferent de 1la gimple
Juxtaposicid de les dues «parts—-médulsy,

Malgrat la simplicitat -o fins i tot recurréncia-
de la composicié, que en si mateixa planteja pogues incdgni-
tes greus, de primer antuvi costa d'explicar el seu aspecte
de solidesa estructural i d'estabilitat constructiva. Qual-
sevol representacié d'arquitectura hauria d'evocar aquests
trets, peré mentre que en la pintura narrativa dels retaules
rarament els +trobavem recollits per a casos elementals,
aqui, en canvi, no obstant lese ardues dificultats de dibuix
del «monument funerari» en tants detalls, s'ha de considerar
resolt ben satisfactoriament. Aixd no féra sorprenent en el
context de la funcié de 1l'obra remarcat abans, que implicava
en el pintor una atencié especialment acurada en el seu tre-—
ball, peré ho esdevé perqué l'existéncia a Barcelona el 1545
d'un pintor amb el preparacié geométrica i la capacitat gra-

fica tan contundents que pressuposa aquesta pintura és tot-
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hora un misteri. No s'bha detectat enlloc cap altra mostra de
la seva habilitat, de la qual tampoc no apareix ni el més
lleu indici -siné al contrari- en la pintura feta amb parti-—
cipacié de Fernandes que s'hagil conservat., En tot cas, només
podem deixar apuntada l'aporia, com déiem fa poc.

També costaria d'explicar la preséncia a Barcelona
el 1545 d'un dibuix d'arquitectura classica com el de Fer-
nandes, tan correcte en tots els seus elements, formes 1
proporcions, sense recérrer a models exteriors. La imatge
«canonica» d'una columna corintia amb el seu fust de doble
joc d'estries, amb el seu capitell d'acants, caulicles i vo-
lutes meticulosament descrits, l'exactitud del perfil de 1la
base i de 1l'entaulament amb el detall i l'ordre precis de
les seves motllures, o la mateixa conjuncié proporeciocnada
dels diversos seciors en el muntatge general de 1l'ordre ar-
quitecténic, tal com apareixen en la decoracis que emmarca
els sepulcres comtals (fig. 2.3.6bl, impliquen una informa-
cié de la morfologla arquitectédnica «antiga» codificada a
Italia tan consistent i exacta, tan afinada fins i1 ot en
les mindcles, que superen ampliament els que hagués pogut
acreditar pel seu compte qualsevol pintor, escultor o mestre
d'cbres en actiu a Barcelona el 1545, gue se sapiga.

En les pintures conservadas de Fernandes i del seu
soci Pere Nunyes, totes anteriors a 1545, no hi ha absoluta-
ment res de comparable, ni de lluny. En les taules de Sant
Sever (1541-1542) l'abséncia de representacid arquitecténica
és total. Els capitells corintis que apareixen en el Naixe—
ment de Jesids de Capella sén hibridacions matusseres. A dea-
grat del dibuix frontal, pla i quasi igualment matuscer, els
capitells jonics figurats em 1'4nunciacié 1 en el KNalxement
de Jesus dels Sants Just 1 Pastor, i1 els corintis de les
taules de Sant Eloi pesant les selles de muntar del rei Clo-
tari [fig., 2.3.3} 1 de la Mort de Sant Elgl ifa responen &
algun mndel amb disseny més adequat. Aixi i tot, cap de les
seves figuracions d'arquitectura no es podria tenir en comp-

te ni remotament per a justificar les morfologies i la com—
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posicié de l'arquitectura pictas de la Seu de Barcelona. Cal
pensar per for¢a en coneixements de nova adquisicis, en al-
gun flux de models genuins d'origen extern.

La hipotesi més versemblant seria 1'accés 4'Henri-
que Fernandes -de l'autor de 1l'abra, fos qui fos: en tot cas
una persona en condicions de fer «lectures» absolutament
«comprensives», fins a 1'4dltim detall- a informacions escri-
tes 1 sobretot grafigues molt explicites i de primers ma.
Per aquestes dates, tota la informacid necessaria i sufi-
cient per a justificar la preséncia de la pintura, inclosa
la il.lustracisé detallada de cada element -acompanyada, a
més, d'un coplosissim repertori de models de composicis ar-
gultectonica—-, es podia trobar en un sol 1llibre, una publi-
cacid italiana que ja comengava a circular profusament arreu
d'Eurapa: les Regole generalil di archkitettura de Sebastianc
Serlic (llibre IV, Venezia, 1537; llibre I1iI, Venezia, 1540;
liibres I-I1I, Paris, 1545, etc.) (per a una noticia de 1'o-
bra 1 de les seves edicions i traduccions, cf Schlosser,
1927, 410-41i1, 418-420; cf també la nota de V. Juren a Wie-
benson, 1982, 164; per a la traduccilé castellana dels 11i-
bres III 41 IV {de F. de Villalpando, Toledo, 15521 i en ga-—
neral per a la fortuna del serlianisme a Espanya, cf Marias,
1983, I, 48-50, 311-315),

Les Regole de Serlio descriuen i il.lustren 1'or-
dre corinti en el llibre IV (1537) ~quatre soles lamines ex—
Plicarien tota la composicié pictérica de Barcelona, la qual
s'ajusta escrupolosament al madel serlia (cf Serlio/Scamoz-~
zi, 1584, libro 1V, fols. 18%v, 170v, 171lrvy-, peré també
n*hi ha bons exenples en el llibre 11I (1540) -de fet, l'en-
taulament corinti de Barcelona c¢oincideix exactament amb el
de la lamina de Serlio que descriu un detall del Pantheon de
Roma (e¢f Serlio/Scamozzi, 1584, libro 11I, fol. 56r)>. La
confrontacié de la pintura [figs. 2.3.6-2.3.81 amb els gra-
vats de Serlilo citats deixa poc marge als dubtes, L'autor de
la pintura barcelonina tingué a disposicis él 1libre IV -i
possiblement també el III- de les Regole. D'altra banda, la
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circulacié i el predicament del tractat de Serlio fora 4'I-
talia -almenys fins que les Regole delli cinque ordini d'ar-
chitettura de Vignola (1562) no wvan eclipsar-ne la fama~ és
prou coneguda i comprovada, i no hem d'insistir-hi aqui. La
presencia d'un exemplar dels llibres III i IV -0 com a minim
del IV- a Barcelona el 1545 esdevé perfectament lsgica. A
mes, caldria recordar que, no gaire més tard i també a Bar-
celona, la publicacié de Serlio serviria models per a cons-
truccions arquitecténiques reals, com el portic corinti del
Trentenari de la Casa de la Ciutat (1559) o com la galeria
interior de la capella del Pesu de 1a Creu del Convent dels
Angels (13568) (cf Garriga, 1986b, 97-98, 108-109).

Fins 1 tot el disseny dels escuts amb els pals re-~
ials, llambrequins i llagades que Fernandes pinta en el camp
emmarcat que fa de fons als sarcéfags sembla derivar del re-
pertori de formes heradldiques adjuntat per Serlio en 1'alti-
ma lamina del llibre IV —en coancret, coincideix amb 1'escut
central del registre inferior (of Serlio/Scamozzi, 1584, li-
bro 1V, fol. 200r>. Igualment podria provenir del mateix
frontispici de 1l'obra de Serlic el model del putto amb la
torxa trabucada -el simbélic weros thanatoss— que remata la
carnisa del monument funerari barceloni {fig. 2.3.6bl. En
canvi, l'urna funeradria intercalada enmig dels putti, mal-
grat les analogies amb els vas! que Serlio representa en els
exercicis de geometria del 1llibre I <(cf Serlic/Scamozzi,
1584, 1libro I, fols. 12rv, 13r), traeix una tipologla recur-—
rent —afi a moltes peces gque, posem per cas, també elabora-—
ven orfebres del pais, i del disseny de les quals hi ha
constancia en els Llibres de passanties (per exemple, la de
Pere Joan Popch, de 1551; cf Garriga, 198601, 138-139). A nés,
la publicacis a Paris del llibre I de les Regole generali de
Serlio, en edicid conjunta amb el liibre II, en el mateix
any 1545 faria cronolégicament poc probable el suposit,
d'altra banda innecessari, d'una derivacis.

Un cop decidit el disseny general del «monuments

amb morfologies arquitectoniques i una organitzacis «norma-—
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litzades», obtingudes a partir d'un model genui, calgué re-—
duir-lo a una representacié —segurament en un dibuix a esca-
la que després es traslladd a un cartd i1 al mur. El resultat
pictéric mostra que el seu autor era un pintor expert en
perspectiva, bregat emn recursos geométrics per a resoldre
satisfactériament variats problemes de construccié espacial.
Desconeixem la consisténcia del repertori de recursos espa-
cials de Henrique Fernandes, perd si 1'haguéssim de deduir
del seu reflex en les taules conservades del tandem Nunyes—
Fernandes, s'hauria de considerar enarmement precaria, iimi-
tadissima. No solament aixé, siné que l'actitud grafica gque
hi apareix sembla en franca i insalvable contradicclié amb el
pensament geometric madur i sedimentat de l'warquitectura
Picta»y de la Seu.

També s'ha de precisar que ens movem en un context
é¢'informacions fragmentaries i poc clares, perque, per co-
mencar, no sabem en quina mesura Fernandes intervenia en els
treballs de la «societat», ni quin fou el caracter precis de
la seva participacié —al fambs dacument de 1527 que publica
J. M. Madurell sobre ia visura del retaule perdut de Sant Ge-
nis de Vilassar é&s massa restringit i no té& una lectura uni-
voca; tanmateix, Fernandes hi és descrit com un pintor infe—
rior a Nunyes: «Les dues taules de mestre Pere Portugues,
tant al o0lf com de tempre, son ab major perfeccio que es de
mestre Anrich». I confrontem ara la soluciéd plana d'un eix
de simetria (e) aplicada per Pere Nunyes en la cornisa de la
{fig. 2.3.57 amb la sofisticada cultura geométrica que acre-
dita el pintor de la Seu en la cornisa de la {fig. 2.3.8al,
resolta segons un eix de simetria que migparteix el segmant
(a-a), pero amb clara consciéncia dels nivells de profundi-
tat dels diversos volums i de la seva corresponent imatge
perspectiva.

Com sigul, a comparacié amb les taules de Capella
1 de Bant Sever, la pintura de la Seu de Barcelona sembla
obra d'un altre artista, malgrat que la profunditat de les

diferéncies en l'organitzacié espacial es volgués justificar
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per la seva funcié de «succedani» arquitecténic i pel canvi
d*actitud grafica que aixsé imposava al pintor. L'argument no
incideix en el problema de fons: les capacitats i 1'entrena-
ment reals del pintor. També podria passar per una conjectu-—
ra enraonada la suposiclé que Fernandes busca informacié no-—
va per al seu tragat espacial, o que tinguée un bon assesso-—
rament. Al contrari Que en el cas del tractat de Serlioc a
proposit del model arquitecténic, ara l'dnic indiet que te-
nim per a formular la hipdtesi consisteix en el faormidable
contrast entre la mentalitat perspectiva i la geometria es-—
Pacial registrades en la pintura de la Seu de Barcelaona 1
les registrades en les pintures comnservades en les guals
Fernandes intervingueé.

Ara bé, gquin misteridés expert podia assessorar el
company de Pere Nunyes?; i, n'hi havia Prou anb un mer ase
sessorament? No ho sembla pas. La practica perspectiva i el
domini geométric que traeix la realitzacié dels «sepulcres»
no s'aprén facilment en un dia, ni es pot ilmprovisar {fig.
2.3.8bl. I si el suposat «expert» -—pero, gul pogué ser
aquesta persona?, un furaster, tal vegada un italta passavo-
lant?- en realitat hagués pintat personalment tota l'arqui-
tectura del fresc, mentre que Fernandes s'hauria ocupat dels
cortinatges amb l'heraldica reial? Sén només simples especu-
lacions, perque, com s'ha dit abans, a partir de les dades
documentals i contextuals a disposicié el contrast resulta
insalvable i suscita uns interrogants per als quals no tenim
cap resposta concloent.

En tot cas, en la construccié espacial de 1'obra
s‘han de constatar algunes dades fonamentals. En primer
lioec, la intencié que el conjunt correspongui a una «vistanr
unica: les ortogonals al pla del quadre, tant les altes com
les baixes, 1 en tots els 6,70 m d'amplada de la pintura,
fuguen a un sol punt. Aquest punt és fixat en un horitzé
baix, que correspon a l'altura d'un observador situat davant
la pintura, o poc més alt [fig. 2.3.6a] -no tenim informacis

sobre el nivell del paviment de la Seu en 1545. Per aquesta
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unitat visual pretesa, les imatges dels capitells de les co-
lumnes 1 contrapilastres, com també els motlluratges dels
retorns de l'entaulament, i les bases 1 pedestals, resulten
diferents a 1l'esquerra del monument que enmig [fig., 2.3.71,
1 que a la dreta (fig. 2.3.8a), i sempre relativament al
punt de fuga. La dispersié d'algunes ortogonals que s'hi ha
assenyalat és explicable tant per l'operacis de trasllat a
escala com per la mateixa complexitat del procediment al
fresc.

En segon lloe, la unificacié no és total: el pin-
tor no ha integrat els remats -els putti i els vasos funera-—
ris—- en el mateix tracat geométric de la representacis ar-
quitecténica. Tant els vasos com els quatre putti drets so-
bre el plint -resolts amb un sol dibuix, girat i repetit-,
responen & una vista frontal amb boritzé praticament centrat
en la seva ilmatge, notdriament segregat de 1'horitzé general
definit per la posicié del punt de fuga [fig. 2.3.6b}. El
pintor era conscient d'aixsé, perqué, curiosament, ba amagat
els peus dels vasos per a suggerir un pla de posa alt, i per
tant reculat i obstruit a la nostra vista, com el de les fi-
gures de Norri-Fernandez en el timpad del retaule de Santa
Helena {cf fig. 2.2.22]. La imatge del gerrog funerari del
remat continua conformada a un horitzé alt i independent del
general, peré aquest recurs d'obstruir-ne la base amb 1la
cornisa ftraeix la intencié del pintor de moderar la fragmen—
tacidé constructiva sense haver de deformar el remat amb
l'escorg tan vioclent que hauria calgut. Aixi s'evitaven les
«distorsions marginals» L es garantia el reconeixement dels
gerros fins i tot per als punts de vista més dislocats (la
problemAdtica relativa a les distorsions s'ha exposat en 1la
primera part, i ara no s'hi insistira: <f part I, cap. 2.3,
epigraf «les “distorsions marginals" 1 l'anamorfosi»).

Amb els putii, el pintor no gosa fer el mateix. Li
degué semblar una imatge massa abrupta o poc convenient, ia
dels angelets amb els peus «tallats» ~reculats com els dels

gerros—, i opta per una tercera via: pujar-los dalt d'un
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plint, i recular 1 aobstruir el plint [figs. 2.3.6, 2.3.6a i
2.3.6bl. Observemhi, a més, el detall suggestiu de 1'ombra
del peu sortit del putto de l'extrem dret, projectada sobre
el frontis del plint [fig. 2.3.8). La consciéncia del pintor
que havia d'integrar en la sola vista de l'iunic punt de fuga
també els elements de remat de l'arquitectura picta, pers
alhora la voluntat d'evitar les distorsions i els escorqgos
vioslents -que haurien resultat desagradables i inadeguats
Per a la majoria 4'observadors, situats en el creuver de la
catedral pers fara del punt de vista-, semblen poc discuti-
bles.

A la imatge del sector de remat, segregada de la
unitat constructiva alhora que matisada pels expedients de
compensacié assenyalats, s'han d'afegir altres fragmenta-
cions ~més moderades— en el dibuix dels capitells. Els capi-
tells, ultra al seu escorg lateral, s'haguessin hagut de
mostrar també «di sotte in su», perd al pintor segurament ni
tan sols no se li ocorregué una sofisticacld semblant —més
propia de virtuosismes posteriors o de la futura +tradicis
academica que no pas de 1545. O bé, les ardues dificuliats
de dibuix i el mateix inconvenient de les distorsisons margi—
nals li'n van fer desistir, perd no podriem retreure-1li una
cosa que no retreuriem nl a Mantegna. D'altra banda, el pin-
tor manllevava els elements arquitecténics del seu ¢monument
funerari» als algats i seccions de les lamines de Serlio, i
ng pas a la visié directa d'una arquitectura real.

En fi, el pintor ha composat una «vista» amb re-
presentacié d'arquitectura «normalitzada», n'ha descrit sa-—
tisfactoriament els escorgos laterals, ha fet convergir les
ortogonals tant dela retorns de 1l'entaulament superior c<om
del gruix dels pedestals inferiors a un Gnic punt, i, com es
mostra en l'esquema de la [fig. 2.3.8b}, ha construrt amb
encaixocs exactes i segons la laégica implacable d'un pensa-
ment geométric ben sedimentat la complexa volumetria de les
nmotllures, amb les seves superposicions, escalonaments 1 vo-—

lades en perspectiva... Les Regole de Serlio exposarien cpe-—
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racions similars en el Libro secondo, Di prospettiva, publi-
cat a Paris el 18548 (cf Serlio/Scamozzi, 1584, 1libro II,
fol. 32r). El balang és enormement positiu, dones, i 1'ay-
llament de l'episodi espacial -afi al del retaule gironi de
Santa Helena- no hauria d'ocultar-nos la seva importancia
extraordinaria en el conjunt del Cinc-cents. Es tracta no
solament de 1l'episodi egpacial millor, sind d'un wunicum» en
la construcclé perspectiva de la pintura a Catalunya.

També as cert, i1 s'11l.lustra en les dues imatges
amb esquemes de les compraovacions de detall, [fig. 2.3.7) i
{fig. 2.3.8abl, que es podrien apreciar algunes dificultats
en l'escorg cilindric de les colummnes 1 dels capitells -més
notéries en la corba vacll.lant dels tors, dels astragals i
llistelils, etc.~ i que no poques linies de fuga «ballen».
Perd les vacil.laclions i imprecisions, i en especial la dis-
persidé de linies de fuga, no necessariament s'han d'atribuir
a distraccions del pintor o a errors de tragat. Més aviat es
podrien explicar per la complexitat de les operacions de
trasllat del dibuix al carté i al mur, 1 a la mateixa secto-
rialitzacid en jornades que comporta un treball al frese de
format tan gran -un tipus d'encadrrec singular, inhabitual a
Catalunya: també en aixe l'arquitectura picta de la Seu de
Barcelona esdevé un «wunicum».

Les dades fonamentals i més pertinents, ja desta-—
cades' de primer antuvi, sén la convergencia de les ortogo-
nals en un dnic punt, esquematitzada en la [fig. 2.3.6a2]1, i
la clara consciéncia perspectiva subjacent a la construccilé
geomeétrica de l'ordre arquitecténic, com es dedueix en 1'e-
xemple de la {fig. 2.3.8b1. Malgrat la fractura visual del
remat i els alires inconvenients de detall suara conmentats,
ki é&s notoria la identificaclé del quadre amb una vista ani-~
ca des 4'un sol punt, acordada a i'horitzé dels espectadors.
Aixé s0l, eense comptar la licida geometria espacial que
presideix la construccié dels volums en escorg, esdevindria
una adquisicioée formidable en l'ambit artesa que considerem,

peré no se'm constata cap continuitat, ni cap reflex en
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d'altres obres: s'estronca sobtadament, igual c¢om hawia ir-
romput.

Per tant, i malgrat la importancia objectiva de
l'ardit episodi perspectiu dels «sepulcres comtalsy de 1la
Seu de Barcelona -fos qui fos el veritable autor del seu
tracat~, també s'haura de reconéixer el seu cardcter pecu-—
liar 1 isclat respecte a la produccié pictérica catalana deil
segle XVI. En una consideracié global i1 en el context gene-
ral del pais, els avengos en 1'aplicacié de procediments
grafics de representacié espacial sén tothora d'una entitat
enormement limitada. El pes d'Italia continua essent lleu,
inconsistent. L'operacié amb un sol punt empiric per a les
ortogonals de tot el gquadre gque ja vélem en els Vergés s'ha
anat consolidant i perfeccionant, i ha augmentat en una pe-
tita mesura el grau mig de la sensibilitat espacial, bé que

només en 1l'obra d'alguns pintors, 1 encara no sempre. Perd
aixé és tat.

El temps suspés

Heés enlla de les excepcions 1 de l'activitat dels
tallers de renom, per a la pintura de retaules habitual i
que respon al treball de pintors menys qualificats 1'espat
no sembla existir com a problema figuratiu. Com tampoc el
tempe no sembla passar: es repeteixen amb enervant monotonia
les mateixes férmules seculars, immdbils i fossilitzades. Hi
ha alguns esforgos de renovacisé, perd es redueixen a variar
el repertori de figures, la sava gestualitat i vestuari, 1
en tot cas consisteixen en la transcripcié de dibuixos d'es-—
tampes. La representaclé espacial no es planteja. Per aixs,
en aquests obradors nombrosos de poc relleu i d'oficli meés
aviat tosc, esdevé gquasi inapreciable el pragrés en la cons-—
ciéncia espacial, i molt irregulars i restringits els aven-—
¢os en l1l'ids de procediments grafics. En l' Assisténcia als
empestats [fig. 2.3.9] del retaule de Sant Roc de 1'Hospita-
let de Llobregat, datat vers mitjan segle -pers que es po~

dria retardar ben bé fins a les darreries—, apareixen plan—
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teigs espacials d'una persisténcia centenaria, quasi inva-
riables. La dicotomia figures/fons, el teld pla, la manca de
tragat general i la fragmentacié del guadre, l'aleatorietat
de les relacions espacials, la resolucié separada dels ob~-
jectes segons la vista frontal escorg¢ada recurrent, etc.

El factor constructiu més important hi esdevé tot-
hora l'arcana pressuposicié dels dos eixos principals de 1la
taula. No hi manca el detall suggestiu d'uné prestatges amb
objectes, perd tampoc la vella recepta de la bisectriu. Les
ortogonals dels ilits es pleguen com les dels murs d'una ha-
bitacld quatrecentista, independentment de les ortogonals
del paviment —-tragat per fragments «a ulln— i, a més, de les
- del tamboret. Les divergéncies o inversions perspectives que
en deriven nc responen a altra cosa que a la desagregacis
compositiva, que culmina en la contradictéria descripcisé de
la profunditat: la situacié de Sant Roc (1) senyaliada en el
paviment de la [fig. 2.3.9] no bauria de permetre ni la seva
relacié visual amb el malalt de 1'esquerra (2>, ni menys el
gast del malalt de la dreta (3) que 1i estira la capa des de
#lluny». Aquest sol aspecte de la representactd ja traeix al
pintor i demostra que, a més de procedir per fragments espa-
cials afllats, en realitat considerava l'espai figuratiu del
quadre en termas de mera superficie plana.

Persisténcies 1 regressions com aquestes sén con-
substancials en el parsimoniés 1 accidentat procés de trans-
formacid espacial que descrivim -i que no concloura, ni de
bon tros, amb el canvi de segle. Remarquem que la resclucié
en superficie de les relacions de profunditat esdevé un com~
partamént grafic constant, practicament un atavieme, des
dels inicis del Quatre-cents -des de Pere Vall (cf figs.
1.1.3-1.1.8]. La consciéncia de les relaclions espacials en-—
tre les conses i la seva formalitzacid grafieca racionalitzada
i precisa en la determinacié de les distancies, tal vegada
el tret més destacat 1 definitori de la perspectiva artifi-
cialis, és també el d'adquisicid més feixuga i problematica.
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Els efectes visuals de ia tridimensicnalitat sus-
ceptibles d'una traduccid pictérica aproximada i en superfi-
cie —amb un component de major evidéncia «sensorialw», com el
fenomen de la convergeéncia de les ortogonals— es van ipntro—
duint amb més o menys obstacles, inércies i parsimdnia, pe-
ré, en canvi, els que comporten una representacié precisa i
amb control conscient dels termes de profunditat, amb un ma-
Jor component «mental», semblen trobar barreres infranqueja-
bles. Fo és casual, dones, que el punt de fuga s'hagi pogut
considerar des de finals del segle XV amb una relativa am
plitud, amb aplicacions d'una variadissima casuistica de ma-—
tisos -a despit de les llacunes—-, mentre que, an canvi, no
haguen constatat nl una sola construccié culminada clarament
amb «punt de distanciar». I sén tothora molt rars els casos
de comprensisé del valor wmdtric» dels paviments, un valor
expressat per Gaurico en aquell pas diafan del seu tractat
de 1504 que hem citat tan sovint (cf Gaurico/Chastel-Klein,
1069, 183).

Haurem de continuar encara mostrant aquest panora-
ma quasi immébil, impregnat amb la mateixa rutina de compor-
taments espacials empirics i de representacié fragmentada.
R'esbossarem alguns trets, per forga repetitius —-i gue per
aixc mirarem de passar rapidament—-, a partir &'un grup de
rintures relacionades amb la produccidé del rossellonds Jaume
‘Forner (t+ 1555), documentat a Perpinya des de 1516 1 instal-
lat a Barcelona a partir de 1527, L'sbrador de Forner fou
continuat pel seu fill homénim, del qual consten noticies
fins al 1559. Reproduim dues taules del retaule rossellonés
de Paga, que M. Durliat associa a l'estil de Forner i que
segurament no sén seves, perd que almenys exemplifiquen un
tipus de pintura comi en el context de formacié figurativa
del pintor: Sant Joan davant del pretor [fig. 2.3.101 i Sant
Joan en el martiri de 1'vlf bullent (fig. 2.3.111. De la se-
va etapa barcelonina, de la qual han sobreviscut les pintu-
res dels retaules de Santa Agnes de Malanyanes (1535) i dels
Set Goigs de la Mare de Déu del Vinyet de Sitges ~avui a
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L*Hospital de Sant Joan de Sitges- (1544), reproduim tres
escenes del primer: Lectura de Santa Agnes [fig. 2.3.12},
Santa Agnés refusa l'alianca matrimonial al f£fill del pretor
{fig. 2.3.131 i Martiri de Santa 4gnés [fig. 2.3.14]1. Dal
retaule de Sant Foma de Lloret de Mar (15485-1549), que con-~
tracta Pere Serafi pero fou realitzat amb la col.laboracié
de Jaume Forner f£ill, reproduim 1l'escena de Sant Roma penjat
de mans [fig, 2.3.15] (per a una sintesi sobre Jaume Forner,
amb les indicacions documentals i bibliografiques correspo-
nents, of Garriga, 1986b, 78, n 94, 1 148-149, n 136>,

En les taules de Paga (figs. 2.3.10 i 2.3.111, re-
marguem la convencional composicié centrada, la tan brutal &
adotzenada esquematitzacié de les morfologies arquitectoni-
ques, el fons—telé, la convergeéncia independent de les orto-
gonals per a cada objecte -paviment, estrada, dosser, corni-
ses—, sense descompiar els paral. lelismes, ni inversions com
la de l'escorg de 1l'arquet al fons de la [(fig. 2.3.111. Una
prova més, per si caliia, de la tradicional resolucis prévia
de les figures, es pot observar en el fet que els seus peus
han condicionat la forma irregular i les dimensions desi-
guals 1 absurdes dels graons de l'estrada del pretor: en la
{fig. 2.3.10) els peus de 1'acompanyant del pretor i del
soldat darrera Sant Joan, 1 en 1a Efig. 2.3.111 el del botxi
que bufa el foc de la caldera. El paviment de la [fig.
2.3.10] segurament s'ha construit per un punt de fuga emnpi-—
ric -1'ortogonal marginal no queda «penjada»—; les transver-—
sals sén tirades «a ullx.

Lea figures del retaule de Malenyanes I[figs.
2.3.12-2.3.14) i el seu modelat mantenen pogues afinitats
amb les de Paga, perd la composicié del quadre 1 la cons-
truccié dels seus valors espacials respon a un camportament
similar, o potser encara més explicitament arcaitzant., L'o-
peracid amb un punt és inequivoca en els paviments enrajo~
lats de les [fig. 2.3.12]1 1 [(fig. 2.3.131. Cap de les orto-
gonals marginals de la [(fig. 2.3.13! no queda «penjada», i
en la Efig. 2.3.121 hi queden només 1'ultima linia de la
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dreta i les dues dltimes de l'esquerra, mentre que la resta
de marginals convergeix amb totes les altres ortogonals a
{P). En la [fig. 2.3.12], { segurament per conveniéncies de
la decoracié dels cairons, la segiiéncia de les transversals
s'ha determinat pel procediment de la diagonal <d). En can-
vi, en la [fig, 2.3.131, la seqiiéncia s'ha obtingut a uil,
com &S comprova per la corba de (A-B). El punt, en tot cas,
ha servit per a tracar la quadricula de l'enrajolat, exclu-
sivament. Les ortogonals dels altres elements figuratius,
d'altres plans del quadre o fins i tot del mateix pla ~-pers
d'altres cbjectes—, sén tirades «a ulln g amb variats recur-
s0% grafics convencionals.

Alxi, mentre que 1'ortogonal del banc de Santa Ag-
nés de la [fig. 2.3.121 va al punt (P), les del 1iit i de 1la
primera caixa {(a) a la dreta es conformen per paral.lelisnme,
les de la segona caixa (b) presenten inversié de fuga, i les
de l'enteixinat del sostre sén tirades «a ull» -algunes pa~
ral.leles i d'altres amb convergéncies independents. En la
(fig. 2.3.131, digualment, cada grup d'ortogonals en fuga
convergeix pel seu compte: el paviment a un punt, les corni-
ses de l'esquerra a una area distant, 1 les bigues del sos-—
tre a una tercera area. Les ortogonals de la (fig, 2.3.14]
tenen fugues més desplacades cap a l'esquerra de 1'escenari
-potser provocades només per 1'abséncia d'un paviment com a
centré xgravitatari» clar de les linies, ja que de fet la
composicié s'acorda al mateix centralisme arceic L rigid que
les altres taules-, 1 presenten arees disperses. Notemhi
sobretot les cornises divergents, amb fuga invertida.

Les taules de Malanyanes integren un altre nucli
d'interes per a l'analisi del comportament espacial de For-
ner: l'adotzenada representacié de l'argquitectura. El desin-
teres 1 la barroeria del pintor anvers els aspectes estruc-—
turals o estatics de la imatge d'un edifici, afegits a la
seva violenta esquematitzacié &'unes morfologies «romanes»
retallades de fragments d'estampes notériament incompreses,

repercuteixen sobre la composicié de 1l'escena amb nous efec—
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tes de desgavell espacial. Notem els models de «facana exte-—
rior» que ha aplicat als seus «interiors» -els tipics telons
decorats, que a través dels portals encara nmostren celatges
dfor gofrat—, d'una sintaxi «classica» delirant a despit
dels frisos, cornises 1 decoracions amb relleus pretesament
«grutescos». Només per exemple, en la (fig. 2.3.131 s'hen
explicitat les dislocacions de l'eix vertical de les obertu-
res (e, e=, ez, perd els detalls d'aquesta mena es podrien
multiplicar.

Observem les curioses finestretes apariades «pen-
jades» sota el fris i l'absurda ruina del sostre, nateria-
ment forsa de context, ancara en la [fig. 2.3.13). O be, en
la [fig. 2.3.12]1, les mateixes finestretes, el groller espe—
cejament de les dovelles, el perfil abonyegat dels arcs, el
#planxat» de les bigues del sostre i de les ménsules sota el
fris, el dibuix capgirat de les cornucépies del fris, 1las
arestes sgseques de la inversemblant «cavalleras» del 1114,
etc. I en la Efig. 2.3.14), en fi, l'ambigiiitat interior-ex-
terior de l'estanga, la inimaginable organitzacié dels seus
desnivells, el doble fris sostingut per ménsules «planxa-
des», la pedestire conformacié de l'especejament de les dove-
lles 1 del perfil de les obertures, la frontalitat de 1l'scul
i de l'arc laterals, l'escorg invertit de 1'intradés del
portal del mur dret, 1l'cbstrucecis -en comptes d'articulaciés=—
de la cornisa per les pitlastres en el partal del fons, 1la
impressié de «paredament» d'aquest portal per la muralla 1
de desplomament de l'edifici «pisa» que en sobresurt, etc.
Malgrat que la mentalitat compositiva per agregats espacials
subjacent en la pintura de Forner no difereixi substancial-
ment de l'observada en d'altres pintors coetanis, per exem-
Ple en Pere Nunyes, la menor fibra artistica del mestre ros-
sellonés, l'execucié més barroera i fins adotzenada de 1a
seva pintura, 1 la geometria catastrdfica aplicada als seus
treballs n'accentuen l'efecte de desballestament espacial.

Reflecteixen unes pautes espacials en la mateixa

linia, bé que mouderades per la major simplificacié de 1'es—
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cenari, les cinc taules sobreviscudes del retaule de Sant
Roma de Lloret de Mar (1545-1549). Fou contractat per Pere
Serafi, i.deu ger iniciativa seva el paper tan destacat que
les figures adquireixen en cada episodi -com també deguaren
ser de propletat seva les lamines italianes utilitzades per
a resoldre-les~, perd la realitzacié de les taules sembla
que s'hauria d'atribuir més aviat als seus col.laboradors,
Jaume Forner fill 1 Jaume Fontanet. En almenys tres dels
quadres, es repeteixen escenari -—-amb variacions de detall- 1
personatges, els quals canvien les actituds o gesticulacis
d'escena a escena amb curiés efecte de comic g de saqiiencia
cinematografica ante Ilitteram Tant en Sant Roma renjat da
mans Efig. 2.3.151! com en els altres episodis, s'aprecia un
incipient sentit de la distribucis de les figures en profun-—
ditat, malgrat la manca de funcié metrica del paviment 1
l'aspecte de teld pla del fons -fins 1 tot en les escenes
que retallen el mur frontal en galeria de columnes per fer
aparéixer un paisatge de muntanyes i construcciomns.

En el mur ortogonal esquerre de la [fig. 2.3.151,
i enfilat scbre una doble estrada amb escanbell, s'adossa el
setial del pretor, descrit com si fos excavat en el mur a la
manera d'una fornicula apetxinada de marc ornamentat -varia-
ble en cada escena, 1 sempre amb l'arc en vista frontal. Els
grups de linies ortogonals fuguen per separat, quan fuguan,
1 per tant fragmenten la composicié en sectors agregats. Els
dos grups principals corresponen al paviment —1'area descen—
trada i relativament dispersa (Al>- 4§ a l'estrada i escam—
bell del pretor -1'area molt concentrada, quasi un punt, en
el marge dret (AZ2). La cornisa alta del mur es podria asso—
ciar a l'area <(Al) per la seva prépia amplitud, pers les im-
postes de la fornicula tenen fugues dispars, invertides o
paral.leles. Notem, en fi, la confusa «difuminacié» terminal
del paviment entre les cames dels soldats del fons, cam si
les transversals -i només les transversala-— &'imbriquessin
en el pla frontal del mur de tanca. Les composicions de Pere

Serafi que contenen elements arquitecténics no =o6n del tot
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wnitaries, com veurem, pers, lluny de presentar la diggrega—
cié espacial i el desencaixament compositiu de les taules de
Lloret de Mar, responen a una construccisé coherent i de con-
cepccidé evolucionada.

Altres tallers d'un nivell equiparable semblen
concedir una atencid més Amplia que no pas Jaume Fourner fill
i Jaume Fontanet -per influéncia «moderna» de Serafi— a la
representacié de l'escenari de les histéries, 1 per tant
també & la descripcisé de la seva arquitectura. L'interés no
es podria interpretar en el sentit d'una major consciéncia
envers els problemes espacials, siné com una versis diferent
de les mateixes actituds arcaiques de sempre envers l'acti-
vitat figurativa, ja que depeéen d'un treball basat en 1'as
d'estampes. No és, dones, siné una mostra persistent de la
composicié basada en l'agregacilsd ‘de fragments coplats de
gravats, exactament igual que a primeries del segle. Els
gravats gue serveixen mndels poden ser d'autors més o menys
“bons» i més 0 menys «renaixentistes», els préstecs es po-
dran combinar © no en un sol quadre, les coipies podran ser
s 0 menys amplies, o fins i tot es podrad redibuixar com—
pletament 1'escena, la transcripcié podra ser més o menys
fidel o siwmplificada, i més o menys correcta o ben compre-—
sa... En tot cas, als efectes de la comnstruccis espacial, no
hi ha canvis apreclables ni en l'actitud figurativa, ni en
el comportament compositiu, ni en els procediments grafics.

A vegades, els tragats d'una taula i la seva ea-
tructuracisé unitaria poden sorprendre -sobretot si es compa-
ren amb els d'altres taules d'un mateix pintor o del mateix
cenjunt, de composicié espacial disgregada-, peréd els tra-
¢ats 1 la unitat del quadre s'baurien d'assignar a 1'autor
del gravat, no pas al pintor que el copiava. Aixi, per exem—
ple, en el retaule de 1'Assumpta de Castells d'Empiries
(mitjan del segle XVI?>, cremat el 1936, d'un mestre anénim
que Ch. R. Post identifica amb Pere Gascé, a qui va assignar
un heterogeni cataleg {(per a una noticia sobre el taller vi-

gata dels fills de Joan Gascd, amb indicacions bibliografi-
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ques, c<f Garriga, 1986b, 1i50~-151, n 138). En reproduim les
escenes de la Presentacié de la Verge al Temple [fig.
2.3.16), de 1'Adoracié dels pastors {(fig. 2.3.171 i de 1la
Presentacié de Jesus al Temple [fig. 2.3.181 -la taula ers
retallada a l'angle superior esquerre, i també en formaven
part, pintades sota seu a continvacié, les escenes de 1' Epi-
fania i de ' Adoracisé dels pastors.

Cap escena no presenta un tracat, proepiament. Els
elemente presos d'estampes no sempre encaixen bé entre si 1
amb ele incorporats o substituits pel pintor, ni sempre sén
ben interpretats. Bn la Presentacis de la Verge al Temple
Lfig. 2.3.161, 1l'escalinata es dibuixa per trossos a cada
banda de la columna, amb els graons dislocats -una prova més
de la tipica resclucié grafica fragmentada. L'esquema expli-
cita la ruptura amb la diversa orientacisé lineal dels mmtei-
x0s graons a (r2 gue a (s), perdé també il.lustra la indepen-
déncia de cada sector d'escalinata respecte a 1'alineacisé de
les pilastres (t) entre les quals figura estar encaixada.
Els graons ortogorals es tracen basicament paral.lels entre
sl i awmb orientacié dispar en cada sector (r> o (s), que en-
cara difereix de l'alineacié de les ortogonals de les pilas~
tres (£). D'altra banda, si prenem per referéncia 1'ortogo—
nal <u) de la base de la pilastra de primer terme i del gradé
inferior, es fa explicita una nova dislocacis: les pilastres
no es8 representen alineades per la seva base en l'arrencada
de l'escalinata, siné que la del fons es desplaga fins al
quart gras, molt endintre respecte a (u).

Les fractures espacials de l' Adoracié dels pastors
(fig. 2.3.17]1 afacten més a les figures que a la geonmetria
de l'escenari, tragat «a ull» per sectors peré molt més sim
ple. El paviment s'ha quadriculat pel sistema de Mesa, a tot
estirar, i successivament se n'han decorat les rajoles peca
a pega, atomitzant—ne les diagonals. Leg cornises no conver-—
geixen a un punt, siné a una Aarea, perqué s'han tirat «a
ull», 1 en el fons del guadre serveixen d'imposta a les dues

arcades obertes al paisatge. Tant les arcades del fons com
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la de primer terme gue emmarca i centra la compnsicié han
rebut la vella férmula quatrecentista dels arcs concéntrics
-sempre més satisfactoria que el calamités perfil a ma 1liu—
re de l'arc rebaixat, o hibrid d'arquitrau, representat en
la [fig. 2.3.16], o que els poc menys maldestres de l1'escena
de l'Epifania,

La c¢onstruccié del quadre en la taula de la Fre-
sentacié de Jesis al Temple [fig. 2.3.181, en canvi, respon
2 un ftragat molt ben estructurat amb un sol punt de fuga,
que fins i tot incorpora recurscs d'indubtable eficacia es—
pacial, com la posicié del punt en l'alineacié de les bases
d*una filera de columnes —a la manera de Piero della PFran-
cesca, en comptes de fixar-lo en l1l'alineacié dels seus ei-
¥xos-, 0 com el disseny del poderés embigat descobert del
sostre, o de la filgura d'esquenas abracada a la columna de
primaer terme, etc. Sembla una composicid d'un altre pintor.
I efectivament, ho és: 8l mestre del retaule de Castellsd
d'Emparies va manllevar-la a la série de gravats de la «Vida
de la Mare de Déu», d'Albrecht Direr, i concretament al gra-
vat de 1505 amb el mateix tema de la FPresentacisé de Jasis al
Temple.

L*ha transcrit molt fidelment, suprimint només al-
gunes figures del fons 1 simplificant algun detall, com els
capitells de les columnes i alguns drapeigs. Jean Pélerin
Viator tambe copia l'arquitectura d'aquest gravat de Direr,
gsense les figures, en una 1l.lustracié de la segona edicis
del seu De artificiali perspectiva {1509%) -la composicié hi
surt girada, dbviament; consta entre les reproduccions de la
primera part: [part I, fig, 2.1.12el. %3 evident que el pin-
tor va obtenir~la directament de 1'estampa de Diirer i no pas
del tractat de Viator, si més no pergué la repeteix amb les
figures i sense girar. No eembla pas gque en reconstruis el
procés de tragat seguit per Diirer, malgrat que la nostra

prolongacié de les ortogonals formi un punt de fuga forga

clar.
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El pintor no opera amb cap punt, i probablement es
limita a traslladar el dibuix del gravat a la seva taula
mitjangant una quadricula, pere va fer—ho acuradament, de
manera que, junt amb els elements traslladats —i potser msen-—
se saber—ho—-, va «arrossegar» el punt subjacent. La desas—
irosa geometria espacial del pintor, prou evident en 1'esca-
linata i les pllaestres de la [fig. 2.3.161 o en el paviment
de la (fig. 2.3.17]1, no podia capgirar-se amb tanta facili-
tat. E1 pintor'padia haver adquirit nous coneixenents de
geometria, persé no hauris pogut transsubstanciar de sobte ia
prepia concepcid del quadre i el propl pensament geomdtric
en els que reflecteixen el gravat de Direr. I ell mateix en
déna una mostra suplementaria ~com una firma seva- en un de—
tall de dibuix de la {£ig. 2.3.18] que en el darrer moment
ne va controlar ni compulsar amb l'original de Direr: la ga-
bia dels colomins (g>, d'esquema citbic, que el pintor ha
tornat quasi una desballestada figura escheriana.

Aquesta «geometria» de suport espacial dels ta-
llers forma part de les habilitats de l'ofici que el costum
de recérrer a les estampes contribuveix a degradar més lamen-—
tablement. Els tradicionals esquemes compositius que presen-
ten la figura 4'un Sant retallada sobre un fons, de resolu-—
cié tan simple i que hem tingut ocasié d'examinar sovint a
partir del Quatre-cents, ara podran empitjorar ostensible-
ment la seva organitzacié geométrica quan el pintor no ha
fet recurs a estampes -i per als fons, molt tipificats, no
s'hi sol recérrer. L'esquema combina poquissims elements,
constantment repetits. Els grups o s#ries de Sants es paden
separar anmb algun element representat, arquitecténic o d'al-
tra mena, quan la compartimentacis no l'ha definit el seu
propi emmarcament fisic. Els fons se salen atenir a una di-~
visio convencional en dos o tres sectors: el fons del sector
inferior del quadre es tradueix en paviment, una franja en
el sector central —que a vegades no apareix- fa de mur de
tanca, i el fons del sector superior es resocl en decoracisd

daurada, o bé¢ en un paisatge o un cel que sobresurt damunt
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del mur. Ara 1'adotzenament espacial d'aquests fons, com da-
iem, pot ser considerable quan no es manlleva de gravats.

En un fragment de predel.la del Museu Diocesa de
Lieida anb Santa Barbara I un Sant bisbe [fig. 2.3.19}, obra
ancénima de la segona meitat del segle XIVI atribuida a l'ano-
menat mestre de Javierre, té paviment acabat en sec ran d'un
fons de paisatge -un teldé—, sense mur de tanca. O potser té
també un mur, ambigu 1 vacil.lant, que a la fi esdevingué un
primer terme del paisatge sobre el qual es planta l'arbre de
separacid entre Santa Barbara i el Sant bisbe. El paviment
s'ba tirat «a ull», tan completament «sense ully» que els
cairons quadrats resulten rectangulars i desiguals, i la in-
fame decoracioé de rombes dibuixa falses diagonals gque trin-
¥en completament el pla. Aixi, el pla de terra pren 1'aspec-
te de paviment-cortina darrera els Sants, malgrat la notéria
orientacié de les ortogonals a una area de fuga exterior al
quadre.

La decoracié andénima d'una caixa de navia del Mu-—
seu d'Arts Decoratives de Barcelona amb la Mare de Déu 1 el
Nen amb Sant Pere 1 Sant Joan Baptista [fig. 2.3.201, de 1a
segona meltat del segle XVI, presenta el matelx esquema ti-
polégic en la versié de figures emmarcades per una argueria.
Tots els elements, amb la salvetat del paviment, es repetei-
¥Xen per a cada tram o arcada, que defineix un modul. El pa-
viment, tirat «a ull» perd amb les ortogonals dels comparti-
ments laterals inclinades cap al central, encara incorpora
en aixs un vestigl d'idea de conjunt. La resta so6n simples
agregacions: dels fragments a l'interior de cada modul, 1
dels tres moduls iuxtaposats. Els tondi que decoren el mur
omplen la superficie darrera les figures per «unitats», o
siguli per compartiments -malgrat que en els trams laterals
no hi cabrien els tres tondf del central, més ample. El pai-
satge es redueix a dos xiprers, que flanquegen simetricament
les figures i de passada es pleguen suaument a la llei del
marc: corben les seves puntes, com resseguint el contorn

d'intrados de les arcades. Les arcades tamnbé sén médules re-
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petits: les seves bases tenen totes una vista frontal iden-—
tica, com si representessin un pla de paper retallat en
comptes d'un volum, sense mostrar les cares interiors amb 1la
mateixa orientacié dels rajols. Igualment 1'intradés dels
geus arcs, que veiem Sempre mostrant el sector esquerre re-—
petit com una fotocoplia, en comptes de diferenciar-ne les
vistes segons &)l centre 1 els laterals dret i esquerre igual
que s'ha fet en e}l paviment,

L'exemple d'agregacions modulars es podria reblar
amb la barroera decoracié plctérica del reracor de la Seu de
Manresa [fig. 2.3.211, destruit el 1936. L'arqueria cega ci-
sellada en el mur de pedra allotjava la representacis d'un
Apostolat, pintat en el segle XVI perd retocat posteriorment
—potser a darreries del segle XIX, o a principis del XX. Les
repintades es van acarnissar sobretot en les figures, i van
raspectar 1l'esquema general d'origen: el tipic paviment clos
pPer un mur i un cel. En va preservar també el seu arcaisme,
el u«féssil» d'un paviment compartimentat, amb tants «cen-
tres» com compartiments. Aixi, cada Apostol situat sota una
arcada té el «seu» paviment enrajolat, de quadrats desiguals
t tragats «a ull», peré amb ortogonals convergents a 1l'inte-—
rior de cada médul. Els dénics elements de continuitat sén el
mur i1 el cel del fons.

En canvi, quan les composicions segueixen la guia
de les estampes, la seva estructura espacial -fins 1 tot la
de les produides en tallers de poca volada i que serveixen
tipologias modestes—~ manté la fragmentacié dintre d'uns 1i-
mits relativament acceptables, o en tot cas molt inferiors.
La geometria de 1l'ofici aplicada en la tradicié «constructi-
va» quatrecentigia i que ara els tallers -llevat d'uns pocs
i més destacats— ban perdut per mor de les estampes no es
recupera pas, perc se'n pot dissimular la manca quan es re-~
produeixen les construccions de models ben resolts. Aixi, la
predel.la anénima del Museu d'Art de Girona amb el Naixement
de Jesus [fig. 2.3.221, procedent d'Estanyol i de la segona
meitat del segle XVI, divideix el quadre en tres sectors fi-
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guratius relacionats, perso aillats en compartiments espa-—
cials independents que neguen la connexid narrativa, El sec-
tor central, excavat dintre un solemne escenari de ruines
amb edificis romans que perforen el bell nmig de 1la composi-
cié, ha estat manllevat a algun gravat i reproduit «a ull»,
sense tragat. Aixi 1 tot, mantéd les ortogonals dintre una
area de fuga poc dispersa, i no perd l'estabilitat -malgrat
la tipica resoclucié frontal dels arcs del mur ortogonal
dret. Els sectors laterals tenen fons dispars, amb horitzons
mes alts -sobretot el del paisatge de 1'esquerra, amb els
pastors—, fins al punt de conformar a la practica tres qua-
dres separats, com un triptic gualsevol.

La caixa de navia de 1'Institut Amatller amb els
plafons d'una italianitzant Anunciacis que presenten en gua-
dres separats 1'd4dngel [(fig. 2.3.231 i la Mare de Deu [fig.
2.3.24], obra anénima de 1la segona meitat del segle XVI,
tanca aquest grup d'exemples. La pintura reflecteix una com—
posicié a partir d'estampes, conduida amb bon criteri i d'e-
xecucis acurada, o fins i tot habil ~en particular el plafé
awb 1'Angel-, que ha cercat d'enllagar els dos sectors de
l'escena homologant la imatge de l'escenari. No 1i coneixen
la font, probablement italiana, perd sembla que ha respectat
més elements del model en el quadre de 1'dngel —de fons més
unitari, simple 1 monumental- que no pas en el de la Mare de
Déu, atapeit d'objectes amb construccions separades que no
poden evitar l'aspecte d'un telé decorat.

La intencié de coordinar els dos plafons es fa pa-—
tent en la composicié espacial, en el disseny del paviment i
en la presencia de les grans pilastres darrera de cada figu-
ra. En l'esquema de les [figs. 2.3.23-2.3.24] s'ban acostat
els dos plafons, fins a permetre la reconstruccis de l'arca-
da que enllagaria les pilastres dels quadres, els quals en
realitat es troben més separats pel seu propi emmarcament de
la caixa de navia. Ara bé, mentre que en el plafsé de 1t dngel
(fig. 2.3.28} el paviment excava un ampli espai de profundi-

tat 1 la pillastra es prolonga en un sélid sistema d'arcs que
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bi fan resse, en el de la Mare de DAy [fig. 2.3.241 el pavi-
ment s'ha reduit a un mer residu evocador, 1 1'arcada es
converteix en un més dels nombrosos volums heterogenis, des-
encaixats i iluxtaposais en el fons. Tal com apareix 1'estan-
ga de la Verge, caldria desprendre’'n una concepcié espacial
i un taranna compositiu essencialment diferents dels gue
acredita el vestibul amb 1l'Angel.

Les diferéncies entre els dos quadres s6n encara
més evidents en el tragat espacial que pretenia coordinar-
ios com a estructura visual dnica. Tots dos conformen les
seves ortogonals segons un punt de fuga exterior, situable
en la zona del mare que separa les pintures -molt més ampli
en la caixa que no pas en el nostre esquema de les [figs.
2.53.23-2.3.241, Pero, nentre que l'escenari de l'dngel {fig.
2.3.23] é& censiblement unificat, en el de la MNare de Déu
{fig. 2.3.241 s'han disposat quasi tants punts o arees de
fuga dispersos i amb horitzons diferents com objectas repre-—
sentats -d'altra banda, no tots els punts sén exteriors al
quadre. En efecte, les ortogonals de la cornisa de la pilas-
tra de la (fig. 2.3.24] convergeixen emn un punt exterior,
allunyat 1 d'horitzé més baix que les del retall de pavi-—
ment, 1 encara fuguen en d'altres dos punts 4d'horitzons des-
niveliats les oartogonals del moble de la Mare de Déu 1 les
de l'escala del fons, com també van a un cinqueé punt autdnom
les aftcgcnals del 1lit —ara a un punt interior, quasi cen-—
trat sobre el cap de la Mare de Déu.

Zn canvi, en la [fig. 2.3.23), la impressid unita-
ria persisteix malgrat la confluéncia en punts i horitzons
diversos de les ortogonals del paviment i les de la cornisa
de la pilastra, perqueé la disparitat és menar, perqué no hi
ha cap més ruptura espacial i perque l'ampli paviment acor-
dat a l'horitzé de 1l'angel exerceix una referéncla poderosa.
Alxi 1 tot, el tragat de la [fig. 2.3.23] no sembla constru-
it, siné només reproduit amb cura d'un bon model. La seva
reproduccié d'una estampa justificaria dos fets contradicto-—

ris: la concepcié modernissima -i fins i tot agosarada— del
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paviment, amb punt tamn exterior, i les incongruéncies d'al-
gun error en l'execucisd i, sobretot, de 1a concepcié arcalca
1 incompatible del quadre amb la Mare de Déu [fig. 2.3.24].
L'escorg tan arriscat del paviment de 1'Angel (fig. 2.3.231,
que ha trobat la seqiiéncia de les profuanditats amb la diago-
nal d'una série com (A~-B-C-D~E-F) -segurament també conaguda
pel pintor-, deixa «penjades» les dues ultimes ortogonals
marginals. El detall seria poc pertinent en un disseny d'es—
caquer menys ardit, i ho seria, sabretot, si nog s'afegis a
la dissociacié de les ortogonals de la cornisa, que s'hkan
tragat «a ull» cap a un horitzé més baix. El lapsus é&s cohe-
rent amb un pintor meticulés quan reprodueix un dibuix amb
construccié espacial, peré de mentalitat arcaitzant quan ha
de dissenyar-ne pel seu compte -com acredita 1'autor del
plafé amb la Mare de Dsu [fig. 2.3.24), amb les dissocia-

cions espaclals que s'han comentat,

El futur del passat: figures amb espai

¥o és pas moment d'exposicions escolars, pers beé
cal deixar si més no enunciat 1l'impacte en els medis artic-
tics italians -tot seguit irradiat fora d'Italia- dels plan-
teigs espacials «paratactics» de ¥iquel angel (1475-1564),
centrats en les figures i en el seu rilievo o emergéncia da-
munt del pla. La seva identificacié de fet de la pintura amb
el rilievo coordinat i destacat respecte a un pla opac, gque
responia a pressuposicions esculteriques contraposables a la
idea de la finestra albertiana d'un espal translacid poblat
per les figures, conduia fatalment a assignar a la figura el
protagonisme fonamental i quasi exclusiu de la representa-
cié. En definitiva, la imatge de la figura humana 1 dels
seus moviments monopolitza el discurs narratiu de la pintura
de Miquel Angel: ho fa en un sentit figic i moral, i1 en con—

segliencia també compositiu i espacial.

“\

La figura humana esdevé monumentalitzada i consti-
turda en simbol, perd no tant en el sentit banal d'una imi-

tacié anatémica de la naturalesa, tanmateix sintetitzada o
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filtrada amb l'estudi de 1'antice, siné sobretot en el sen-
tit expressiu de reducte primordial i uyniversal de 1la histé—
ria 1 del present, de les idees i dels sentiments, de les
passions i de l'accis, de la reflexis, de l'angoixa, del de~
sig... Miquel Angel porta a les dltimes i més despullades
conseqgiiéncies narratives el vetust consell albertia -parado-
¥alment- del De pictura: «Poi movera 1'istoria 1'animc guan-
do gli womini ivi dipinti molto porgerannc suo propic movi-
mento d'animo [...] Ma gquesti movimenti d'animo sf comnoscono
dai mpvimenti del corpo» (Alberti/Grayson, 1973, 70), Els
moviments del cos com a representacis dels moviments de 1'a-—
nim: com a expressid dels pensaments i embpcions.

I s1 la figura esdevé heroicitzada i &s «el» con-
ducte expressiu de la representacié, aleshores 1la composicis
&'haura de concentrar en les figures i en les seves mutues
relacions, i sera descartada qualsevol altra referéncia com—
positiva aliena o no subordinada a les figures. Sera descar-
tada 1la referéncia espacial ecom a referéncia objectiva,
doncs, perqué féra una tirania métrica externa i inneceessia—
ria, un entorpiment del discurs figuratiu. Még aviat, ites-
pal sera entés com una destil.lacisé de les figures: 1'espat,
el compcrten i el generen les figures mateixes amb ele seus
moviments expressius. Aixi, el quadre sera el receptacle de
les figures, o per a simplificar encara més, sera el pla de
suport del rilievo de les figures.

En aquest esquema, les figures ja ha es limiten a
definir 1l'espai del quadre o a transformar-se en valor mé-
tric de referéncia per a la composicid de 1'escena, com era
el cas de la concepcié padano-llombarda que remarcavem a
propesit del retaule de Santa Helena i de 1'estereometria de
les seves figures [cf figs. 2.2.20-2.2.251. En el guadre di-
guem—ne de tradicié llombarda, l'organitzacis perspectiva de
l'espai es pressuposava: podia quedar només implicita pergue
les figures ja n'exterioritzaven la funcié, substituint 1a
construccié geomdétrica de 1l'escenari. En el context de 1la

maniera de Miquel A4ngel, en canvi, no es pPressuposa  cap
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construccis perspectiva, nl cap espal que transcendeixi el
de les proples figures. Les figures no es limiten a signifi-
car ni contribueixen a definir cap espal, siné que usén»
1'espai -contraposat al pla o a l'espai d'altres figures.

Aixi 1 tot, tant la tradicié espacial llombarda
com la derivada de Miquel Angel arrelaven en la ocultura
perspectiva quatrecentista de Brunellescbhbi i d'Alberti -de
la «pintura-ciéncia». En representaven dues «reaccione». Els
Seus protagonistes i més destacats seguidors en derivaven
una nova wvarsis, o bé la superaven, perdé en partien. Per a
transformar-~la o per a negar—-la, uns i altres s'hi bhavien
hagut de basar, i1 de fet les seves pocsicions no s'explica-
rien sense 1'humus de la dinamica perspectiva del Quattro-
cento. La dada és de la maxima importancia: aquestes dues
tendéncies que, malgrat les diversitats de planteig, resolen
en la figura el protagonisme espacial de la representacis,
compten també totes dues amb una intensissima tradicié pers-
pectiva comuna. I és sobretot en aixe, jJjustament, que es
distingeixen d'altres tendéncies artistiques que assignen a
les figures un protagonisme aparentment analeg.

Per exemple, i com s'ha vist ad nauseam, la tradi-
clé quatrecentista catalana d'arrel flamenca, prolongada du-
rant tof el Cinc-cents, basa també en les figures 1a compo-
Sicld del gquadre. Perd aqui es tracta de la simple continui-
tat d'una antiga tendencia, d'un fenomen d'ineércia que pres-—
suposa el quadre com un receptacle dfagregats espacials -i
els principals sén les figures. No parteix de cap planteig
de racionalitzacié figurativa paral.lel o equiparable al de
la cultura perspectiva del Quattrocento, ni prové d'un pro-
cés de metabolitzacié d'unes idees i1 d'una practica espa-
cials. No respon a cap aprofundiment, a cap nova proposta, =
cap negacid o refis de res. Aguest protagonisme de les figu-
res, aqui és un fenomén de persisteéncia d'una tradicis, de
pur arcaisme, que forma part del passat i n'és una mera pro-
longacié. MWo critica o rebutja, ni emfasitza o rlanteja al-

ternatives a la construccié estercométrica de 1'escenari i a
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la geometria perspectiva, sinsé que encara les desconeix. No
respon & cap actitud «de tornada», =iné que encara ha d'em
prendre el cami 4'anada.

En tot cas, el nou corrent italianitzant del mono-—
poli espacial de les figures en la versié de la maniera de
Higuel Angel -una tendéncia de futur-, a Catalunya pot en—
llagar directament amb el passat. La simbiosi esdevindra
també en aixd una altra cosa -com en els «rafaelismes» de
Pere Nunyes-, un tertium quid esvait de la radicalitat gdel
model i de la seva forca expressiva. Caldra comptar, és
clar, amb els filtres de sempre -que ara no tornarem a enu-
merar—, i amb la mediacibd determinant dels artistes foras—
ters 1 de les estampes. Al capdavall, les hibridacions faran
accedir a un miquelangioclisme genéric 1 evaporat -si no,
també, a un eclecticisme congriat a partir de la seva manie-—
ra i que integrava d'altres corrents d'estil, difés en la
pintura italiana posttridentina—, que reciclara la tradicio-
nal estructuracié del quadre autécton emfasitzant les figu-
res amb un vernis de modernitat. Dificilment podia ser d'al-
tra manera, perqué una experiéncia espacial tan llarga 1 tan
intensament transformadora de 1l'activitat figurativa com la
de la perspectiva quatrecenticta italiana no s'*obvia ras im—
punement, ni, d'altra banda, tampoc no és genuinament expor-—
table en cap cultura artistica. Conm sigui, quan arribessin
ies «figures espacials» del quadre del futur, 2aqui s'enten-
drien encara com les «figures-fragment d'espai» del quadre
del passat. Perd® ailxi i tot els seus efectes serien renova~
dors: a partir de mitjan segle, entre els pintors mas des-
vetliats, aniria prenent cos Poc a2 poc una estructuracié del
quadre a partir de les figures que, en el context autécton,
ja caldria considerar de nou encuny.

Les primeres composicions que apareixen en la pin-
tura cinccentista catalana basades en les figures amb evoca-
cions de la «manera» de Miquel Angel &'haurien de relacionar
amb l'cbra de Pere Serafi. Successivament, altres pintors

italians o formats a Italia, com Pietro Paolo da Montalbergn
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1 Isaac Hermes Vermei, continuarien amb versions més eclec—
tiques la mateixa tendéncia a estructurar l'espai del quadre
a partir de les figures. Perdé la produccié més primerenca i
més clarament impregnada de la facinacié per l'art de Migquel
Angel (t 1564) apareix a Catalunya en la pintura d'un seu
contempaorani: Pere Serafi, sovint anomenat «lo grech» en 1la
documentacié coetania. Serafi tingué reconegudes afeccions
musicals 1 era també poeta -en catalsd i en castella, malgrat
que només s'arribad a imprimir i s'ha conservat 1'obra en ca-—
tala (Claudi Bornat, Barcelona, i1565). El1 sobrenom «la
grechn podria al.ludir al seu origen, 4'JItalia -de les re-
gions «gregues» del sud de la peninsula- més que no pas de
Grécia propiament dita. Dos estudis en curs d'historia lite-
raria i d'histéria artistica sembla gque han retrobat vesti-
gis d'una activitat italiana de Serafi, tant poética com
pictorica —-Nicole Dacos, en concret, l'associa amb alguns
dibuixos anénims Sobre obres de Miquel Angei-, bhé gue, men-
tre no es pugui comptar amb un estudi elaborat, caldra man-
tenir-nos a l'expectativa. Pere Serafi consta a Barcelona
almenys des del novembre de 1534 ~arran del seu matrimoni
amb Felicia Angela Mariner—-, i hi residi fins a la seva mort
{5 de gener de 1567).

Del considerable conjunt d'obra documentada del
pintor, n'han sobreviscut les taules del retaule de Sant
Marti 'd' Arenys de Munt (1543-1546> i les sarges de 1'orgue
de la Seu de Barcelona {(c. 1560/1563), a més del retaule de
Sant Roma de Lloret de Mar [cf fig. 2.3.151, que Pere Serafi
contracta 1 en el qual tingué alguna participacis, i de 1la
seva eventual perd més problematica col.laboracié amb Pietro
Paolo da Montalbergo en lés sarges de l'orgue de la Seu de
Tarragona (1563) (per a una noticia general sobre el pintor
i la seva obra, amb les indicacions documentals i bibliogra-
fiques pertinents, c¢f Garriga, 1986b, 145-147, n 134; cof
també Alarcia, 1939, 430)>.

Il.lustrem el comportament espacial de Pere Serafi

amb dues mostres molt significatives de la seva produccid
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més personal i madura: la grisalla d'un Bvangelists [fig.
2.3.25! 1 una seccié de la pintura de 1* Epifania [fig.
2.3.26}, de les sarges de 1'orgue de la Seu de Barcelona,
gque el 1563 ja eren pintades. El seu estil de dibuix és ei-
xut i dur, pero considerablement correcte tant en les anato-
mies com en els drapeigs. D'altra banda, esdevé sorprenent-—
ment actualitzat, una caracteristica que en el curs del se-~
‘gle només haviem tingut ocasié de constatar er el retaule de
Santa Helepa [cf figs. 2.2.20-2.2.25]1 i en 1*'varquitectura
picta» de la Seu de Barcelona [eof figs. 2.3.6-2.3.8]1. Serafi
demostra un ampli coneixement de les figures del seu contem—
porani Miquel Angel (t 1564), malgrat que queda el dubte de
81 aixo serila o no explicable pel mer recurs indirecte a les
estampes. Sembla comprendre'n i admirar-ne no tan sols el
valor modélic per a l'estudi de l*anatomia, sinéd tambe 1a
seva capacitat de condensacié expressiva i, sobretot, la se-
va funcié de fulcre compositiu, perd també sembla interpre-—
tar-ho des d'una concepcis artesana del guadre.

A la manera de Miquel Angel, les figures de Pere
Serafi, contingudes i monumentals a despit del seu modelat
coriaci, s'impregnen igualment d'un protagonisme gque les
converteix en el nucli essencial de la composicié. Els esce-
naris i altres alements de deflnicié geomdtrica del guadre
sén dosificats 1 reduits al minim, perque hi és minima la
seva funcié espacial. Manquen quasi del tot els tragats i
construccions, com en l'exemple de 1'Evangelista de la {fig.
2.3.28]1, perqué =én les mateixes figures les qui oreen i or-—
denen l'espai amb la contundéncia del seu volum enmergant i
contraposat al fons orb. El sslid moble faristol que fa de
contrapés al personatge es dreca en posicis obligua, i per
tant les seves linies de fuga convergirien an dos punts la-
terals -els punts de distancia, per a les linies a 45 de
l'horitzontal de base. Perd no 1i ha calgut cap coastruccid:
l'escassa entitat dels segments lineals afectats del paral. -
lelepipede dret 1li ha permés de resoldre'n la volumetria «a

ull» -de fet, els punts s'haguessin hagut de fixar molt
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lluny a 1l'exterior del gquadre, a una distancia poc practica-
ble. FPerd per aixo mateix, 1l'efecte visual és plausible a
desgrat de la dispersis de la fuga que s'explicita en l'es-
quema de la (fig, 2.3.25).

En el detall de l'Epifania de la [fig, 2.3.261, en
canvi, l'evident prominéncia de les figures s'ha caontraposat
a un fons d'arquitectures copiés i d'evocacid romana. L'e-
xemple &'ha seleccionat per a il.lustrar el 6umpcrtament del
Pintor en el cas d'un escenari molt construit, que ara defi-
neix mitjangant un tragat aparentment exacte. El punt de fu-
ga (P> per a les ortogonals al guadre s'ha fixat en el marge
esquerre de la composicid, sabre un horitzé establert en la
meitat precisa de l'altura de la sarga. La convergéncia eés
impecable, meticulosa, per a tots els segments per damunt de
l1'horitzé. Notem, per exemple, la de les dovelles (D) de
1'intradés ortogonal de l'ar¢ del fons darrera Sant Joseap.
La forga -la «tirania»n-~ del punt de fuga esdevé fins i tot
excessiva, perqué plega com si fossin simples ortogonals
també les linies de construccié més complexa de 1'edifici
cilindric <C) del marge dret, inclosa la cornisa del seu co-
ronament. No caldria donar gaire importancia a la darrera
observacié: ja hem al.ludit sovint a les dificultats geomé—
triques objectives que planteja l'escorg exacte del cercle,
l*el.lipse, i seria poc pertinent retreure ara a Serafi gue
n'ignorés la construceié en aquest detall del seu fons.

Peré un altre error en la sarga de 1'Epifania,
igualment de detall, si que é&s important: la no convergencia
en el mateix punt (P’ de l'estrada (E) ajaguda sobre el pa—
viment. Serafi ha tragat 1'estrada «a ull», com el faristgl
de la [(fig. 2.3.25], ara sense cap justificacis “practican
versembiant: totes les ortaganals de cornises, finestretes,
dovelles, etc. de la [fig. 2.3.261 fuguen minuciosament a
fP), i en canvi s'ba «oblidat» de fer-hi fugar (E>. El sol
«oblit»y» de no unificar en la matelixa construccié un objecte
que no forma part del fons, sinsé —-al contrari- del paviment,
1 que es troba per sota de l'horitzé de (P}, ja seria signi-
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ficativ, Ara bé, es tracita realment d'una simple w«distrac-
cié» puntual? Sembla que no, preval la sospita que ens tro-
bem, encara, enfront d'un «error», i d'un error «tipicn. Com
a4 minim, convé remarcar que la tbadada» coincideix amb les
caracteristiques d'un comportament constant i comprovat a
cada pas en la majoria de pintors del nostre estudi: la con-
cepcié empirica i l'operacié artesana del punt de fuga, En
efecte, també aqui el fons seria un mer teld -amb el punt
que pertoca a la construccid dels cobjectes a l'interior del
telé, 1 no pas a la uvistay general de 1'observador de 1la
imatge—, que no implicaria una nocié precisa d'horitzé del
conjunt i, en qualsevol cas, en segregaria el paviment del
fans.

També per a Serafi, el punt seria un mer recurs
per a la construccié de cada cosa, el gual, per tant -quan
cal operar-hi-, va amb la cosa en comptes de significar 1la
posicié de 1l'ull. Per a ell, la imatge no seria concebuda
éncara cCom una «vista», com en canvi Miquel Angel certament
pressuposava a despit del seu altiu desinterés per la geome—
tria -perque confiava més en lea w«seste negli ococchin—, 1 a
despit que projectés en les figures tots els valors d'aques-
ta «vista». BSerafi, doncs, enfront de la construccis del
quadre, no sembla partir de la perspectiva guatrecentista,
sindé d'una formacié ~d'uns conceptes i 4'uns procediments
grafics— de caracter artesa convencional. La seva informacisé
«italiana» 1 la seva admiracisé per les figures de Miquel an-
gel s6én manifestes, pers la seva comprensié -també la com-
prensisé del paper compositiu de la figura, donce- sembla fe-
ta des de pressuposicions artesanes. La seva modernitat sem—
tla resultat d'una adquisicié o reciclatge a posteriori,
intensa en les formes i impermeable en les estructures.

Segons aixo, la superficialitat de 1'actualitzacis
pictérica de Serafi no el distingiria gqualitativament de la
#italianitzacié» considerada en d'altires pintors. &s possi-
ble que Pere Serafi hagués estat a Italia 1 hagués conegut

directament 1'obra de Miquel Angel o els reflexos més imme-
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diats de la seva maniera -les sarges de 1'argue barceloni
son molt elogiients respecte a la seva fascinacis per la pin-—
tura del sostre de la Capella Sixtina-, i &s igualment pos—
sible que fos d'origen italia, persé també és cert gque demos—
tra una concepcisd del quadre fragmentads, més proxims 1 co-
herent amb una formacié de taller no italia -o italia molt
perifeéeric i aillat, encara d'esquemes trescentistes- que no
pas amb les pressuposicions de «vista» de la tradicié pers-
pectiva del Quattrocento.

¥o hem pogut obtenir material grafic adequat per a
la restitucié de 1'unica composicié amb construccisé espacial
coneguda de Pietro Paolo da Montalbergo, el XNaixement de
Crist de les portes de 1l'orgue de la catedral de Tarragona
(1563)>. Fl pintor -i comerciant- Pietro Pacolo da Montalber-
go, d'origen llombard o piemontés, és documentat a Barceiona
des d'agost de 1548 fins a 1la seva mort, el 4 de marg de
1588. La seva activitat comercial en fa un personatge desta-
cadiseim en la divulgacié a Catalunya i a Espanya dels mo-
dels artistics renaixentistes, perqueée importa i distribui
milers de gravats { de llibres italians -com els tractats
d’arquitectura de Serlio, Labacce i Vignola-, i es relaciona
amb molts dels protagonistes dels intents de renovacis de
les arts catalanes en el darrer ter¢ del Cinc—cents, com
Jaume Amigé, Pere Blai, Pere Serafi, Isaac Hermes, etc. Da
la seva activitat pictérica, poc abundant, n'han sobreviscut
escassos testimonis: les sarges de l'orgue de 1a Seu de Tar-—
ragona suara esmentades —que contracta associat a Pere Sera-—
fi, perd resolgué tot sol- i segurament un petit retaule
inédit, també de Tarragona, que per ara caldra descartar en
espera del seu estudi. El seu estil és sensiblement afi al
d'Isaac Hermes Vermei, perd lamentablement, baurem d'exclou-
re del present estudi 1l'analisi del seu comportament espa-
cial (per a una noticia més amplia de 1'activitat de Pietro
Paclo da Montalbergo, amb indicacions sobre la documentacis

i la bibliografia pertinents, cf Garriga, 1986b, 147-148, n
135; a més, cf Bosch, inédit, 7-8>,
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Isaac Hermes Vermel, originari d'Utrecht peré es-—
tablert a Milad -des d'on el porta Lluis de Requesens, gue
fou governador de la capital llombarda de 1571 a 1573-, vin-
gué a Catalunya el 1573 o poc després. Residi a Barcelona i,
vers 1584, a Tarragona, on mori el 21 d'abril de 1596. En-
torn de 1578, pintd les taules del retaule principal i de
les capelles de 1'església del Palau reial menor, dels Re-
quesens -destruides guasi completament el 1036. El maig de
1578 intervingué amb Pietro Paclo da Montalbergo en el dis-
seny 1 supervisié del retaule major de la pricral de Reus, i
el 1592~1593 el mateix Hermes en pinta sic de les vuit tau-
les, ara conservades en el Museu Municipal de Reus. Fins a
una recerca recent de Joan Bosch (inadit), lies taules ='ha-—
vien atribuit a Pere Girart i a ¥icasi Hortoneda. E1 1584, 1
potser des de Tarragona, Isaac Hermes s'ocupa de les pintu-
res del retaule de la capella dels marquesos del Cenete a
l'esgléesia dels dominicans de Valéncia. El 1588 decora la
capella del Santissim de la Seu de Tarragona, promoguda per
1'arquebisbe Antoni Agusti <+ 1586) -se'n conserva in =ity
la pintura del retaule major. El 1595, des de Tarragona,
pinta les taules del retaule major de Palambs, salvades a ia
destruccis del retaule de 1936 i ara emmarcades en una noava
estructura retaulistica en el mateix lloc (per a una rapida
noticia de la trajectsria d'Isaac Hermes, amb indicacid de
ia biglicgrafia relativa, cf Garriga, 19686b, 201-202, n 157;
per a la pintura del retaule de Reus, cf també id., 202-204,
amb 1la incorrecta atribucié tradicional, que ara s'haura
d'acomaodar a l'estudi de Bosch, inedit, 2-19).

Exemplifiquem la . representacié espacial del pintor
amb la taula de 1'Bnterrament de Crist [fig. 2.3.271, del
destruit retaule major (c. 1576) de l'església del palaun
dels Requesens, la pintura de Melquisedec [fig. 2.3.28! de
la capelia del Santissim (1588) de la Seu de Tarragena, i la
taula amb la Caiguda 1 mort de Simé el mag {fig., 2.3.291,
del retaule major (1562-1593) de la prioral de Reus. La pin—

tura d'Hermes s'acorda a l'eclecticisme postiridenti, d'en-
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cuny italia pers successivament «internacicnalitzat», un
corrent que integra en composicicns mérbides i un punt esto—
vades les divulgacions de la maniera de Rafael i aihora de
Miquel Angel. La concentracié de les evocacions espacials
del quadre en el modelat de les figures -en els seus valors
tonals i lluminosos-, assigna als tracats geometrics una
funcié merament residual, que permet dissimvliar—-ne anb faci-
litat les eventuals incoheréncies. En aguest context figura-
tiu de tan escassa atencié envers la construccié de 1'esce-
nari, la caracteritzacié del comportament espacial del pin-
tor és dificultada ja per la mateixa caréncia de mostres ex-—
plicites. D'altra banda, a causa del caracter residual de
les construccions, es fa més laboriés i incédmode dilucidar
si les soclucions que presenten equivocs espacials sén pro-
ducte de llibertats operatives, a ba de sinmples lapsus, o bé
responen a una determinada concepcidé del pintor. Pers, al
capdavall, en un moment o altre de 1l'obra els indicis de les
pPressuposicions espacials del seu autor acaben per emergir.
La modernitzacid de la pintura -en aqﬁest sentit
de donar a les figures el protagonisme absolut en la cons-
truccié del quadre- pot partir d'una préavia unificacié de la
inmatge representada, 1 per tant sobreentendre el quadre com
una «vista», d'acord amb la tradicié perspectiva d'arrel
brunellesco-albertiana. Perd, ocom remarcavem abans, també
pet partir d'una concepcié fragmentada del quadre, que dis-
mocla les figures respecte al fons i a d'altres components
de l'escenari, per a formar-ne un conjunt d'agregats espa-
cials. Des d'aquest concepte del pla figuratiu, que en el
nastre cas enllaga directament ambh el passat, amb la tradi-
cié quatrecentista catalana d'ancuny nordeurgpeu -saltant
les experiéncies espacials del Quattrocento italia-, la in-
corporacié dels nous corrents italians del segla XVI con-
griats en versions sincrétiques de la maniera dels grans
mestres sera assimilada en tota la seva aparenca, tal vega-
da, pers amb molta probabilitat reflectira encara els vells

supdésits persistents de la dissociacisd espacial.
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Aixi, Isaac Hermes Vermei, a desgrat d'una estada
potser ben prolongada a Italia, no pot sostreure's als es-
quemes compositius passats que conceben independentment la
resolucié de les figures i la dels fons 0 d'altres elements
del quadre, com si fossin entitats espacials separades. Co-
neix bé la construcclé amb un punt, que aplica, per exemple,
a la volumetria de l'episodi de Melguisedec davant 1'altar
{fig. 2.3.281. La lleugera dispersié de la fuga s'hauria
dtatribuir a inexactituds -trascurables— en l'execucisd, no
pas a desconeixement o a l'abséncia d'un tragat. Potser tam-
bé hi hagué tracat en origen, en la fase de dibuix, encara
que no és segur, en lag arquitectures del fons de 1a Caiguda
I mort de Simé el mag {fig. 2.3.29], si més no en les de la
dreta i frontals. En canvi, dificilment hi hague tragat, si-
né nomes simple delineacié «a ully, en la representacisd del
sepulcre en vista obliqua de 1'Enterrament de Crist [fig.
2.3.271, 1 igualment en l'intradés de l'entrada a la cova
sepulcral. Les linies a 45 de 1'bhoritzontal del quadre con-
vergirien en punts exteriors massa allunyats dels marges de
la conposicié, i s'imposa l'esmentada interpretacié d*un
disseny «a ull». L'opcié «lliure» és raonable a desgrat del
mindscul detall de la dislocacié de l'aresta del sepulcre,
accentuada per l'empremta en el sudari de Crist i «desviada»
en el motlluratge de la base del blac,

Peré transgredeix greument les condicions 4'unitat
de la imatge la preséncia d'horitzons diferents i distan-—
ciats, per a les figures i per al fons, que es constata en
les (fig. 2.3.27) i £fig. 2.3.291. Aixi, ele fons continuen
concebuts amb independancia de les figures, com a mers te-—
lons d'«ambientacisd» al.lusiva a 1'accis narrada, situats
«darrera» i nc pas «en continuitat» amb el mateix espal dels
personatges que la protagonitzen. Per aixé, 1 al contrari de
la intencié figurativa @' Isaac Hermes, la posicié en 1l'espai
de Simé el mag i els dimonis de la (fig. 2.3.29]1 no es troba
damunt dels caps de Sant Pere i de les altres figures de

primer terme en el paviment -formant semicercle entorn d'un
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buit simétric-, siné més «endine» del quadre. No obstant 1a
direccid de les mirades que el pintor ha representat i que
ja implica una materialitzacié de les relacions espacials,
el personatge levitant i els dimonis que el fan voleiar es
localitzarien en una vertical molt més reculada scbre 1a
multitud -tanmateix, imprecisable i equivoca: notem que, ul-
tra la reduccié de les dimensions, el dimoni de la dreta
obstrueix el fronté del temple amb una ala, rerd al mateix
temps la seva pota trepitja sélidament un compacte navol (N}
que a continuacié s'esfilagarsa darrera l'edifici. Hermes ha
donat referéncies espacials contradictéries perque tampoc no
havia dissenyat la geva composicié -ni concebut el quadre-
en termeg unitaris. Com que el fons arquitecténic i de cel
era sobreentés com un tels independent de les figures i no
pas com un sector progressivament allunyat del mateix conti-
nuvum espacial, no ha sabut «penjar» a Simé el mag i als seus
dimonis en unes coordenades de lloc idénies ni en relacisd
als personatges de primer terme 1 a la gentada gesticulant,
ni en relacid als edificis del «tels decorat».

La duplicitat d'horitzé figures/fons i la pressu-
posicié d'Isaac Hermes que aquest fons tenia només valor
d'estricte teléd pla es fa encara més patent en la (fig,
2.3.271. A la inconsciéncia o ingenuitat espacial del pintor
en relacié al fons, aqui s'afegeix encara la relativa al vo-
ium del sepulcre, d'aparenca prcminenf pel seu disseny oblic
d'aresta ben neta, pers en realitat una simple bambolina
rlana gquan la comparem amb les figures. En efecte, deixant
de banda la inversemblanca narrativa d'un sepulcre tan «mas—
sis» desplagat fora de la mateixa cavitat sepuleral excavada
precisament per a contenir-lo, s'baura de remarcar de segui-
da la inversemblanga espacial de bona part dels personatges,
i sobretot dels marcats amb (X en el nostre eaquema. La
ubicacié dels seus cossos esdevé incompatible amb la tridi-
mensionalitat del sepulere. La figura de tors nu que fa el
gest de sostenir Crist per les canes -pere no 21 sosté, ni

amb els bragos ni amb la mortalla!~- no podria obstruir amb
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el peu esquerre una vora visible del sepulcre i alhora tenir
la meitat inferior del cos obstruida pel volum del mateix
sepulcre, mentre es manté dret i encara fa veure gue aguanta
Crist per les cames. El c¢os de Crist no sembla tenir pes,
perc els cossos dels altres dos personatges darrera seu sen—
yalats amb (X) no semblen tenir corporeitat: o bé el pintor
ne ha previst gue el volum del sepulcre continuava vers la
cova a despit de les obstruccions, o bé aquests personatges
estan asseguts o agenollats dintre del sepulecre, o bé el seu
¢S es redusix a una bambolina més, comprimida entre la del
sepulcre 1 la de la cova pintada en el tels de fons. Sembla
prou manifest que Isaac Hermes no entenia la superficie fi-
gurativa del quadre en termes de continuum espacial integrat
en una unica vista, 1 per tant que la tridimensionalitat de
les seves figures basada en models italians en mimetitzava
els aspectes de superficie, persd sense assimilar-ne els
d'estructura -si més no, demostra no haver-ne assimilat els

relatius a2 1l'estructura 1 a les pressuposicians espacials.

¥Miralls trencats

Serafi 1 Hermes metabolitzaven d'acord amb les
prépies pressuposicions espacials uns models artistics que,
no obstant aixé, acrediten conéixer intensament i que, €n
molts d'altres aspectes, segueixen amb perspicuitat i amb
una plausible coheréncia. Aquesta no és la posicié de la ma—
joria de pintors dels petits tallers locals del darrer targ
del Cinc-cents, escampats arreu de la geografia del pais, en
€¢ls quals preval tothora, en el millor dels casos, la prac-—
tica d'un «estampisme» generalitzat. La seva pintura Fren
cos a partir de gravats o de muntatges de fragments de gra-—
vats. Se'n copien figures séltes o grups, sectors d'escenari
o tot el fons, objectes, detalls de gestualitat i de vestua-
ri o l'entera composicié. Es compaginen tothora retalls de
lamines diferents 1 4‘autors o «estils» diferents -de Rafa-
el, de Miquel Angal, de Direr encara, enmig de la nova cir-

culacié dun creixent repertori d'altres artistes 1 grava-—



-1056-

dors—, ni gaire ben entesos ni sempre guardant la idésnia
adequacié espacial o d'altre ordre entre les parts iuxtapo—
sades que s manlleven,

El treball basat en lamines, que també reclamaven
molts clients ~recordem la lamentacidé dels dos pPintors ita-
lians consignada per Jusepe Martinez en els Discursgs brac—
ticables (cf Martinez/Géllego, 1950, 220-221):; i en aixe, la
situacié a Catalunya probablement era molt similar a la d'A-
ragsé—, degué comptar amb alguna veu critica dintre 1l'afici,
pero només occasional i encara circumscrita a membres d'una
preparacié molt particular, perqué el muntatge d'estampes
com & metode de treball sembla difés arreu d'una manera sis-—
tematica, amb una enorme naturalitat. I no solament entre
els pintors. Juan de Arfe en retreu des de Sevilla 1'us in-
discriminat i superficial als «Inconsiderados Yy atrevidos
artifices», en un pas de la seva Descripcisn de la Traca y
ornato de la Custodia de Plata de la Sancta Iglesia de Sevi-
I1la (Bevilla, 1587Y) recollit per J. A. Cean Rermidez en ol
primer velum del Diccignario Histérico de 1800.

L'objecte concret de la desaprovacié d'Arfe no sén
tant els pintors com els arquitectes, escultors i tracistes,
als quals censura 1'abusiva ornamentacié amb repartori gru-
tesc reproduit d'estampes, per la manca 4d°'idees que traeix i
Per la manca de comprensié dels aspectes de fons del mateix
repertﬁri copiat. De fet, els gravats en circulacis més ha-
bitual servien imatges d'elemsnts decoratius o susceptibles
de reduccié decorativa -i per tant, susceptibles de resol-
dre’'s fent abstraccié d'eventuals valors d'estructura—, pers
dificilment explicitaven amb la pertinéncia i el detall ne-—
cessaris les relacions d'escala dimensional, per exemple, i
encara menys les establertes entre elements diversos.

Arfe blasma que les «copies» de gravats es consi-
derin «invenclé», que s'apliquin sense entendre'n el sentit
ni guardar-ne les proporcicns d'origen { per tant que es
transformin en una altra cosa, «falsa» i dissolvent, «des-

tructivan: «f...J] pues gquanto en el [Fscoriall parece, mues-—
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tra verdad y magnificencia, dexands por vanas y de niangun
mopenty las menuvdencias de resaltillos, estipites, mutilos,
cartelas y otras burierias, que por verse en los papeies y
estampas rflamencas y francesas, siguen los inconsiderados ¥y
atrevidos artifices, Y nombrénpndolas invencion, adornan, o
por mejfor decir, destruyen con ellas sus obras, sin guardar
proporcion ni significado, de le qual, como cosa mendosa, he
huldo siemprep {(Cean, 1800, I, 61). La critica d'Arfe a la
conducta artistica s'ajustaria perfectament també al cas
dels pintors, perqué en realitat va dirigida en contra d'un
«metode de treball» mancat de coheréncia interna.

Com sigui, sembla diagnosticar una eituacis fre—
qient, que en les darreries del segle no ha pas variat res-
pecte a la ja constatada en moments anteriors: un habit de
ireball basat en la copia sistemitica d'elements en voga,
pero descontextuats del seu significat, de lee seves rela-
c¢lons proparcionals i d'altres aspectes i implicacions nés
profunds de la seva configuracid. Es reprodueix una imatge
acabada -sencera o en part- en una altra nova imatge, «a
ull» o mitjangant algun métode de trasllat, habitualment una
«#quadricular o «menera muy buens y [quel sirve tambien para
sacar de estampas chicas» com la proposada en el petit ma-
nual anénim d'entorn 1550 Reglas para pintar, esmentét per
¥F. Marias (1989, 2i2; 1 cf Marias/Bustamante, 1986, 47-48>,
Ee degueren algar poques veus lacides com la de Juan de Arfe
condemnant autoritzadament aguests compurtaments grafics ba-
nals i tan difosos en la produccisé figurativa coetania., Ko
en coneixem cap de similar a Catalunya -nil respecte a 1'ar-
quitectura © l'escultura, ni encara menys respecte a la pin-
tura-, & en qualsevol cas, si hi fou, caldria concloure gue
va tenir un eéxit ben escas. Els pintors es mantenen imper-
torbables ~en els ambients artesans catalans no pas menys
que en els castellans que documenta el quadern de Raglas
al.ludit: en la seva rutina de les wquadriculas (.,.] para
sacar de estampas chicas»y. La produccié picterica s'emmira-—

lla constantment, profusament, en les estampes: els pintors
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composen les seves representacions com qul reuneix trossos
d'imatges emmirallades en diversos miralls trencats.

Com veurem tot seguit, algunes trecomposicions»
grafiques encara aconsegueixen mantenir nivells d'eficacia
narrativa i de cohesié formal globalment acceptables, quan
el seu autor també operava amdb procediments tradicionals de
caracter «constructiu» -a més dels de «trasllat» per quadri-
cula o dels mers préstecs «a ull». Tanmateix, aquests pin-
tors no sén gaire nombroscs en el seu grup, En 1'extrem opo-—
sat, convé distingir igualment l'activitat d'un altre grup
de pintors mnlt arcaytzants i adotzenats, aillats en obra-—
dors d'un limitadissim radi d'accié comarcal, que mantenen
formes espacials fossilitzades -utilitzin estampes © no- i
als quals reservarem un darrer epigraf separat.

En el primer apartat, caldria destacar el frances
originari d'Orleans Perris de la Rocha -0 Pere de 1la Roca-,
establert a Olot almenys des de 1566, i successivament a Gi-
rona, on mori el 1581. A més d'alguna taula dispersa, se'n
conserva integra una sola obra, el retaule de 1'altar del
Corpus de la Seu de Girona (1566-1567), del qual hem selec—
cionat la composicié central amb el Sant Sopar [(fig. 2.3.30]
i una taula del bancal anmb l'escena de la Flagel, lacis de
Crist (fig. 2.3.31]1 <(per a una informacié succinta sobre al
pintor, amb la bibliografia pertinent, cf Garriga, 1986b,
149-150, n 138; cf també Alarcia, 1988, 38-43).

No obstant els coneguts muntatges en una mateixa
taula de préstece d'estampes diferents -sobretot de Direr i
de Marcantonio Raimondi sobre obres de Rafael (cf Avila,
1285, 65; Garriga, 1986b, 150>, a les quals cal afegir les
comprovades recentment per Alarcia (1988b, 42) en el Calvari
oloti del Museu Comarcal de la Garrotxa: de Giovanni Battie-
ta d'Angeli sobre una pintura del Parmigianino, d'Enea Vico
sobre una altra de Vasari, i de Girolamo Macchietti-, Pere
de la Roca sap articular-los en camposicions relativament
ben suturades, si més no pel fet que, a més dels metodes de

trasllat, encara hi aplica els de construccis egspacial de la
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tradicié artesana. En efecte, opera amb un sol punt (P> per
& la convergéncia de totes les ortogonals al quadre, un punt
empiric en horitzé independent del de les figures persd que
serveix tant per a les ortogonals superiors com per a les
inferiors 1 que governa tots els segments ortogonals sense
distincié d'objectes -amb excepcions només residuals. Tot i
que l'escenari pugui ser copiat, o compost de parts copia-
des, el fenomen de la convergéncia hi apareix clarament en-—
tés: el punt no s'hi retroba per simple trasllat implicit,
perqué s'hagi «arrossegat» en el mateix procés de traslladar
la imatge -per exemple, mitjangant 1la tipica quadricula-,
sindé per reproduccidé de la construccié amb un punt, que era
sabuda i s'ha reconegut en el dibuix d'origen.

La petita dispersié de la fuga en la taula central
del Sant Sopar [fig. 2.3.30)] es podria justificar per impre-
cisions en la fase d'execucls, i en tot cas l'exigténcia
d'un ftracat unitari i 1'operacis amb un sol punt per a tots
els plans del quadre sén innegables i irequivocs en la Fla-
gel. lacis [fig, 2.3.317 del bancal. N¥o hi ha cap dubte,
doncs, que el pintor coneixia el punt de fuga empiric (P)
per a la construccid de l'escenari, i ben pocs que també co-
neixia la determinacisd de 1la seqiéncia de transversals a
l'interior de 1l'escaquer pel mitode de 1la diagonal <d>. al-
tra cosa seria la concepcié que Pere de la Roca acredita
respecte al quadre i a les relacions espacials dels diversos
elements figuratius en el seu interior. L'atencisé del pintor
envers les figures -amb una cura especifica dels detalls
d’anatomia i sobretot de musculatura, que remetrien a gra-
vats italians de seguidors de la mapiera de Miquel Angel-
respon a la concepcid artesana tradicional d'encuny nordeu-—
ropeu, modernitzada en el dibuix 1 en el modelat peré no pas
en la seva consistencia 1 significacié tridimensionals.

La composicié del Sant Sopar [fig. 2.3.20] situa
les figures davant del fone decorat -manllevat a Rafael/Rai-
mondi, pers reduint-ne significativament l'escala relativa-

amb una independencia mutua que difereix ben poc de la con-
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siderada fins ara en la majoria de composicions. Les figures
s'atapeeixen en un espai sense continuitat amb el dels murs
i el paviment de 1'astanga quadrada representada en el telsd
que tenen darrera. Els murs i el paviment no es conceben amb
valor metric de distribucié espacial ~la situacié i el ple~
gat ortogonal de les parets no afecten per a res la distri-
bucio dels Apostols entorn de la taula, i els dos personat-
ges més distanciats asseguts a primer terme es ktrepitgen»
els peus. D'altra banda, el mateix teld comporta agregats
particulars. Per exemple, notem la resclucid de sectors que
no presenten ortogonals ~i per tant, que no entraven en la
«recepta» del punt (P)-~, com les fornicules del mur frontal:
Pere de la Roca els ha donat una vista centrada en comptes
de l'escorgada que els pertocaria d4'acord amb la posiclsd de
{P). L'escorg «correcten de les fornicules s'ha explicitat
en els dos dibuixos comparatius del nostre esquemsa. Remar-
quen que les fornicules sén una interpretacis del pintor,
una variacié de la simple motllura de requadrament del yany
de mur que apareix en el seu model -el gravat de Rafael/Rai-
mondl. Aquesta diversitat de vistes, conjuntament amb 1a
d'horitzons -per a les figures, per a 1'aescenari, per al
paisatge- traeix la manca d'identificacisé del quadre amb una
«vistar» i la incomprensié del veritable significat optico-
geometric del punt, confirmades en la Flagel. lacis.

El punt (P> de la [fig. 2.3,31) té igualment valor
constructiu per a la fuga de totes les crtogonals al guadre,
Perse ac pas valor optic: les figures s'acorden a horitzone
autonoms -també diferents les de primer terme respecte a les
del fons; observen, de passada, que tant la composicié com
el disseny de les figures de primer terme sén molt proxims
als de l'escena de la Coronacié d'espines, que aqui no re-
produim. D'altra banda, alguns elements no s'han escorgat
segons &l punt, sind «a ully: l'intradés de les arcades del
fons a l'esquerra { de totes les obertures a la dreta -la
llinda de dos portals fins i tot ha rebut l'antiga recepta

de la bisectriu (b). L'excepcié, en si mateixa, té& eschs re-
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tleu, perc la remarquem perqué afecta a uns valors de pro-
funditat 1 en definitiva de compassament métric exacte de la
distancia que £6n una abséncia constant i molt significativa
en els tracats examinats fins ara -amb independéncia de si
la serie de les transversals s'havia format amb diagonal
(d>, <com aqui, o no. De fet, el tragat general no té efectes
en la determinacid de les alcades de les figures ni en 1la
seva posicié espacial -notem l'aleatorietat dels rajols del
paviment respecte a definir relacions espaclals coherents
entre els personatges de Crist lligat a la columna i els dos
botxins que el flagel.len, a despit del detall tgeométricon
del plint amb la data (1567) que un d'ells té sota el peu; i
S6n igualment aleatoris respecte a la ubicacié de 1la columma
de Crist i1 a la seva relacié arquitecténica amb la resta de
l'escenart.

En un altre ordre de gqiiestions, cal pPrendrea acta
de 1'interés de Pere de la Roca a dibuixar amb cura 1'escorg
el.liptic dels cercles en l'enrajolat del paviment i en els
alcats ortogonals del foms -no sempre reeixit-, i, sobretot,
& representar fidelment genuins capitelis d'ardre corinti.
Aixi 1 tot, advertim la frontalitat absoluta del capitell de
Primer terme (A, dibuixat en vista autdnoma independentmant
de la posicid del punt (P>, com una mera superficie plana.
En un marge del nostre esquema de la [fig. 2.3.31! se'n re-~
presenta, per comparacis, el dibuix escorgat {(A') amb 1la
imatge del seu volum que correspondria segons el punt <(P),
S'ha de distingir a part, a més, un efecte espacial que fins
ara no haviem tingut ocasié de senyalar -i que el pintor se-~
gurament manlleva d'algun gravat, perque és poc coherent amb
1'abseéncia d'unificacié wvisual del quadre-: el distanciador
¢«tall» transversal de l'inici del paviment, que mostra l1'en—
rajolat en seccié frontal, encara subratllada pPer un extrem
del fuet de cordses nuades que en penja. La composicié «ar—
quitectonicar de 1'escenari reculta menys afortunada, tant
per l'estranya articulacié del sector frontal i pla de 1ltas-

querra amb el sector ortogonal i emergent de la dreta -gque
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evoquen un iaterior i un exterior, respectivament-, com per
la dislocada alineacié de la columna de Crist respecte a la
del fons, que frusta la imatge de «portics que el pintor se-—
gurament volia suggerir.

Les fragmentacions espacials del quadre apreciades
en les pintures de Pere de 1la Roca sén nmenors, tanmateix,
que les d'altres pintors que, o bé no «construeixen» la com-
posicié ~com l'anonim autor del Martiri de Sant Pau ifig.
2.3.321 del retaule de Sant Feliu de Cabrera de Matars (post
15702, cremat el 1936-, o bé l'ordenen amb tragats contra-
dictoris o molt sumaris i barreers, com Joan Ramon Llobet
(7}, el mestre de Canillo, en la taula de la Dacapitacis del
Baptista [fig. 2.3.33] (segona meitat s. XVI>, ara en col.-
leccis particular de Barcelona (per a una telegrafica noti-
cia del pintor batejat mestre de Canillo per Ch. R. Post,
amb bibliografia, cf Garriga, 1986b, 149, n 137).

En l1a taula de Cabrera {fig. 2.3.321, la comnstruc-
cidé es limitaria, d'una banda, al dosser del setial 1 a 1'a-
parell encoixinat d'una cantonadas del fons-telié, i de l'ai-
tra, a la vista frontal escorgada d'un escagquer enrajolat -a
despit que l'escena transcorre a 1l'exterior. Ara bé, s'han
delineat notériament «a ull» i donarien arees de fuga molt
exteriors al quadre i segurament mnoit disperses, indepen—
dents per a les ortogonals de cada sector. Remarquem, a més,
que els diversos sectors del mateix pPaviment s'han dibuixat
per fragments després de les figures, com ja constatavem en
composicions quatrecentistes. En el nostre asguems s'han ex-
Plicitat les fractures amb exemples dels dos casos fonamen—
tals: les ortogonals discontinues de la dreta, i la discon-
tinuitat de la segiiéncla de transversals expressada per l'a-
brupta ruptura de la diagonal entre les filares tarcera i
quarta.

_Bn la Decapitacis del Baptista (fig. 2.3.33) de
Joan Ramon Llobet o mestre de Canillo, en canvi, no es pot
dir que manqui un tracat, pergqueé n'apareixen dos, amb dos

punts de fuga ben expliicitables: un (P1) fixat emn el marge



-1082-

dret per al paviment i l'edifici de l'esquerra, en segon
terme, i un altre (P2) d'interior al gquadre i situat en ho-
ritzé més baix per a les arguitectures del fons. Les figures
—agrupades o isplades- s'acorden a d'altres horitzons parti-
culars. Cada edifici és descrit amb Gura, fins i tot mwmeticu-
losament, i la convergéncia dels segments ortogonals dels
diversos plans afectats per cada punt és practicament total
—amb alguna desviacid trascurable, o almenys absorbible en
una explicacié de conjunt, que també consignem en el nostre
esquema. La taula compta amb reduccié de les dimensions -be
que «a ull» i amb incocheréncies notories-, incorpora recur-—
sos d'evocacié tridimensiconal tan suggerents com les figures
én vista d'esquena -molt expressiva la del botxi de primer
terme—, o com les figures mig obstruides, o les intercalades
en l'arquitectura..., i en canvi, cada sector tant de figu-—
res com d'escenari conforma un agregat espacial auténom, amb
la més absoluta manca de criteris d'unificacié. Notem que la
seqliéncia de les transversals del paviment rresenta una pro-
funditat gairebé constant, i a la fi el mateix paviment gque-—
da interromput abans del fondal arquitecténic. Aixi, 1a dis—
continuitat del pla de base materialitza encara amb més in-—
tensitat la fractura ja consumada en la construccié rel se-
gor punt (P2) 1 per la multiplicitat d'horitzons, i eviden-
cia graficament la funcié de mer decorat pla del fons d'ar-
quitectures.

Hem reservat, com a conclusisé de itepigraf, una
darrera obra destacada, que traduelix informacions d' estampes
& una construccic i1i.lusionista ambiciosa i efica¢, persd
disminuida per una realitzacié encara dartesana», resalta
segons la tradicional agregacid de vistes. Porta inscripeisd
anb la data «any 1577 / a 13 de Juny» i és obra de Joan Ma-—
tes (t 1585), un membre de la saga de pintors gironins tras-
liadat a Barcelona entre 1572 i 1577 (cf Garriga, 200-201i, n
157>, No ha sabreviscut cap altra pintura seva, que se sapi-
ga, de les diverses que té documentades. Agquesta forma part

de les portes del retaule escultéric de Sant Joan Baptista
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(1877>, del gremi de fusters, conservat en la seva capalla
de l'absis de la Seu de Barcelona. La cara exterior té& una
Anuncilacié en grisalla emmarcada amb orla de tapis, 1 la ca-
ra interior, pintada sobre tela, presenta uns Evangelistes
[figs. 2.83.34 i 2.3.35]1 allotjats dintre arquitectures en
trompe-l'oeil que evogquen 1'estructura arquitectsnica del
propi retaule, alhora que l*arquitectura picta dels sepul-
cres comrtals (1545) del creuver de la Seu [ef figs., 2.3.6-
2.3.8). Eles grutescos ornamentals dels frisos { del ter¢ in-
ferior de l'ordre corinti, la cornisa dentellada i lee for-
niculetes dels pedestals es poden relacicnar amb els corras-
ponents del retaule, pers la raduccis grafica de la traca a
una composicid pictérica -a una «vista» amb el seu escorg i
amb el complex encaix geométric dels seus volums— s'ha cone—
truit d'acord amb el model dels sepulcres comtals.

La pintura dels FBvangelistes és visible Gnicament
amb les portes obertes, i aixé explica que fos dissenyada
amb les dues neitats separades, com dos quadres simétrics
pers diferents: a 1l'esquerra els ESvangelistes Sant Joan i
Sant Marc {fig. 2.3.341, i a la dreta Sant Lluc 1 Sant Mateu
[fig. 2.3.351, mirant el retaule. Cada batent de porta,
d'uns 3,15 m d'alt per 2,30 m d'ample, é&s també plegable i
articulat en dos trams d‘uns 95 cm d'ample, i en un d'uns 40
cm —es donen sempre mides només aproximades. La superficie
de cada batent conforma unitat figurativa, idéntica en tots
dos: un ordre corinti amb fornicules apatxinades que emmar-—
quen dos Evangelistes en el cas principal, i en el basament,
encara, emnblemes de la corporacié dels fusters 1 altres
Sants dintre forniculetes buidades en el frontis de cada pe-
destal. En canvi la composicid, igualment idéntica en +tots
dos batents, noc s'hi resol de forma completament unitaria.

Els dos trams més amples de cada batent represen~
ten les dues fornicules dels Evangelistes en els intercolum
nis de tres columnes amb els seus pedestals i entaulaments
seguitis, retallats contra un fons negre gque acaba de definir

¢l conjunt com una construccisé acabada, segons un disseny
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andleg al de les columnes dels sepulcres comtals del creuer:
la columna central presenta vista frontal i centrada, i les
dels flancs l'escorg que correspon al seu descentrament. Pe-—
réo el tram estret de cada batent, que a portes obertes gueda
en el sector més allunyat del retaule, reprodueix el modul
de la columma central amb el seu pedestal i entaulament, com
un retall ailllat d'una altra construccisé. En reprodueix
exactament el disseny -representant fins i tat la continua-—
cié de tots els elements i motlluratges darrera la colunna,
seccionats bruscament pels mateixos marges del tram i també
en reprodueix la vista central, =a despit de la seva posicis
obviament més descentrada que la columna veina, El caracter
de mer agregat d'aquest tram estret, gue fragmenta intensa-
ment la superficie figurativa en dues composicions afins i
alhora separades, resulta encara subratllat per la forta
simetria i per l'evident esforg d'unificacisd visual dels dos
trams amples,

En efecte, els dos trams amples han rebut una com
posicié intencionalment unitaria, o, si més ng, va rebre-la
la traga d'origen que després fou traslladada sobre la tela,.
Com es desprén de l'esquema de la [fig. 2.3.351, que corres-
pon al batent de Sant Lluc I Sant Mateu, les oriogonals no
fuguen amb tot rigor en un punt, pers la seva dispersié for-
ma una area tan limitada que, en una construccisé argquitects~
nica tan vasta i complexa, no s'explicaria sense l'existen-
cia d'un projecte «perspectiu» de base amb un sol punt de
fuga ben precis. El dibuix és exactament simetric, malgrat
Que la meitat figurativa no coincideixi exactament amb 1la
divisié dels dos trams -en cada porta, la divisis s'ha des—
plagat lleument per tal que la rosa del capitell central
quedés sencera en un tram i que els motlluratges més emer—
gents del! pedestal s'escrostonessin el minim indispensable.
Amb teot, vol carrespcndfe & una «vistan: els elements de A
es configuren en vista frontal centrada, els de (B) mostren
en escorg¢ la cara de l'esquerra 1 els de (C) la cara a 1a

dreta. En origen el dibuix pogué constar d'un sol mddul amb
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B> 1 la meitat de (A), o amb (C> i 1la meitat de (A), repe-
tit especularment en c¢ada batent de porta -(A) es repeteix
encara en el «retall» (A'>. La pintura establi diferéncies
en la llum, perqué figura gque prové sempre del retaules, 1
per tant és invertida en els dos batents. També en els capi-
tells —~d'altra banda acuradament dibuixats— apunta una dife-
rencia: malgrat que (B) sigui 1'exacta imatge especular de
(C), en la [fig. 2.3.34] el capitell de (B> -en la banda
oposada a (A')~ s'ha ascar¢at quasi en vista angular i queda
entregirat per acollir l'arguitrau.

Lé volumetria dels elements arquitectdnics en es-—
Serg que nc apareixen en els sepulcres comtals [cf figs.
2.3.6-2.3.81, o que en divergeixen, ha rebut solucions poc
satisfactories. Les bases de les colummes (B) i (C) de les
[figs. 2.3.34 1 2.3.351 resulten esclafades i entregirades
sobre el seu plint. La plataformsa del pedestal en els cos-—
tats exteriors de (B> 1 (C) es resol segons la férmula tra-
dicianal de simetria plana que constatavem en la (fig.
2.3.5) de Pere Nunyes. La cornisa dentellada també es confi-
gura amb 1a mateixa solucis de geometria plana, i no es pot
sostreure a la imatge d'una nmera superficie o plataforma de
coronament, mancada de volum i fins i tot de l'espai neces-
sari per als permédols —~els guals han rebut un rudimentari
escorg i semblen representar un motiu pintat en comptes d'e-
lementé en relleu.

¥o obstant l'esforg d'unificacis general del dis—
seny de l'ordre arquitecténic -si més no en alles gque podia
seguir el model dels sepulcres comtals—, Joan Mates no ha
pas composat la seva pintura com una dvista» unitaria. A més
del retall (A')> ja assenyalat, de construccls completament
frontal a despit de la situacié tan periferica respecte al
punt de fuga, també les fornicules amb els Bvangellstes i
les forniculetes amb Sants del basament sén totes frontals,
ben centrades 1 simétriques, amb independéncia del punt i de
la seva ubicacié en el quadre ~com les fornicules del Sant

Sopar de Pere de la Roeca [cf fig. 2.3.30]. L'escorg barroer
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de les petxines de les seves voltes esfériques subratlla en—
cara la completa autonomia de cadascuna i la de les figures
que allotgen respecte al marc arquitecténic general. Es com-
porten com a mdduls repetits en diversos 1llocs del quadre,
com a trossos d'espal separats, 1 en definitiva com una
agregacid de fragments de mirall sense relacis visual unita-—
ria amb un espectador. S'ha operat amb un punt per al con-
junt arquitecténic general, perd agquest punt no s'associa
encara amb 1°'ull de 1'espectador, es compagina amb mpits
d'altres punts laterals per a les fornicules dels Evangelis-
tes 1 dels Sants del cos inferior, que també comporten al-
tres horitzons: no hi ha encara la conscléncia d'una «vis—
ta», donecs, i per tant tampoc cap veritable spunt de fugan,
La manca de comprensié del quadre com a vista fins
i tot en episodis il.lusionistes com ltarquitectura picta de
Joan Mates -intens 1 agosarat no obstant 1'antecedent dels
sepulcres coamtals-, i per tant la dificuvltat d'integrar la
nocid de distancia i la mateixa facilitat a multiplicar els
horitzons 1 els punts d'una imatge, amb les congegiiéncies de
fractura espacial inevitables i gue hem examinat a basta-
ment, es podrien resumir ara recordant 1l'observacié de Ro-
drigo Gil de Hontafién (+ 1577) transcrita més amunt: «Otros
{tratandc de prespectival mudan el punto, de manera que si
son 2 Ordenes de columnas de alto, ponen un bunto para el un
tercio, y otro para el otro, y esto muestra lebantarse tanp-
tas veces, el que significa mirar el tal edificio guantos
puntos asi mudare, y siempre pegado con el edificioy (citat
per Cabezas, 1989, 174). Rodrigo Gil era conscient del sig-
nificat visual del «punt» de la construccis grafica, i per
tant de la conditio sine gua non de la seva unicitat, pero
la seva cultura geometrica d'arguitecte no tenia gaire punts
de contacte amb la precaria «geometria de receptes» dels
pintara._ﬁls rintors, com hem vist, associaven el punt de la
conetrucelé -quan el coneixien— amb els plans © els objectes

construits, no pas amb la vista, 1 per aixé podien operar
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amb diversos punts dintre d'un mateix quadre sense adonar-se
de la contradieccis.

Aquesta mentalitat, caracteristica de contextos
artesans del segle XVI, impregna la producceilé grafica de
molts ambits geografics, i no solament de Catalunya. Ho il-
lustrem amb un sol exemple, molt explicit i cantundent, sen-
se «fulles de figuera», sobre el qual m'ha cridat 1l'atencis
Lino Cabezas: la traca del retaule major de la parroguial de
San Andrés de Valtierra de Riopisuerga (Burgos), dibuixada
per Simén de Bueras el 1534 [fig. 2.3.36] i coanservada en el
Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid <(cf Lépez,
1988, 122). Malgrat gue no presenti una construceisd rigorosa
amb punt, siné més aviat un sistema de paral.leles que dona-
rien eixos de fugues, notembhi que, com criticava Rodrigo
Gii, el pintor ha resolt cada cos del retaule amb upa vista
especifica. 81 hagués operat amb punts i1 hagués concebut 1la
representacid en termes de vista, els punts hi serien d4i-
guem—né «per cossos» —com si cada cos fos una entitat visual
autonoma 1 separada-, i aixd significaria que 1'gbservadeor
de la traca eleva la vista a mesura que es van acumuilant
cosos al retaule. En tot cas, les conseqiencies grafigues
856N aquestes, 1 en la [fig. 2.3.36] es manifesten paimaria-
ment en la fractura de les articulacions cornisa/basament
del sistema arquitectdnic en cada canvi de nivell o cos, de
manera que «asitg muestra lebantarse tantas veces, el gque
significa mirar el tal edificio quantos puntos asi mudaren.
Pers és evident que tampoc Simén de Bueras, com tants pin-
tors examinats aqui, no pressuposava que el punt wsignifi-
qués mirary».

En definitiva, en els ambients pictérics que s'han
considerat, amotllats a les pressuposicions artesanes d'as-
cendéncia septentrional, la renovacié dels procediments gra-
fics fou no tan sols gradual i indirecta, siné també super—
ficial: es van assimilar alguns elements derivats de la di-
fusisé de la perspectiva artificialis brunellesco~albertiana,

com s'ha vist, perd sempre metabolitzats al si d'una eoncep—
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cis artesana del quadre, La lenta 1 contradictéria transfor-~
macidé espacial no comporté mai, per als tallers plctorics
cinccentistes, cap implicacidé teosrica, i per tant tampoc cap
canvi profund. Llevat d'episodis puntuals i sense continui-
tat, no es podria comsiderar que la transformacis espacial
arribés a derivar mai en una verdadera introduccié del méto—

de de construccidé perspectiva, almenys durant el segle XVI,

El calaix de fossils

Tanquem la present panoramica sobre els comporta-
ments espacials en el Cinc-cents amb 1'apéndix d’una refe—
réncia breu i separada, gque ja haviem anunciat, a ltactivi-
tat figurativa d'obradors aillats en petits centres perifé-
rics disparsos pel pais. L'aproximacié interessa, si més no
~manllevant les paraules que A. Duran i Sanpere escrigué a
proposit dels Alegret-, dper veure el reflex dels granas cor-
rente de l'art dins el mirall menut 1 entelat d'uns artistes
de poble, pintors de retaules i de penons de confraria».
Convenia aplegar-ne algun exemple perque, a més de deixar
constancia d'agquest sector de la Froduccidé, arcaitzant i
adotzenada, que opera amb recursos grafics d'una continuitat
quasi secular, aixd® també permetia il.lustrar de menera con-—
centrada, com en caricatura, la vigéncia de solucions que
esdevenen una veritable col.leccid¢ de «fossils» espacials.

Hem limitat la mostra, que podia haver estat am
pPlissima, a una redurda seleccis de Pintures: els Sant Mateu
1 Sant Jpan {fig. 2.3,37] del retaule de Sant Joan de les
Abadesses (1961), dels germans Perles; la Presentacié de la
Mare de Day al Temple [fig. 2.3.383, resta del retaule de
Santa Msaria de Vallvidrers {post 1567), d'un mestre andnim;
la taula de Sant Cosme f Sant Damia Efig. 2.3.391 que presi-
di un retauvle dels Sants Metges (1573) da Pere Benet Ale-
gret, de Cervera; la Nissa de Sant Marti [Lfig. 2.83.40), gdel
retaule de Sant Marti 4*Ur (1583), atribuit a l'etapa rosse-
llonesa d'Antoni Peltavi; el Miracle de Sant Marti [fig.
2.3.411 i la Mort de Sant Marti Cfig. 2.3.421, d'un retaule
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tarragoni de procedéncia desconeguda pintat per Cristsfor
Moia el 1580; el Martiri de Sant Lloreng (£fig. 2.32.43)1, del
retaule de Sant Lloren¢ de Rocallaura (1599) de Cristsfor
Hortoneda; i un fragment del fris mural amb els mesos d'a-
gost 1 setembre [fig., 2.3.44) de la sala del Castellnou de
Llinars del Vallés, obra anénima de finals del segla XVI o
de primeries del XVII (més referéncies sobre aquests pintors
i d'altres de sgimilars, amb la bibliografia corresponent, es
trobaran recollides a Garriga, 1986hL, 149, 152-153, 199-200,
an 137, 140, 141, 187; cf també Bosch, 1989, 414).

Ei recurs figuratiu fossil més persistentment
aplicat 1 gque genera quasi tots els altres és sens dubte 1a
simultaneitat de wvistes: una «vista»n Per a cada aelement de
la representacié. La légica compositiva que se'n desprén
comporta discontinuitats espacials en el quadre, i a vegades
la seva més completa fragmentacié. En mesura major o menar,
aquest comportament l*hem retrobat sempre durant el Cinc-
cents, perqué és indissociable d'una concepcis o pressuposi-
€ié de la pintura en termes de receptacle d'imatges, en con-
trast amb l'albertiana pintura~vista des d'un punt. Ara be,
tant o més que els anénims autors de pintures com les ja ci-
tades de les [figs. 2.3.19-2.3.21}, els pintors del darrer
terg del segle XVI que considerem en el present apartat ato—
mitzen la composicié fins a extrems desaforats, amb la mAgT A
moderacié d'uns filtres de novetat només epidérmics i incom—
presos -és indiferent que utilitzin estampes o no-, amb re-
sultats d'una «ingenuitat» i d'una tintemporalitat» que, als
efectes de la representacié espacial, semblen moure's encara
en pautes genéricament quatrecentistes —pre—huguetianes, per
la precisié.

Fins i tot lee taules dels germans Perles {fig.
2.3.371, que cal comptar entre les menys naives del grup,
son un muntatge d4'agregats: cada element ~figura, objecte,
fons d'escenari interior o de paisatge~ hi té la seva propia
Justificacié visual, amb independéncia dels altres elements

i del conjunt «vist». Com que el pintor resol elements figu-
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ratius concrets, sense cap idea de sistema, en la seva logi-
ca els mateixos problemes o situacions espacials que afectin
a elements diferents podran redbre solucions grafigues dife-
rents -o contraries. En la representacié de Sant Mateu, les
grtogonals van en direccions oposades, 1 la base (B) de 1la
columna té la imatge que correspondria a una posiclié alta
respecte a l'horitzé, com si fos una motllura del capitell,
En el Sanrt Joan, les ortogonals es disparen en totes direc-
cions, i a més inclouen férmules amb la bisectriu (b2, epi-
sodis de paral.lelisme -com l'arquitrau- i 4d'inversisé -com
la taula.

El més absolut paral.lelisme presideix la solucié
de l'escala de la Presentacisé de la Mare de Déun al Temple,
explicitada en l'esquema de la [fig. 2.3.381. Es combina amb
una vista frontal del pla ortogonal -el 1lit de l'escala- i
amb el curisés detall d'obligiiitat dels balustres. Les con-~
tradictéries obstruccions de l'escala amb les figures i de
les figures entre si, acumulades a la manca d'una relacis
dimensional constant, no permeten descriure 1la posicid dels
persanatges. Per exemple, hi ha prou espai per a tots dos
peus del Sacerdot?, 1, on es troba exactament Santa Anne? &s
obvi que l'anénim pintor no sabia sostreure's a una composi-
¢ié del quadre en superficie. Insistirem encara amb exemples
dtaltres pintors en aqueétes nateixes conseqieéncies dfuna
composicisé per agregats en superficie: en la dificultat a
representar el volum dels cossos i a descriure les seves re—
lacions de profunditat.

La taula de Sant Cosme i Sant Damia {fig. 2.3.391
de Pere Benet Alegret datada el 1573 concentra una bona
quantitat de féssils, comengant per 1'atavica tipologia dels
Sants sobre un paviment tancat pel mur, davant un fons de
cel -aqui la paret de tanca s'ba convertit en finestra d'un
interior, pers queda el xiprer de separacisé entre les dues
figures. La simultaneytat de vistes s'ha confabulat, per a
1'ocasio, amb 1l'anatomia, 1 ha donat a la cama dreta del po-

bre Sant Damia un impossible contrapposto serpentinat en
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versio d'ex-vot que resultaria dolorosissim per a gualsewval
individu -llevat, precilsament, d'un dels Sants Metges, reco-
neguts especialistes en la manipulacié miraculosa de camas.
Perc el detall de les cames perd importancia quan, com agui,
els Sants no han de posar els peus a terra. En efecte, levi-
ten davant d'un telsé en el qual, a més d'una paret amb fi-
nestra i xiprer, s'ha «pintat» un paviment: un rFaviment-cor—
tina estricte i flamant com els de cent cinquanta o dos
cents anys enrera. El mindascul devot de l'angle inferior es—
querre ha de resar agenollat damunt 1'boritzontal de base
del quadre per a mantenir la seva estabilitat sense rellis-
car cap al forat negre,

Als altres orants no els queda ni lloc per ocupar,
malgrat l'estatura de follet que els ha donat el pintor,
unes mides gue preserven les antigues relacions de Jjerarquia
per damunt de les dimensions visuals ~entre pareéniesi, adg-—
vartim que el fossil &s més aparatés que significatiu, ates
el caracter de representacié devota de la taula, dispensada
de funcions narratives: la bigarrada composicié del Pa Be-
neit (1551) del Museu Comarcal de Cervera, obra de Pere Ale-
gret II, el pare de Pere Benat Alegret, iuxtaposa en dos ni-
velis d'algada els miracles de Jesus, pero redueix les di-
mensions de les figures segons els criteris optics de dis-
tancia, ja habituals. No queda espal per als orants de la
nostra [fig. 2.8.391, deiem, i ni tan @oles no en quedaria
per al mateix Sant Cosme, i no fos que, com també s'ha ob-
servat, el Sant Metge levita davant d'un tels Pla que figura
un paviment i una paret pintats. En efecte, el mur de 1la
dreta que porta la inscripcis de «S. Damia [ora praol acbis»,
avancat respecte a la finestra fins al nivell de 1'enrajolat
assenyalat per (m> en 1l'esquema, <'ha de sSuposar que en la
banda esquerra queda només obstruit per les figures, persd no
ha pas desaparegut: es pinta perfectament simetriec, tant per
la inscripcis «S. Cosme ora pro {nobisl» com per la mateixa
decoracié dels plans crtogonal i frontal, que aqui afegeix

la data «1573». Aleshores, gquasi tota la figura del Sant i



~1072-

les dels darrers orants ocupen el mateix lloe sobre (m gue
el pintor simultaniament bhavia assignat al mur asquerre,
Malgrat el detall de l'ombra dels Sants projectada scbre el
paviment, el rotund arcaisme de les férmules constructives
aplicades per Pere Benet Alegret traeix la seva conprensis
del gquadre en termes de superficie, a més de la seva pobresa
de recursos grafics per a representar amb coheréncia els va—
lors de profuanditat -1 per +tant les relacions espaclals
constants entre els volums.

La descripcis coherent dels valors de profunditat
1 de les seves relacions a l'interior del quadre no podria
no ser sistematicament absent en aquest tipus d'obres gue
accentuen fins a la caricatura les fragmentacions de la com-
posicié. ¥o caldria insistir-hi mes, i l'exemple de la Nissa
de Sant Marti {fig. 2.3.401 ja seria redundant per 1'amunte-
gament de les figures amb independéncia del llac representat
i per la construccié auténoma de cada objecte o retall d*ob-
Jecte —formalitzada amb la multiplicitat, l'avilament i la
dispersié de les «fuguesn, sense descomptar els paral.lelis-—
mes i les inversions. Tanmateix, reproduim la pintura per un
detall que materialitza la representacisé dels volums com a
superficies planes, com a simples bambolines pintades: el
calze damunt l'altar, que se suposa encarat al celebrant,
s'ha descrit en vista «lateral» eense profunditat, com si
només fos de paper pintat i retallat ~igual que la pal.lia
gue el cobreix- i no pas un c¢os tridimensional. La pressupo-—
sicié s'hi ha fet explicita. '

Els comportaments féssils es poden desglossar en-—
cara mes. Cristéfor Moia aplica una personal simultaneitat
de vistes no tan sols a elements diferents d'una composicié,
sind als matelxos, convertint-los aixi en muntatges de parts
separades. Ni les figures no es deslliuren del tot d'aguest
caracter de umuntatge»., Les seves anatomies tenen articula-—
clons sorprenents, en particular les extremitate inferiors:
el pintor pot posar un tors d'esquenes a unes cames gque el

reclamen frontal, com en la [fig, 2.3.41}, o una cams vista
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per davant 1 l'altra vista per darrera al mateix personatge
girat, com en la [fig. 2.3.42]. El noi ressucitat de 1a
[fig. 2.3.41) s'aixeca i alhora cau, segons com vulguem in-
terpretar el seu «especeig» anatomic, i Sant Marti de 1la
[fig. 2.3.421 podria estar alhora ajagut i dret, segons si
fem cas de les plantes dels peus o del seu cos, tots mos-
trats en vista perfectameant frontal.

La simultanertat de vistes afecta també als llits
paral.lelepipédics de totes dues escenes, que han rebut una
férmula frontal semnse escorgar resolta per paral.leles tant
en la superficie superior com en un costat -el lateral en 1la
{fig. 2.3.41) i el dels peus en la (fig. 2.3.421. La porta a
l'esquerra de la [fig. 2.3.42], que forma 1'ortogonal amb la
bigectriu (b)), hauria d'amagar el pla en escor¢ d'aguest
costat. En fi, la tipica resolucié del quadre a trossos, re-
tall a retall, aqui s'aplica també a les patites unitats,
com hem wvist., La il.lustracié més notéria i inequivoca d‘a-
quest comportament «fragmentat», encara mée que ern les figu-
res i en els escassos altres volums representats -els dels
llits—, apareix en el pla del mur de 1la Efig. 2.3.421: les
filades de carreus del parament queden fracturades i sén di-
ferents en les zones a l'ombra que en la del triangle de pa-
ret il.luminat per la finestra. E} sensacienal episadi del
doble especejament del mur, amb les filades independents i
interrompudes per causa de l1a 1il.luminacié, formalitza fins
a4 extrems de parddia una concepcisé del guadre i una actitud
grafica que, tanmatelix, en el curs del present ftreball hem
vist constaniment: la composicis per agregats, per iuxtapo-~
sicié de fragments aillats de vistes —només que altres pin-
tors menys tartarinescos que Moia en donaven versions mode-
rades per una sensibilitat espacial i per una habilitat gra-
fica mnlt superiars, a despit que tanmbé es poguessin consi-
derar precaries.

Les catastrofiques relacions espacials que Crists-
for Hortoneda ha enginyat per a les figures del seu Martiri
de Sant Lloren¢ [fig. 2.3.43) tal vegada no arriben al for-
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midable detalil de Moi& d'una llum sobre el nur que és capag
de canviar-ne les fileres de carreus. #s clar que tampoc ng
justifiquen, precisament, l'orgull del pintor d'eternitzar
la seva proesa en el fris del portal obert en el fons del
quadre, que ha decorat amb la inscripecié llatina: «Xtophorus
Ortoneda Flinxit]l Alnno} Diomini] 1599». Aixi i tot, no te-
nen pérdua acudits com la mirada del pretor -mutilat del
brag i del peu drets-, que se suposa que ha ordenat el mar-
tiri de la graella per a Sant Lloren¢ i que des de la seva
alta peanya n'esta contemplant 1'execucid: una mirada sadica ,
o sardénica... dirigida al buit de l'estricte no-res figurat
davant seu. Haortoneda ha excogitat umnes quantes pensades es-
pacials d'aquesta entitat, tan pintoresques que a primera
vista semblarien una acumulacié intencionada d'errors, com
un joc dels disbarats, perd que no sén fruit de cap voluntat
d'ironia distanciadora, sins, simplement, dfuna concepcilsd de
la tridimenéinnalitat diguemne espessa o comprimida, com a
minim,

Tal vegada P. Francastel hauria interpretat repre-
sentacions com la d'Hortoneda en termes de tpremonicioc del
concepte de relativitats, o de “quarta dimensisén», ete., perd
sembla més enraonat pensar que el pintor encara no ha acabat
de fer-se el cArrec de la tercera. Més aviat demostra que li
queda moltissim cami per entendre-la, practicament tot, i
que no el podra recérrer mai. Siné, no s'explicarien certes
descripcions de la seva escena: aixi, la penetracié dels
botxins en la virulenta foguera que han encés sobre un enra—
Jolat de marbre i que alguns atien esfondrats dintre el ma-
teix paviment, o emergint per sota de: foc -els personatges
senyalats amb (%) en l'esquema de la [fig. 2.8.43l. O bée 1la
llanga corbada (y> que el botxi enarbora des d'una certa
distancia darrera el Sant i que arriba per davant fins a
punxar—-li el ventre. O bé les hases de les rotes de ferrno
{z) de la graella, biaixades i desaparegudes darrera dos
troncs. O be el retallet de paisatge visible a través del

pertal, que el pintor ha format amb tres V darrera el scl-
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dat... Ja no cal estendre'ns en aspectes compositius de les
figures, com la configuracié saltironera de Sant Lloreng,
tan imprépia de la situacisé desesperada d'un martir a qui
estan rostint, ni en d'altres detalls igualment sahorosocs de
la pintura.

Ern aquest context, gquin sentit d'adquisicié espa-
cial podria tenir la convergéncia de les ortogonals del pa-
viment en un punt? Cap. lLa fuga és forgca ajustada, certa-
ment, 1 també afecta a alguna linia de la graella ~la resta
de les seves ortogonals s'crienta en direccisd diversissima-,
pero les transversals s'han tirat «a ull» i, en qualsevol
cas, no podriem associar la férmula de 1'escaquer @'Hortone-
da amb cap contingut espacial per al quadre. El tragat del
Martiri de Sant Lloreng més aviat demostra, esperpénticament
i per reduccié a l'absurd, la manca de significaclid espacial
d'aquestes férmules grafiques al marge de l'esiricte element
de dibuix al qual s'apliquen. Com tan sovint constatavem en
els comportaments artesans, el recurs aplicat -sigui quin
sigui, i amb independéncia de les propies virtualitats espa-
clals- es relaciona només amb alls que es dibuixa, no pas
amb el conjunt del quadre, =ni encara menys en funcid de
construir-lo com a «vista». Ja hem remarcat Prou que ni tan
scls 1l'operacié amb un sol punt pPer a totes les ortogonals
de la composicié no significava en si mateixa la seva unifi—
cacidé espacial nl el seu sentit de «vistan.

L'epigraf dedicat a «féssils» espacials s'havia de
tancar per forga amb una referéncia a representacions «popu-
lars» extremes, del tipus que exemplifiquem amb el fris mu-
ral amb al.legories i heraldica pintat al tremp en la sala
del Castellnou de Llinars [fig. 2.3.441}, potser a les darre-
ries del segle XVI o ja dintre ei XVII. L'anénim pintor, un
nai'f absolut en la versié més pura i dura, va deixar-hi una
col.leccié completa de férmules seculars fossilitzades. No
peodriem pas enumerar—-les ara, ni tampoe no cal, peré a més
de deixar-ne constancia amb el sol enunciat, npo bhi sera so-

brera la il.lustracié d'un fragment, que compren el motiu
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d'emmarcament general compassat amb estipits i un parell
dels ovals amb les representacions de mesos -els dedicates =
1'agost i al setembre.

¥otem que els estipits amb el seu basament van en-
carats per parelles, formant imatges frontals ascorgades que
#encaixen» ovals alterns, com en la {fig, 2.3.441. L'escorg
es resol per simple paral.lelisme, sense cap relacis amb la
prafunditat que es representa: la profunditat superior del
plint dels estipits no es correspon amb la del seu pedestal,
1 la mateixa superficie del pedestal sovint té& al gruix
#«falsn., A l'interior dels ovals, la composicisé es presidida
per la llei de les proporcions Jerarquiques, gue engeganteix
les figures respecte als animals i a les coses, i {gualment
per la llei del marc, fins al punt que no solamant els murs
es pleguen per adaptar-se a la forma gvalada -nes d'agost-,
6iné que les mateixes transversals del paviment es trenquen
—mes de setembre. I no parlem del perfil frontal dele ares
en escorg, o de les vistes simultanies dels costats i les
faganes dels edificis, ete. De fet, aquests recursos espa-—
clals de concepte «infantili» o de Pintor d'ex-vot, més que
qualificar-los d'arcaics, s'hauria de dir que sSo6n arcans,

intemporals: es perden en la nit dels temps.

3.3. Vers una nova «koiné» espacial

En les representacions del segie XVI la figura hu-
mana, dipositaria d'un espai racionalitzat -un cop metabo—
litzades les experiéncies perspectives del Quattrocento—,
esdevée el reducte fonamental i gairebé exclusiu de la compo-
sicidé del quadre, segons el mondel ecléctie congriat a Italia
que es difon arreu amb diferents accents en el darrer terg
de la centiria. Hi sol ser moderadissima, @i no marginal,
l'aplicacié de construccions geométriques explicites, pers
una perspectiva subjacent ordena sempre 1a formacié de la

imatge, tant en el concepte de quadre com en la seva compo-
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sicié. N'hem vist el resso a Catalunya, entés i aplicat des
d'una tradicié diversa -mancada d'una equiparable conscién—
cia perspectiva de la representacié-, en pintors com Pere
Serafi i Isaac Hermes, i ja només caldria afegir que a fi-
nals del segle la pintura millor es manté tocthora en pautes
similars, o encara accentuades.

Ho fa avinent, per exemple, 1'obra dels italians
César Corcna i Joan Baptista Toscano. Se n'ban conservat les
quatre grans taules a 1'ocli del retaule de Sant Andreu de
Llavaneres -acabat el 1595-, assignades a tots dos i de les
quals reproduim la FPresentacis de la Verge al Temple [fig.
3.1.11 i la Vieitaclié [fig. 3,1.2] (alguna noticia i la bi-
bliografia relativa sén recollides a Garriga, 1986b, 204-
205, n 157)., En totes dues pintures, l'arquitectura és re-
presentada amb correccié segons un Gnic punt (P, PErc gqueda
limitada a funcions residuals, a servir un fons amblental
llunya, o bé a servir fragments d‘un Pla de base a primer
terme. En la Fresentacié de la [fig., 3.1.11, el fondal d'e-
dificis té la configuracid d'un telé pancramic gue, d4'altra
banda, enllag¢a rigorosament amb la simple i solida geometria
dels quatre graons i la columna de primer terme -el recurs
compositiv d'enllag es repeteix en la Visitacid de la [fig.
3.1.2}, en versié¢ més comprimida, quasi d'interior. Conve
remarcar—hi la subordinacié constant de 1la geonetria de
l'escenari a les figures, a les quals s'adapta fins i tot la
l1égica del disseny arquitectanic: els graons de 1'escala de
la £f1g. 3.1.11 es dilaten en plataforma quan la importancia
del personatge representat suggeria al pintor de subratliar-
lo amb un «pedestal», com en el cas del Sacerdot 1 la Verge
i, més clarament, en el de Santa Anna.

La resolucis compositiva del quadre a partir de
les figures caracteritzara igualment la pintura del futur
immediat -dels exordis de Francesc Ribalta, a Lluis Gaudin,
a Pere Cuquet, etc.-, i impregna fins i tot les obres d'apa—
rent protagonisme dels edificis. Per axemple, la Degollacis
dels Innocents [fig. 3.1.3} (1625) del genoves Jaume Giusti-
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niano (t 1627), una tela de gran format que, amb la seva pa-
rella de 1' Epifania, decoren la capella de Sant Francesc de
1a Seu de Tarragona. La funcié de la vasta pancramica urbana
d'una pilaga envoltada de palaus no va més enlla d'ambientar
el fons amb un telé adient: no conforma l'espai de l'accié.
El pintor n'ba sabut construir rigorosament la volumetria
d'acord amb un sol punt de fuga, i també ha escampat amb in-
sisténcia per les finestres altes de les cases més figures
de complement. Perd la integracié esdevé minsa i alhora re—
dundant, perqué la composicié quedava resolta en el drama—
tisme ~ja prou reiteratiu, a més d‘un punt estovat—- de la
multitud gesticulant de la meitat inferior del quadre, d'una
banda, i de l'altra en el seu contrapunt optimista de la co-
rona d'angels i navols navegant pel cel entorn de Déu Pare.
El neutre decorat arquitecténic, que no veiem plantat a ter-
ra, siné només sobresortir darrera els caps de la gentada,
no déna nl afegeix espai Gtil a l'accié més enlla de 1'im
Plicat en la construccié de les propies figures -llevat,
potser, de la torre central del fons, gque podria suggerir
una connexidé alhora visual i temAtica entre els Innocents

massacrats i els angelets que els esperen en el Paradis.

Sense conciusié: el peix es mssega la cua

El nostre estudi ha hagut de cercar en les arrels
del Quatre-cents -una incursié en principi no prevista- el
fil explicatiu dels comportaments espacials cinccentistes i,
un cop acabat el segle, hem de comsignar que el rrocés estu-
diat no ha atés encara cap etapa conclusiva: es fil es pro—
longa, quasi identic, Sis-cents endins. El complex de canvis
gue ha de portar a la introduccié de la moderna imatge pers—
pectiva es troba tothora en plena fluidesa i continuitat. El
pas al Sis-cents no serveix a penes ni la pausa d'un minse
punt i seguit: no hi ha conclusis, donces. A Catalunya, la
imatge de la nova «koiné» importada conflueix amb la imatge

de la vella wkoiné» artesana sense l1'efectiva modernitzacié
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espacial que, en el model italia, havia suposat 1'experian-
ci&‘perspectiva.

Des d'umn realisme micrografic d'ascendéncia fla-
menca i des d'una concepcid del guadre com a «superficie-re—
ceptacle» d'imatges —també d'encuny nordeurapeu—, la pintura
cinccentista del pais es desplaga, seguint corrents artis—
tics generals, cap a l'érbita del Renaixement italia. La
transformacié, cristal.litzada lentament, per vies d'infor-
macié més aviat indirectes 1 per una intensa mediaciés de
pintors forasters, no arrela en ele obradors locals amb la
profunditat suficient per encadenar cap seguici mninimament
solid en el curs del mateix segle XVI -si hem d'atenir-nos a
l'estat actual dels coneixements-, perd es compassa amb epi-
sodis de canvi que reflecteixen una relativa acomndscidé a
algunes varietats del model i a les seves evolucions succes-
sives. En tot cas, i1 com s'ha constatat a bastament, l'enti-
tat artistica dels pintors i 1la dels filtres socials autdc—
tons, amb la forga de les prépies pressuposicions, acullen
les novetats «renaixentistes» més en aspectes superficials
que no pas en valors d'estructura, i per aixs els ritmes de
transformacié esdevenen tan pausats i tan pac eficacos.

També s'incorpora per Gltim, com hem vist, 1a pin-
tura difosa en l'anomenat eclecticisme postridenti -congriat
arran de la maniera de Miquel Angel i d'altres nestres ita-
ilans del segle XVI-, basada en una composicisé del quadre
que assigna a la figura el protagonisme espacial practica-
ment absolut., Ara a 1'arquitectura es reserva una funcié no—
més iconografica, © en tot cas esdevindra merament residual
el seu tradicional paper d'escenari definidor d'un espal per
a ordenar l'accié narrativa. Aquesta nova «kolnés que im~-
pregna ia pintura de millor ofici del darrer terc de la cen-
tiria i que es prolonga cap al Sis-cents, en si mateixa tam
poc no es pot interpretar com una assimilacié més profunda
del paradigma d'origen que les anteriors.

En efecte, deixant de banda els ultims exeumples

tot just apuntats de Corona i Toscano, o el ja siscentista
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de Giustiniano —que potser remeten més directament a models
italians—, les adaptacions «renaixentistes» gue hem examinat
en el curs del segle responen sigtematicament a una traduc-—
cié: les novetats es tradueixen a pressuposicions figurati-
ves connectades per una substancial continuitat amb les dels
tallers locals del Quatre-cents. La componsicié del quadre a
partir de las figures aﬁb independencia del fons, els in-
tersticis lliures del qual s'omplen segons disseny separat i
per fragments, s'emmarca en una concepcisé de 1la superficie
Pictorica en termes de recull d'imatges variades que &s con-
traposable a la idea italiana d'una unica vista instantania.

La wpintura-finestra» d'Alberti comporta un obser-
vador gue mira des d'un lloc precis, i per tant un ordre
compositiu de la imatge que respongui a 1°‘ordre visual, que
equivalgui a la unitat d'una mirada des d'un punt. La forma-
litzacié dptico-geometrica de la Perspectiva assigna a cada
cosa el seu lloc I el seu aspecte en el quadre -i per tant
defineix un sistema de relacions constants entre les figures
1 les coses a l'interior del quadre- segons pertoca a aque-
lla vista concreta des d'aquell punt concret, és a dir, or-
ganitza l‘espai de la representacis segons la mateixa logica
egpacial que es desprén de la visisé directa. Sigui quina si-
gui la modalitat del métode perspectiu aplicat, la pintura
Perspectiva es fonamenta en aquesta prassuposicisé d4d'una
«vistan unitaria: el quadre se'an considera una determinada
«interseccisén.

Fora de la légica brunellesco-albertiana d'una or-—
ganitzacidé racional integra del quadre, i per al nostre cas,
en el context d'una concepcié de “pintura~-receptacle» que
organitza el quadre segregant les figures del seu propi en—
torn objectual i espacial.—camposant el conjunt per agrega-
cié de vistes alllades, simultanies £ diferents, sobre dife-
rents coses—, encara que s'operés amb algun element parcial
derivat del mateix metode perspectiu, el resultat seria sem-
pre, per forca, radicalment divers. L'us empiric del punt de

fuga que hem vist aplicar en tants casos des de les darreri-
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es del Quatre-cenis -en el De pictura {(cf Alberti/Grayson,
1673, 36-38) ja haviem remarcat el testimoni d'un as «incom—
presn, empiric, del punt-, al qual podriem afegir 1'us empi-
ric de la diagonal per a la determinacié de les transversals
de l'escaquer, s'ordenen en una altra légica de construccid
de la imatge i no s'baurien de confondre amb la perspectiva.
Ni tampac -o encara menys-, amb experimentalismes i trans-
gressions a 1l'ordre perspectiu,

En realitat, en el procés lentissim i sincopat de
transfomacié espacial de la pintura catalana des dels ta-—
liers quatrecentistes fins a tot el Cinc-cents, no s'ha po-
gut comprovar l'operacié conscient amb el métode italia de
la perspectiva artificialis en cap de les seves mndalitatis.
Llevat de casos saltuaris, molt puntuales 1 arllats -1'episo~
di «llombard» del retaule gironi de Santa Helena, amb l1l=a
perspectiva implicita en el valor estereométric de les figu-
res, o l'arquitectura picta dels sepuleres comtals de la Seu
de Barcelona amb la seva ben explicita geometria~, no es pot
parlar, doncs, prépiament, d'introduccié de 1la perspectiva
en tot el segle XVI. Els procediments grafics o elements
d'origen «perspectiu» que s'apliquen en la construccis espa—
cial del quadre s'absorbeixen en el conjunt de recursos em—
pirics de la tradicié artesana dels tallers sense derivar
mal en composicions identificables amb la racionalitzacié
d'una «vista». Per aixdé els pintors tenen problemss cons—
tants a representar els termes i les seqiiéncies de profundi-
tat i a descriure les relacions de distancia, fins 1 tot
quan operen amb férmules que ho permetrien amb una aproxima-
cisé almenys parcial i relativa -temnen els problemes amb la
mateixa concepcié de la praofunditat i de la distancia: com
hem remarcat sovint, quasi mai ningd no s'adona del valor de
referencia métrica implicit en els paviments, ni tan sols
quan son construits unitariament amb un punt i amb diagonal.

Tanbé per aixé, quan en el darrer terg del segle
XVI torna la composicié del quadre a partir de les figures,

aqui el «renaixentisme» s'integrara des de la mateixa tradi-
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cis artesana, des de la mateixa coherancia d'una assancial
continuitat pre-perspectiva. El model ftalia, que pressupo-
sava una imatge «vista», partia de la llarga experiéncia
geometrica del seu Quattrocento -si més no per a superar-la
0 reelaborar-la-, de manera que ara tant les figures com el
conjunt del quadre mantenien la cohesis espacial d'una «vis-
ta» en la seva prépia estructura, al marge que &'operés amb
molt, poc o gens d'escenari arquitecténic. Aqui, en canvi,
no s'ha passat per l'etapa perspectiva, perdé tampoc per tot
alle que la perspectiva comportava d'unitat éptica, d4'ordre
compositiu 1 en definitiva de construccié racionalitzada
d*una imatge-vista.

El peix es mossega la cua, doncs. La pintura del
Cinc-cents catala renova la seva epldermis sense trencar 1a
continuitat estructural respecte a 1'heréncia quatrecentista
tant en la concepcid del quadre com en i'empirisme construc-
tiv de la imatge. Les transformacions espacials que hem con-
siderat, certament nombroses i importants, es mantenen en
1'ambit dels comportaments empirics de la tradicié artesana
i no arriben & culminar amb la introduccié de 1a perspectiva
ertificialis d'una manera consclidada, amb continuadors. E1
segle XVI no significa pas encara, tampoc a Catalunya, 1'e-~
tapa resolutiva del lentissim procés de difusis europea de
la imatge moderna de tradicid «cientificanr plantejada a Ita-
lia per Brunelleschi i Alberti en el segle anterior. D'acord
amb els criteris d'analisi que hem aplicat, tots els fens-
mens grafics considerats en les representacions espacials
catalanes troben una explicacié adequada i1 suficient al =i
de les concepcions i dels comportaments artesans -amb les
salvetats que ja s'han assenyalat. El Cinc-cents, essent la
decisiva etapa germinal que desencadena i incuba tot el vast
desplagament de renovacié espacial, s'esgota sense constitu-
lr-ne cap final d'etapa ni encara menys el cicle conclusiu.
Ara no podem tancar-lc amb cap conclusis, pero per la nostra
banda, i d'acord amb els objectius i els limite de cronclo-~-

gia que ens haviem proposat, finis coronat opus,
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Instituto di Storia dell’® Arte Antica e Hoderna,
Trieste, 1957.

becio GIOSEFFI, '"Complementi di prospettiva, 1",
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Universale dell’ Arte, XI, Istitute Collaborazione
Culturaie-Sansoni, Venezia-Roma-Firenze, 1963,

cols. 116-159.

Decio GIOSEFFI, "Siztemi vigivi, convenzione e
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Illusion in Mature and Art, Duckworth, London,

GREGORI-BERTACCHI

1985 Mina GREGORI-Laura BERTACCHI, '"Pseudo-Brarantinoe
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gremonese del Cinguecento (catalogo della mostra,

Cremcona, 198%3, Electa, Milano, 1985, pp. 76-80.
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Josep GUDIDL I RICART-Santiagoe ALCOLEA I BLANCH,
*106. Joan Gascé, Santa Fag", Thesaurus/estudis,.
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prospettico nei trattati da Euclide a Pierc della
Francesca", Le Arti, V,2 (1842-43), pp. 59-71.

Siric Attilio NULLI, Erasmg ¢ il Einascimento,
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Stockholm, 1980 {tr%dﬁ taSEg‘ Alianza Editorial,
Madrid, 1975). civat per ia

Alessandro PARRONCHI, "Le fonti di Paolo Uccello.
[1 «Perspettivi passati», I2] [«I fileseofi», 119],
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pp. S58-72 (citat per ID., Studi su la dolge

prospettiva, Martello, Milaneo, 1864, pp.296-312.
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1.4.14. N.lealé d'ambigiittat figura-fons: «Copa o caresy (Gregory, 196G7.

1.3.15. 1l.lusis d'ambigiiitat per inversis: 4Doble retrats, de R. Whistler
Prisby, 1979).

: B -
—~—— L A H

inversis: fotografia de palsatge en posiclé
normal 1 invertida (Frisby, 1979).

o

1.3.17. 1l.Jusié: #Triangle de Xanizeas (Xanizsa, 1980).

1.3.18. ILlueié: «Espiral de Frasers (Gombrich, 19505,



1.3.3%. «Il.lusié vertical-haritzontal» (Frisby, 1978).

b

h@ I
NP

1.3.200%. «Il.Jusié de liﬂle:r—Lyeru. versions axbk els segments certicals <a)
tGregory, 1965) 1 heritzontals (b} (Eanizsa, 19302,

1.3.21. kf1.1usié de Sander» (Eapizsa, 1980).

1.3.23. «ll.lusié de Zélloers {(Blakemore, 19732,
1.3.22. ¢Il.lusis de Ponzow (Gregory, 1965).

‘m‘_“_‘“‘
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1.3.24ab, «Il.luats de Herdngr (Gregory, 1965).

\

1.3.25. #ll.lusié de Poggendorfr {(Gombrich, 1982).




1.3.28ab. «ll.lusls de contirast de brillantors: a) franja grisa (Frisby, 1379)
t b} anell gris tiregory, 19657,

1.3.27ab. Objectes impossibles: p» tEscalan de Panrose i b «Irinngles de Pemrose
{Gragory, 1945),

1.3.28. Objectes impossibles: #Paces» de Gregory <1973).



o

ot

wCascaday 1 dibuixos

de Penrosel; ¢}

eEdiftcisy de N.C. Bscher, ) tBelvederes 1
preparatoris <1961 [4riangls de Penrosal.

diduix preparatori (1958 [cub impesslblel; B wEscals de pujada 1 57,
{1060 fescala '

baizadaw

1.3.29abc. Qbjectes Impossihles:



1.3.30. Constancia de les dimensions, segons Gregory (1965,

realitat i percepcid

imatges retiniques

o

il

1.3.21ab. Constincia 1 parspectiva: demoptracis de la «il.lumis de Xiller-Lyers,
segone Gregory (19565).

1.3.32ab. Constancia { perspectiva:
demostracié de la wil.lusld de Pongow,
segons Gregory (1965 1 1973),




1.3.35. Configuracions equivelents des d'un mateix punt de vista,
sogons B.AR.Carter (Goabrich, 19822.

74 e ' 1.3.34. Configuracions equivaleats, segons el punt de vista: les cadires
4'&, Ames (Gombrich, 19503,

1.3.35ab. L'habitacle deformada d'A. Ames: a} vista frontal; b) esquenms de la
planta (Gregory, 19663,

(]
posicid de
1'obgervador
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1.3.36abe. Relacis dimensié-distincia i context ((Gombrich, 1968 (b), 1973 (o) 1
1982 {a)L

1.3.38. Pigura d'un rostre d'escaiola 1 el sev motlle, amb 11.luminacié alta
{Gregory, 1973,




plats tal com és; by tal com &l suposa

c} la mateixa maqueka traslladads par a un altre punt de

vista (¥right, 1983).

a) el

sinulat par vuoa maquetar

1.3.3%abc. Flaté cinematografic, asb el sector inferiar construit i el svperior
l'aspectador;



2.1.1, Formacls de la imatge retinica en l'ull d*un veriebrat, segons Descartes.

. ()
A% /

i
by

e “"
e,

£

2.1.2. Imatge retinica dium punt de 1lun Pirenne, 19707,

1y

: ' ;

N

2.1.3.

Imatge retinica emfocada (ba) d'un objecte (AB}; s'indiquen simpiificada-
ment aub trag gruixut els raigs princtpalsk i el seu orevament en el
4punt wodular» o #centre éptic (Pirenue, 1570).

2.14. Dues imatges d'uns mateixos objectos vistos des de doe punts, a Lecpardo,
¥izd. Libr., 145 Br; hi manquan els raigs d'unid de () i (s} aab ‘m),

'?-
’
il

‘\ ‘;\',\
NS

.15, Eix éptic &-A" { punt nodular o centra bptic x) (simpiificacisy
(Pirepne 1970, adaptat).



y<p < ;

2.16. Demostracié de l'escorg (Tagnetti 197%),

7 ¥ >

2.1.7. Demostracié de la fuga o coaverghucia (Vagaetil, 1979).

o=y 2"

2-1.8ab, Demootracis de la reduccls, amb eXpressis de valors lineals i angulars
(Fagnetti, 1979),



2.1.9abcde. L'escorg: par a un ull situat en un punt, certes superfictes d'un
matelx cos opac sén ben visibles, d'altres cén poc visibles 1 d'altres
2o en s62 gens (el cervell interpreta la parcialitat de l'aspecte
d'aquell cos en termes d‘una concreta posicis en l'espal, és a dir, en
termes de profunditat).
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2.1.9a. Viator, De artificiali perspectiva (15082}, fol. &v.

2,190, Viator, Dv artificiali parapeciiva (150923, fol. 2%v {aRacours das o Lombre Geinte Gt bes quacreans

e ege 1 rauctes ek tabncANy,
2.1.9¢c. Carlp Urbino, Codex Huygems (1569), fol. 126. .. R i _ v g
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5.1.54. Du Cerceav, Legons Jde perspective positive (15763, leg. xv.
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2.1.8e, Du Cercesu, Lecons de perspeciive positive (1576}, lag. zvi.
*

2.1.10abcde. La fuga: per a umn ull situat en un punt, com més allunyats sén els
cbjectes que té damunt seu més avall li apareixen, els que i1é sota
seu més elevats, els que té& a 1a smeva dreta més a l'esquerra, i els
que té a l'esquerra més a la dreta (el cervell n'interpreta la posicié
relativa cap al centre en termes de major profunditat).

2.1.10a. Lognardo, «II punic della dipiputicne v, Xs &, 37r.

2.1,10b. Viator, De artificieli parspectiva (1509%), fol. 13r (sChazbre et sa
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2.1.10c. Sebastlans Serlia, Litro Secondo,
TR Dt prospettiva (15451, aScepa tragica.



LEG XVHI 2.1.10d. Du Cerceau, lLegons de perspecilve positive (1576), leg. xviii,
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2.1.10e. Du Cerceau, Legans de perspective positive (15761, leg. xlix.

2.1.1labode. La reduccis: per 2 un ull situat en un punt, les magnituds dels
objectes vistos es redueixen més com més augmenta la seva distancia

respecte a 1l'ull (el cervell n'interpreta la reduccis relativa en
termes de major profunditat).

2.1.11a. Leonards, eInfra le cose d'equal grapdezza quslia cbe sara plu distante
dall'oehic s dimostrera di minore figursy, ¥s SKX. 11, 631, d

2.1.11b. Viater, De artificiali parspectiva (150%5), fol. Tr Escals de reduvccions

de les figures).
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2.1.13c. Viator, De artificlall perspectiva (15002},
fal. 15v {(aSalss du palaisp).
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2.1.11d. Iu Cerceau, Leqons de perspective positiwe (1576), leg. i,
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2.1.11e. Du Cearceau, leqons de perspective positive (1576), lec. xxxil.



2.1.12abcde. L'obstruecisé: per a un ull situat en un punt, un cos parcialment
obstruit per un altre es veu darrera del cos que l'obstrueix (el
cervell interpreta l'obstruccié o superposicié en termes de
profunditat),

2.1.12a. Glav de muperposiold: la figura parcialment cbetruida €5 veu més distant
da l'chesrvador Kanirsa, 1980},

aletas abatibles

apoyo para la

A cabera
e |
T pantaila

tofita para
I alineacion

agujero de
alineacién

£.1.12h. Superposiciocns falses o sinvertidesr de Gibson (1950}, demostraclé gue
listatrucclé & una clau de profunditat nés podsroea que 1s mateixa
sotersoscopls (aparell inversor { imatge resultant, reproduits per

Gregory, 19652,

pantalla
gbatible

2.1.12¢. Figures d. la tomba de Tuthmosis ILI, Ie;bt (vars 1450 aCl,
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2.1.124, «Eypnos 1 Thinatos mpb &1 &os de Sarpedds, cratera atfca de figures
roges {fl del segle VI aC).

2.1.12s, Viator, De srtificial! perspectiva (15092}, fol. 21v (aPvet on basses
et chapiieauxy).
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2.1.13abcde. Els gradients: per a un ull situat en un punt, els gradients de les
superficles —o sigul, les gradacions decrelxents de microestructures,
textures, relleus, linles, intervals, colors, taques, 1l.luminacié, etc.—
aparelxen tant més reduits com més allunyats sén de l'observador (el

cervell n'interpreta 1la reduccié relativa en termes de major

profunditat)

e ety
ap e e

0 Z // PR

— e S — — A———

2.1.13a. Els gradients artificlale de densitat donen la impressié de profunditat
- =  gontiouada 1 regular (Gibsom, 1950},

2.5.13%, Per a 1a impressié de profunditat, oo cal cnp pncm alizsaclé nd
Ngularltat (Gibeon, 1950,
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2.1.13z. La impressié de profunditat no depén de la direccit de les linles en el
canp visual, siné del gradisnt de densitat (Gibson, 19507,

~

f

—m______ %_____ o superficie, i els canvis sobtats en la densitat generen la impresaid
"/_\\,_._———__ d'un despivell de profunditat estre dues superficies (Gibgon, 1950},

e T 2.1.13e.
% Els gradients de textura generen la impressié de Telleus 1 cavitats en
vas superficie, amb la particularitat que 1a relacié céncau-convex
| = =

s'inverteilx quac es mira el dibwix tovertit {(Koalzsa, 19507,



2.1.14abc, Les ambres: per a un ull situat em un punt, les ombres indiquen la
direccid de la illum, la distancia i l'ocultacié relatives dels objectes
respecte a la font lluminosa, els volums 1 la regularitat o
irregularitat de les seves superficies, la preséncia de cossos
gbstructors, etc. (el cervell interpreta les ombres en termes de
preséncia d'un cos projectant o hé en termes de distincia relativa de
Ja font lluminosa, 1 ki aplica altres claus de profunditat).

2.1.14a. La profunditat relativs dels sdificls de (a) és definida per la gradacls
llupinosa de (b}, o de la diferent opclé de {c} (Wright, 1583},

21.14b. Les cpbres detecten la preséncia del volum gue les prujecta, el qual ues
veur tins 1 tot quar és winexistent: (Gragory, 19653,

SHADOW

gencrade per les ombres es pot invertir de sentit quan jovertin la
imatge, tapt en el cas d'objectes pee familiars com en el d'objectes
molt coneguts; els relleus e veusn depressions, 1 les depressions
rellecs, quan girem la fotografia del crater llunar {Gregory, 1965) 1
la del mapa d*Burcpa (Kanizea, 1980).

bl



2.1.15ab. La indefinicié de les farmes: per a un ull gituat en un punt, les coses
llunyanes es veuen amb contorns progressivament menys nitids 1
precisos que les proximes, a causa tant de la distincia com de
factors relacicnats amb l'aire interposat entre 1'ull i les coses (el
cervell interpreta 1la indefinicié de les formes en termes de
distancia’.

2.1.1%5s. Leopardo, wDella prospettiva aereas, Ms Ash. I, 10r.

2.1.15b. J.X.¥. Turner, aiguafort preliminar per a Liber Studicrum {(¥right, 1983). A AA A

2.1.16, La indefinicié i emblaviment dsls colors: per a un ull situat en un punt,
les coses llunyanes es veuen amb colors progressivament menys nitids
i més emblavits que les préximes, a causa tant de la distancia com de
factores relacionats amb l'aire interposat entre l'ull 1 les coses ( el
cervell interpreta la indefinicié | emblaviment dels colors en termes
de distancia). Tramscripeié lineal del fons paisatgistic tesvait 4
blavés» de la Gioconda, de Leonardo, segons Wright (1983).
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imtiques { d'aspectes visuals (¥right, 1943).

2.2.1.

Pepresentacicna linsals d'un cub, aab saxplicacionas diferents de

caracter

N

e

NN
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222 Danlel Alain, Dibuix & Ihe Few Yorksr Nagarine, 1 octubre 1535,

224a. Projeccions s¥cucmétriques ortogonals (A, B, C) 1 obligies @, £) d'vn
cubt isguatrica (A), dimetrica (B), trimérica ), cavailera (@ 1 ai-

litar (B},

2.2.30. Comparacié entra la imatge wperspactivas d'us cub distant dnl seu
punt de fuga (A 1 uns lmstge dcovalleras del mataiz cub (B},



2.2.4.
Bl principi de la perspectiva linaal, a Brook Taylor, New Principles
of Linear Perspective (1719},

——T

2.2.5. Projeccié central o perspectiva (a partir de J.B. da Vignola. Le duae
regole (1583), II, cap, 51
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2.28. '

Construccié perspectiva del quadrat de base: métode amd punt de die-
tancia [a partir de D. Barbaro, la pratica dells perspettiva (1569),
pag. 33, fig. 381.
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Escala de les alu;ﬁd.ea [dibuix de Pleroc della Francesca, De prospectiva
pingendi (1472/79), I1I, teor. VI, fig. 371.
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Synthetic Perspective

224, Tipologien de ra
oblique llew.
229

N2

Anificial Perspective

d'cbjectes s2lids, segons Yhite (1987):
a} frootal, &) frontal complaxa, c) frontal escorgada, 47 obliqua, L &}

-

Solucis trescastista de sostre i paviment, segoms Vright (1583,

2.2.10abe, Solucions trescentistes d'ua interior amb sostra i paviment, sagons
disgrames ¢'A, de Nesa: 3} amb eix de fugs per paral.lelss, com su la
{tig. 2.2.91; B) amb eix de fuge per peevdocunveargencia; <3 amb eix de

fuga per divisié proporcional.
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Volta doi Pecori; B, Miscricordia; ¢ Canio della Paglia; x. Via

de' Calzajoli; v. Wiz Jo" Merielli

2.2.11ab. Primera «tauleta perspectiva® de Brumelleschi, amb el baptisteri de
San Giovanpi de Floréncia: a) angle visual descrit per Manetti, segons
Vhite (1957) 1 segons Edgerton (1975) amb dues hipotesis; b) proce-
diment de visid descrit per Manettl, segons Parronchi (1958/593,

N

Cntn Bedle R ove ¢ ity il Tt o Sushlrss ol T, Duero 4
rize, of 1 Tomyois T SR>, Fhati

@m&z Cille Fhaznzove & avfnets i T .As'-r'ﬂ'mh ol e, e o
Frarae o 7 apmrte oSS0 St

a (Edgerton)

{I. Caberas)



a {(White)

A, 3an Romolo; 8. Cante, Cafimula Francesca; ¢ Tewo dei Pisani;
b. Logpia dei Lanzi; £ Signoria; r.  Mercanzia

2.2.12ab. Segona «tauleta perspectivar de Brunelleschi, amb la plaga i el palau
de la Signoria de Floréncia: a) angle visual descrit per Manetti,
segons White (1957) 1 segons la hipotesi afrontalista» de Gioseffi
(1957/58) {cf fig. 2.2.26}; b)) procediment de visié descrit per
Nanetti, segons Bdgerton {1975).




2.2.13ab. Plerc della Francesca, De prospectiva pingendi, I1I, teor. I, fig. 45
i teor. II, fig. 48 (b),

]

11

11

I
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2.2.14abc. J. Barezzi da Vignola, le due regols della prospettiva pratica (1533):
a) fonaments de la perspectiva, I, cap. 3; b) els cinc termes de la

primera regla, I, cap. 5; ¢) reduccié perspectiva d'una figura en la
primera regla, I, cap 7.




N (LT 2.2.15ab. La wcostruzrione legittimas da Brunelleschi: a) segovs B. Panafaky

(19273; 9 anb l'apiicacié al baptisteri de Flaréncia, segons Lino
Cabezas {cf Garriga, 1983).
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2.2.18,

Triangulacié pér a mesurar damupt una vartical 1'altura d'ma torra a
diferents distipcies (Battisti, 1978).

Y i } X= CI.A: -AC
A B C

2.2.47. T X
Descetraclé ds la propoaicis VIII d'Euclides (Vaguetti, 1979). e

S Td I

2.2.18.
Demostracié de l'amidament indirects de Lecoardn Fibonaccli (Vagnett
19792,



b) i c) segons V. Ryff, Der Newen Perspectiva Buch (Niremberg, 1547).

C. Bartoli, Del modo di misurare tutte le cose terrene (Vemezia, 156809);

2.2.19abc. Métede dlamidament ambd el «bdcul magic»r de Levi Ben Gerson: a) segons
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2.2.20. rl

Matode pcrspectiu-bruneneschia aplicat a la primera taula: hipitesi
da R. Krautheimer (1956€).

2.2.21ab. Métode perspectiu brunellsschid per a totes dues taules: hipbtesi de

E. Battisti (1971 i 1976}, qua basa en construccions consignades per
a) Piero della Francesca, De prospectiva pingendi (1472/75), també
publicades a2 Daniele Barbare, La pratica della perspettiva (Venezia,
1569, p. 33, 1 per b) Sevastiano Serlio, Regole geverali di
architettura. Libro Secondo. Di prospettiva (Paris, 1545), D 3 1 4.
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(1958/59), amb referéncles a possibles fonts de la

tradicié optica medieval implicades en la construccié: a) primera
i73); ¢) segona taula, amb d) Witelo,
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2.2.22abcd. Métode perspectiu brunelleschid per a totes dues taules, Hipotesi de
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2.2.23ab. Neétode perspectiu brunelleschid per a totes dues taules: hipotesi de
L. Vagoetti <1979 1 1980 amb el baptisteri (a) i el palau de la
Signoria (b,

i =

IPOTEy ACATRAT £y MPUCAZONE SREA SOSINGCNE LTI o BUIAELCESCH K14 DMCYETIN GEL UTERD j
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2.2.24abe, Métode perspectiu brunmelleschia per a totes duus taules: hipotesi de
S.Y. Edgerton (1973 i 1975) amb el baptisteri (a), diagrames amb ol
tercer métode cartografic de Ptolemeu (b), i eventual correspandéncia
amb l'experiment de la primera taula (. :
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2.2.25ab, Experiment brunelleschia de la primera taula en la hipétesi de
D. Gioseffi (1957): demostracié de la interseccié mitjancant el calc
de la imatge damunt un mirall, a)> de l'Optica de Ptolemeu, 1 b) en
l'experiment de Brunelleschi., Per a Ptolemeu, a): ht = mirall; d = ull;
ez = objecte; kl = imatge virtual. Per a Brunelleschi, b>: ht = tauleta
argentada; d = Brunelleschi; ez = fagana del baptisteri; kl = inmatge
virtual de la fagana del baptisteri.

k ' 1 k 1
h ¢ h t
d d
e Z e 2
A B
2.2.26ab.

Métode perspectiu brupelleschid per a la segona taula: hipstesi de
D. Gioseffi (19%57/58) sobre el punt de vista an la aituacié arigirdria
de la plaga (a), i sobre la imatge perspectiva frontal del palau de la
Signoria, construida a partir de la planta i de l'alcat ().

B 7

2.2.27, -
Construccis de la quadricula dei pla de base amb &l metode ancmenat

«bifocaly i considerat d'origen artesd, segons R. Klein (1961).
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2.2.28,

Esquena de restitucié perspectiva del Comvit d‘'Herodes, de Donatello
(Siena, Baptisteri, 1423/27), segons L. Cabezas.

2.2.29ab. Esquema de restitucié perspectiva de la ITrinitad, da Masaccio
(Floréncia, Santa Maria Novella, ¢, 14235) {a), amb les corresponents
seccid longitudinal 1 planta (b), segons P. Sanpaolesi (1862).
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El cor o pirémide visual d'Alberti (a), i imatge d'interseccis (b).

AN

- oty Al

2.2.31. s ¢

Interseccions de la piramide visual amb els plans ortogonal i axial:

0 = punt de vista (ull o vértex de la piramide); V = wpunto centricor
(apunt central» o de fuga); C = srazzo centricor (dralg central» o eix
perpendicular de la piramide); VO = distancia de 1wll a 1la
interseccié ortogonal o quadre. [adaptacié de D. Gioseffi, 1963b]



2.2.32.
Explicacié de la «intersegazionev d'Albertl segons la moderna

geometria descriptiva {J. Gadol, 1969).

B, side wiew

A, 13p viers

2.2.33abc. La «construccid legitima» en la versis «abreviadan d'Alberti, segons

B, Panofsky, 1915 @), 1927 (B 1 1940 (c).
Oistance bétween Eye
avd Picture Pane
A o ~ Dieys}
B ¢ d [ ':l a
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2.2.34. )
Primera etapa de la «construccién» d'Albertl, segons L. ¥right ¢1983).
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2.2.35abc, Tragat de les paral.leles ortogonals al pla en la representacis

nmedieval d'un paviment: a) passos segults pels pintors, segons la
pressuposicié tradicional des de G.J. Kern (1912-17) i d'E. Panofsky
(1927); b) passos seguits pels pintors, segons l'estudi d'A. de Xesa
{1889); ¢) demostraclé geométrica de la coincidédncia «casual» entre a)
i b), segons A. de Mesa (1939).

g e—
o N »
A . o T
5.3
I A H %
= b = ] %‘ ‘ac
c . 5‘?- = %3
a b (0]

2.2.36ab. Tragat de les paral.leles transversals pel procedimert proporcional

o i

Py ——

wsuperbipartiens» el sistema empiric criticat per Alberti. Grafics de
L. Wright (1983): a) determinacis dels intervals, amb proporcts 2 : 3;
b} comprovaclé de les «diagonals trencedesy,

2.2.37.

Procediment empiric de la wdiagonals per a obtenir els intervals de
les paral.leles transversals, amb resultats «casualment» coincidents
azb els obtinguts per procediments «¢clentificser. Si a posteriori es
tracen les diagonals dels quadrats de l'escaquer, o fins 1 tot de
rectangles, convergiran totes nacessiriament en un punt (pel mateix
principi il.lustrat a [fig. 2.2.35¢]). Demcstracis d'A. de Mesa (1989).

LN LN

A J




2.2.38ab. Procediment de la «diagonal» per a cobtenir els intervals de les
paral.leles transversals, aplicat amb coneisxement previ del fencmen
de la seva convergéncia en un punt: a) Paolo Uccello, sindpia del
fresc Nativitat (Floréncia, claustre de San Martino alla Scala, <.
1430/46, ara a Galleria degli Uffizi), amb la reconstruccié de W.
Paatz (1934 i l'esquema de la siadpila (segons L. Wright, 1983); b J.
Pélerin Viator, De artificiall parspectiva, 1505 [15092), ful G&v,
escaquer comstruit amb els tiers points de les diagonals (linea
dyametralis). ;
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2.2.30ab.

La rintersegazionevy d'Alberti: a) esquema (segons L. ¥right, 1983);
b) explicacié espacial (segons 1. Cabezas),

2.2.40abc.

a) abatiment del pla axial amb el punt de vista (0 sobre el quadre,

i constatacic del punt de distdncia (D); b) colncidéncia del punt de
distancia (D) amb la interseccié de la diagonal de l'escaquer en
1'boritzé; ¢ convergéncia als punts (D), equidistants del punt de

fuga (V),.'dels feixos de paralileles orientades a 45° respecte a
1*horitzontal de terra (grafic de D. Gloseffi, 1963b),.




¢.241a. Versions de aveloy d'Albrecht Direr: a) amb visor i panel de vidre
(Underweisung..., Niremberg, 1525), i detall del mateix instrument en
el Dresden Skizzenbuch, fol. 177w, S Ly

; ...5‘-_;' I‘:(: ’;-?. .- )
S
A

L

2.2.41b, Versions de #velow d'Albrecht Direr: b) amb passador a la paret com a
punt de vista i pumnxé per als punts de l'objecte, finestra amb dos
fils mobils per & definir la posicié dels punts i finestré abatible
per al full del dibuix (Underweisung..., Niremberg, 1525).

- Sy =

-

2.2.41c. Versions de «velo» d*Albrecht Direr: ¢) amb visor i finestra
quadriculada (Underweisung..., 22 ed., Niiremberg, 1538).

Y
HY




2.2.41d.

Versions de «velo» d'Albrecht Direr: d) «Instrument de Kesser», amb
visor fixat a la paret i parel de vidre (Underweisung... 22 ed.,
Firemberg, 1538}, i caracteristiques del mateix instrument, amb dibuix
preparatori, en el Dresden Skizzenbuch, fol. 179r.

d !’ " . | \-
A o
2.2.42, “I{ . ?/ e

Verelsé de #velo» com a finestra quadriculada, en un gravat del tractat
de Hieronymus Rodler, Eyn schén piitzlich... (1531).

;-




2.2.43abcd. Procediment d'Alberti per a dibuixar alcats d'edificis (De pictura,
llibre II): a) segons J. Spencer (1956); b) segons R. Sinisgallt
(1978); <) segons L. Wright (1983); 4) métode alternatiu a partir de
l'escaquer vertical, segons L. ¥right (1983).
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b
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\ / 2244,

Procediment d'Alberti par a diduixar plantes circulars (e pictura,
1libre II}, segons J. Spencar (19%56).




2.2.45, La #costruzione legittimay o tabbreviatay d'Alberti, Les tres fases,
segons J. Spencer (1956).

2.2.45, 'La wcostruzione legiitimas o vabbreviatas d'Alberti, Les tres fases,
segons S. Edgerton (1966 &t 1975),
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2.2.47. La #costruziope legittima» o wabbreviatas d‘Alberti, Les tres fases,
segons D. Gleseffi (1963b).
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2.2.48,

La «costruzione legittimax o
wabbreviatar d'Alberti, Les ires fases,
segons C. Grayson {1964).
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2.2.49, 1a acostruzione legitiima» o wabbreviatar d'Alberti. Les tres fases,
segons ¥, Ivins (1938).

V7

2.2.50. la tcostruzicne legittima» o «abbreviatas d'Alberti. Les tres fages,
segons R. Klein (1961a).
a /b .
2251,

La «costruzicne legittima» o wabbreviatas d'Alberti. Les tres fases,
segons R, Krautheimer (1986),




2.2.52.
segons A. Parronchi (1962b).
?
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2.2.83. La wcostruzione legittima» o

segons R. Sinisgalll (1978).

punto gentrico linea centrica

La #costruzione legittima» o wabbreviatas d'Alberti. Les tres fases,

vabbreviatar d'Alberti. Les tres fases,

distanza 0

PAATANGIA

Las tres fages,

a | Tl -

L. Chlaoms

2254, La #costruzione legittimay o cabbreviatas d'Albarty.
segons L. Vagnetti (1979),
Il( DEAFANELA ;i
] % .
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: ey o 5 W
P AV AN i N\
& L S T T
2.2.55. la «costruzione Iegittixa» o tabbreviatas d'Alberti. Les tres fases,

segons E. Vakayama (1974a).
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2.2.56ab. J.Barozzl da Vignola, Le due regole della prospettiva pratica (1583):
a) I, cap. 2; b II, cap. 3.

2.2.57ab. Construccié perspectiva de l'escaquer, comparacié d'E. Panofsky (1915,
1927, 1940 1 1960) entre a) el métode d'Alberti (1435) 1 b el que
aromena Distanzpunktverfahren de Vignola (1583, péstum). {grafic de
Panofsky, 1960, 188, figs. 4 L 5)

a

Distancia entre el ojo
y e} plano pictético
A i — DN

\

Distancia entre el ojo
y ¢l plano pictérico
—_— ~ D e




2.2.58. Il.lustracicns marginals del manuscrit de la redaccié llatina del De

Pictura d'Alberti, transcrii per Antonio Bovolenta a Padua el 1518
{Lucca, Biblioteca Governativa, Cod. 1448). (5. Arrighi, 1974}
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2‘2459‘

Associacié de la comstruccié albertiana amb el sistema bifocal artesa,

segons S, Edgerton (1966 1 1975).

/

I A

2 02.60.

Evidéncia de l'eix central, segons la correccié de S. Bdgerton (1966)

a A. Parronchi (1962b).

2.2.613b|

A. Averlino 11 Filarete, Trattatc di architeitura (Cod. Magliabechiano,
140): a’ uconstruccis
legitiman d‘Alberti; b) explicacié de les linies laterals com a métode

177v; Floréncia, Biblioteca HNazionale, II, I,

d'engrandiment, segons Vakavama (1973).
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2.2.062. F. di Giorgio Martini, Trattati... (1480/857) (Cnd. Ashburnbamiano,

2.2.63.

’

361, fol. 32v, nam. 21; Floréncia, Biblicteca Mediceo-Laurenzianal.
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F. di Glorgic Martini, Trattati... (1480/857) (Cod. Saluzziano, 148,

fol, 33r; Tori, Biblicteca Reale). La 1il.lustracié superior diu
#cientro/chontraceniros, 1 la inferior wPerdimento di linle sichondo
prospectiivanr. . .
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2.2.64.

Construccié perspectiva de l'escaquer amb el procediment descrit per
P. Gaurico, De Sculptura {1504), segons H. Brockhaus (1886).
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2.2.658,

Construccié perspectiva de l'escaquer amb el procediment descrit per
P. Gaurico, De Sculptura {1504}, seguns E. Panofsky (1927,

2.2.66ab, Construccié perspectiva de l'escaquer aab el procediment descrit per
P. Gaurico, De Sculptura (1504), segons D. Gloseffi (1957) {(a) 1
(1963) (b). .
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2.2.67.
Construccié perspectiva de l'escaquer amb el procediment descrit per

P. Gaurico, De Sculptura (1504}, segons R. Klein (1961 1 1969}, a
partir de Gioseffi,

Z

2.2.68.
Construccié perspectiva de l'escaquer amb el procediment descrit per

P. Gaurico, De Sculptura (1504), segons D. Gioseffi: esquema operatiu
de R, Klein (1961>,

2.2.69ab. a) Pisanello, Ferspectiva arquitecténica (c. 1445) (Paris, Musée du
louvre, Col. Vallardi); b) S. Edgerton (1975), reconstruccid de
l'‘operacié correcta srefusada» per Pisanello. -

b

/ﬁ




2.2.70ab,

S. Edgerton (197%),

-3

fol. 69b);

Bellini,

Albun de J.
reconstruccld perspectiva.

2) Jacopo Bellini, Perspectiva arquilecténica (c. 1450) (Paris, Nusée

du Louvre,




)
2.2.71.

Piero della Francesca, De pruspectiva pingendi (1472/75), I,
teor. XIII, fig. 13.

2.2.72.

Pierg della Francesca, De praspectiva pingend? (1472/75), 1,
teﬂr. XIII. fis. 234 ;

’ ]

2.2.73ab,

F. Commandino, Piolomaei Planisphaerium (1558, el primer (a}
i el segon ()

ment de construccid perspectiva, segons R.
Sinisgalli (]:9?8).

a . .
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2.2.74abcde.

Leonardo, «Pripcipio della prospettivas, amb la #construccié
France).

legitimas, Ms A4 (1492}, 36v-37v (Paris, Bibliothéque de 1'Institut de

g0

g

— o

2.2.75.

Leonardo, la #construccisd legitiman, s A (1492), 42r (Paris,
Bibliothéque de l'Institut de France)
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2.2.76ab,

S. Serllo, (Trattato di architettural Libro Secondo. DI FProspettiva
(1545), ed. G.D. Scamozzi (Venezia, 1584), fol 19r: a) el primer
procediment; b) el segon procediment.

2.2.77,

8. Serlio, [Traitatc di architettural Libro Secorndo. DI Pruspettiva
{1545}, ed. G.D. Scamozzl (Venezia, 1584), fol 1i9v: construccle de
1'escaquer.




2.2.78, J. Barozzi da Vignola, Le due regole deila pruspettiva pratica (1583},
[, cap., &, €9.

2.2.79.
J. Barozzi da Vignola, Le due regole della prospettiva pratica (1583),
11, cap. 6, 107.
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2.2.80ab. J. Pélerin Viator, D¢ artificiall perspectiva (1505), construccisé de
l'escaquer amb els «tiers pointsm a) ed. 15092, fol. S5v, cap. IX,
projecclé del quadrat de ©base complet; b) explicacié de les
operacicns, segons R. Sinlsgalli (1978).

-b Terzo punto Punto priscipale Terzo punto

2.2.81ab,

J. Pélerin Viator, De artificiali perspectiva (1505), els nou tipus de
pirdamides: a) ed. 15092, fol. 3v, cap. ¥; b) aplicacld constructiva de
les pirAmides, segons R. Sinisgalll (1978}, Les piramides «II, droitey,
«III, everses i «IIll, gissantes (1) donen construccicns frontals (per
exemple, la urecta» per a paviments, la #invertida» per a sastres, 1
ia tjacent® per a parets laterals). Les piramides «¥, doubler (2>, «¥I,
diffuses (3), i «¥II, bicorne ou corouey (4), doten construccions
obliques o «par arasta» de diferents modalitats (xdoble», adifusa» 1
thicorne o cornudan).
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2.2.52.

J. Pélerin Viator, De artificiall perspectiva (1505), ed. 1508=,
fol. 4v, cap. VII: piramides visuals dreta, esquerra, i recta que conté

les altres dues,
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2.2.83.

¢ Cdnundatuatur vepars aliquaasntiustnbicatue-of huicdiss
mIter pitatnid(s abipiarm pactem guettiter, quiabmobm Aas ho;
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J. Pélarin Viator, De artificiall perspectiva (1505}, ed. 1509%,
fol. 5r, cap. VIII: projeccié del quadrat de base inscrit en el cercle.

2.2.84.

J. Pélerin Viator, De artificiali perspectiva (1505), ed. 15092,

fol. Sv, cap., VIII: projeccic del quadrat de base setse el cercle.
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2.2.85,

Jehan Cousin el Vell, Livre de perspective (1560), Paysage.




2.2.86ab.

Hieronymus Rodler i Johann II von Bavaria, Eyn schén ndtzlich bichiin

uad underweisung... (1531): a) pags. B

-12, procediment de comnstruccld

de l'escaquer, en guatre fases; b) explicacié grafica de la diversitat
de punts de convergéncia de les diagonals 1 de la distorsié de la

quadricula en a1 procediment de H. Rod

ler, segons A. ds Xesa (1989).

U lngbeichicr veasfk o off ber anteriieien auch o wireepn Trionad
A, tene nenuenvey fondce fighe. damacd o ibilemen vber gy
{5 oer ety - alfe ppedf dubag prlayter Aincm halen veilft seilen
st ben 2 b, foufiiden tocrdh egiif dealpadben Terainged ; ool
comenfies gcbenhaben, folagrste [TCr andmgt /e es
iidyprepestienjeriv grerdent i,

VAN

Dives Pauiynents Teiangcd alfogemacht g mi

feinesn vheestocvebin jirich; soie biceuot amele tootben; fomugt

dudawwegt thepi / sberbasvederthend beadir an bev formemn,

it comem direel dufimefenombabtbnians dases b o
odre linert geternoeyals 971071/ eba/ 1 alfe.

o veerden bie meircien. pidp ber feony Swrfdienden linier onaceab /bars
riad et oem redafdid i denpumton (Dasifl oben bicfpin am Lnians
atfy wwema?:wumhpsm cyng; foiu 3 benfammm

-1l epcers fieich bus Suemobern wberdtoendfn frric edertim der ifirr

VAN

SAniments Tovangelfo der g gt ot ek gemnelt
m:tmummmmmmm&mmumm
e s Basin undangen Big ibael der retiery fodft b anug. Eittu

alber fiafareny eobeno Frynice plafier faben/forumibein riches
fdbuibtifeg csvudd off basreche eber bined petsober fest/ roreoir getiche/ pud
Fae BunuFfofecr dich gitbemcfer/ yrad rud deufelben Salbert prontyrich

falbers
fo fedbontmiber nady bonbu i ficgn bund ouliedd
bem et
T T T
i fidy vk echer e/ e ditffee

finidbmat drverlionumber e
i ks ielemger iemeroerlicrenober pertimonm oo,

@:t«aﬁa:bamt{ﬁlmgcnfltc@nmbtﬁtm@

emumden il foe sider dberfich 'nuﬁfitinumﬁmmﬁaﬁa

Triam lﬁﬁbﬁuﬁwﬁmsﬁnmmmmm
b alil Auiwee basarfie/To fambt o5 wie flenads
getrudtiff. mnmmwafwmh

tenvfienerrubl i go rriilic
'%E?ogwma&mm&?m
L Ly
' obem eber [ingdbers

Bleiber fofirfy g tvie voly.

N\

3

e teaEd :
e e Tpvesrabeent i o e she o b T P A A A S o Mt oo
angeigirnmitasifroff Meropwnrienficin:farvon fiplin 54 fiplinfer mnmmlmm:mmmamumﬁ
uanb/51; b s (pSiaehe Gk fotoLrt o6 e D28 nadufacn? waics Siemaghundtueite von Dem veberion ai/ e b bro balbes oeusfid) cie
arEHepat/ onb ifi pgerecEt geie i bmy e man funfi vew frecr fand 1! 2 gefanaen Bt Surmachmy B bas biroben eraumten Bt alfo pedd fot e
miealforefonfan, andert oit/am b ect st enes cevusfbrich ach Simuf fo wérde

i ez e rendrgenos Aadteg erewlly ik oon bencrawiiidmy uobere

4

Aufer thidclin fetnitdieaanB aniia e iman
barpflafier s :mwuﬁmrmm
] ¥
. oexlimm e peepcinet e fol. Dail oo bis bt
Pfomerctrumivatialle bicfe bret forman Hiever anae Wmmmﬂaﬁmammmw 3
Bengt/idicoranber el duases Bradbe fndt/ twe dad i sl mid tool daraug tidtmAnan b dilds ¢
Mmkgﬁn&mmmw%m lmiuumct;nw m"”m%ﬁmm
oS
(et leich am e [clhen enbert fef Deam eachi eeibt o di Moercies/ ey Pl ficlem.

ufamemiroabenoberfilandmbolinien/vobfreididad rmu fridhdars
iber; [ voerders cetel pievedone fegndacauf] / oindfoldcRfane v
omober obett i/ ond aum o 41[0 ausTo lang bietinios
fdnenden/ bammad foted i e runlingmaugy
vanz hajucpiredtaniid pepettfoning
) oo elch Dicf

en veeSenndinnet




2.2.87abe. Hieronymus Rodler 1 Jobhann II wvon Bavaria, Eyr schén niftzlich bichklin
wnd underweisung.,. (1531): a) pag. 64, representaci$é d'un interior
resolta pel procediment amb diverscs punts de fuga detallat a ¢);
reduccié graflca de a), segons A. de Nesa (1589); ) explicacis del

procée grafic proposat per H. Rodler per a resoldre els diversocs
plans ortogonals d'un interior, segons A. de Mesa (1889).
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2.2.688bc.

2.2.88a.
Hieronymus Rodler i Jobhann 1I von Bavaria, Eyn schén nijtzlich biichlin

und underweisumg... (1531): a) pag. 56, representacié d'wna volia
nmitjancant arce concéntrics.

Hierooymus Rodler 1 Jobhann II voun Bavaria, Eyn schén ndtzlich biichlin
wnd underwelsung... (15312: b) pag., 60, procediment de representacid
d'una escala de cargol; <) pag. 62, resultat grafic final de l'escala
de cargol representada mitjancant el procediment indicat a b).
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2.2.89a, Jan Vredeman de Vries, Ferspective, id est, Celeberrima ars inspioientis’
ayt transpicientis oculorum aciei... (1604/1605): a) I, fig. 1, horitzé
general.
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€.2.89b. Jan Vredeman de Vries, Ferspective, id est, Celeberrima ars lpsplcientis
aut iranspicientis oculorum aciei... (1604/1605): b) I, fig. 2, seccié
frontal de l'horitzs.
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2.2.85¢, Jan Vredeman de Vries, Perspective, id est, Celeberrirza ars inspicientis
aut trapspicleptis oculorum aclel.., (1604/1605): ) 1, fig. 3,
pirdmides visuals des de l‘horitzé en un interior.

AT

2.2.89d. Jan Vredeman de Vries, Perspective, id est, Celeberrima ars Inspicientis
aut transpicientis oculorum acief.... (1604/1605): d) 1, fig. 28,
piranides visuals des de 1l'horitzé en un interior amb figures.
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2.2.8%¢. Jan Vredeman de Vries, Ferspective, id est, Celeberrima ars ipspiciaentis
avt transpicieniis oculorum aciel... (1604/160%): e 11, fig. 1,
procediment de construccié de l'escaquer.
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Albrecht Direr, Underweisung der Nessung mit dem Zyrkel und

Richtscheyt, in Linien, Ebenen, upd ganzen Corporea.., (1525), 1llidbre
IV: a) fig. §7, per al primer métode de construccié perspectiva, amb
5% {4 57, reduccié grafica de R.

2.2.90ab,
ombres projectades; b) figs.
Sinisgalll 1978).
b
R Prowpeiin
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2.2.91ab,

Albrecht Diirer, Underweisung
Richtscheyt, in Linien,
IV: a) fig. 59, per al
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der Nessung mit dem Zyrkel und
Ebenon, uad ganzen Corporen.., {1525), 1llibre

segon métode o «der nikere Weg» (el cami més
curts®), la primera etapa amb la construccié del pla de base; b) fig.
59, reduccié grafica de R. Stinisgalli <1978,




2.2.92ab. Albrecht Direr, Underweisung der Nessuog mit dem Zyrkel uad

Richtscheyt, in Liniea, Ebeper, und ganzem Corporen... (1525), llibtre
IV: a) fig. 60, per al segon métode o wder ndhere Wegs (el cami més
curt»), la segona etapa amb la construccié del cub; b) fig. 69,

reduccis grafica de R. Sinisgaill (1973).
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2.2.93. g

ilbrecht Dirsr, Underweisuog der Nessung mii dew Zyrkel vnd
Richtscheyt, Ip Liniep, Ebezen, und ganzer Corpores... (15382}, 1libre
IV, mitode ide Flero) per a traslladar figures plani{nétriques dum pla
gensa secorcar & un pla escorgat, amb l'srror de ia invermid de la

diagonal, 0
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AlbTecht Dirsr, Underwsisung der Nessung mit dam Zyriel und
Richtscheyt, in Linten, Bbenen, und gansen Corparea... (152%), litbre 1,
fig. 34: mdtode de projeccid paral.lels per a costruir csa elipss,

esdevinguda sEfarlinies o ovoide.




2.3.1.

Explicacié de Leonardo de les distorsions marginals,

segons B. Panofsky (1927).

2 03 42&.

Piero delila Francesca, De prospectiva pingendl (1472/7%), II,

teor. {11, fig. 44: distorsions marginals.

2.3.2b.

Piero della Francesca, De prospectiva pingendi (1872/75), 1,
teor. XXX, fig. 30: distancia i angie visual.
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2.3.3abcd. Leonardo da Vinci, constatacié de les distorsions: (a), Ms A (1492),
38r; (b), Ms A (1492), 38v; (¢), Ms A (1492), 41ir; (d), Ns E
{1513/14), 16r/v7.
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2.3.4. Lecnardo da Vinei, Ms Arund. (c. 1509), 62r: demostracié de

1'anamorfosi.

£ , _;Zla.
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3
2.35.

lLegnardo da Vinci, Cod. Atl., (1483/1518), 3Sva?: imatges
anamorfétiques.
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2.3.6.

Vignola/Danti, Le due regole delia prospettiva pratica (15835,
fig. 62a: distorsions marginals (a).

ik L\ Fehn B das

¥ignola/Dantt, Le due regole dalls procpeitiva pratica (15823, fig.
62%: distorsicus sarginals (b).

2.3.8. e

Vignola/Danti, le due regole della prospettiva pratica (1583), fig. 70:
distorsions marginals (c).



2.3.9,

H. von Helmholtz, Handbuch der Fhysiclogischen Optik (18962):
denostracié de les curvatures subjectives.

2.3.10.

Explicacié de les distorsions marginals, a D. Gloseffi, Perspectiva
artificialis (1957). )

2.3.11, Comstruccié perspectiva curvilinia o angular (amb planta, algat, %

inatge perspectiva), a E. Panofsky, Die Perspektive als “symbolischa
Form® (1927,
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2.3.12a,

2.3.12b.

2.3.12¢c.

2.3.124,

2.3.12e.

Procediment constructiu per «eix de fuga» amb ortogonals paral.leles,
gegons G.J. Kern (1912) {(Mesa, 198%). :

Procediment constructiu per teix de fuga» amb ortogonals convergents,
segons G.J. Kern (1912) (Mesa, 1989).

Procediment constructiv per tefx de fuga» amb «iArea de fuga», segons
G.J. Kern (1912} (Maesa, 1949,

Procediment constructiu per «punt de fugs» per a un sol pla del

quadre, . -

Procediment constructiu per upunt de fuga» per a tots els plans del
quadre, . :
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2.3.13,

Convergéncia de les ortogonals en un punt de fuga, al paviment de
L'Anunciacis (A. Lorenzetti, 1344), segons G.J. Kern (1912) i E. Pa-
nofsky (1927) (Mesa, 1589).

“

2.3.14.

Convergéncia de les ortogonals i de les diagonals en els ssus punts
recpective, & L'oracié par a la Ziorida de les varss (Giotto, 1304/6),
gogons D. Gioseffi (1957) (Neea, 19800,



2.3.1%a.  Reconstrucclsé grafica del sostre, a Fentecosids (Giotto, 12557,
segons D. Gloseffi (1957).

A A
I~ [

2.3.15b.

Reconstruccis grafica del sostre, a Fentecostds (Giotto, 12957,
segons A, de Mesa (1989).

2.3.16a.

Reconstruccié grafica del sostre, a Aprovacié de la Regla franciscana
(Giotto, 1297/9), segons D. Gloseffi (1957).

2.3.16%h.

Reconstruccié grafica del sostre, a Aprovacié de la Regla franciscara
(Giotto, 1297/9), segons A. de Mesa (1989).




2.3.17a.
Reconstruccis grafica del sostre, a Frédica davant Honori [I1I (Giotto,

1297/1300), segons D. Gicseffi (1957).

2.3.17%v.

Reconstruccid grafica del sostre, a FPredica davaant Homori III (Glotto,
1297/1300), segons A. de Mesa (1989).

23.1%7e.

Reconstrucelé grafica del scetre asb detall de les calyernes centrals,
A Prédics davant Hemori [I1 (Glotto, 1297/1300), segons 4. de Newa
{19893,

2.3.18a, .

Reconstruccié grafica del sostre, a Somn! d'Honori III Giotto, 1300),
segans A. de Mesa (19§9).

NN LT L7 77,
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2.3.18b.
Reconstruccio grafica del sostrs amb detall de lx decoracid del aur
- lateral, a Somsi d'Honori III {Glotto, 1300), segons 4. de Kess (1989),




2.3.19a. Explicacié alternativa per al procediment per «eix de fugay anb
ortogonals paral.leles (diagrama d‘A. de Mesa),
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2.3,19b.  Explicacié alternativa per al procediment per ¢eix de fuga» anb
| ortagonals irregularment convergents (diagrama d'A. de Kesa),
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2.3.20.

Explicacié alternativa (#teorema de Mesa») per al procediment de
representacié d'un paviment amb pretés wpunt de fuga» (Nesa, 1989},

(paviment)
— St
A [
(sostre)
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2.3.21,
Interpretacié tradicional de la resolucié d'un paviment amb #punt de
fugay (Mesa, 1089),
s - 8
c
2.3.22.

Relacions proporcionals de triangles semblants: un grup de rectes
convergaixen en un punt quan tallen duss paral.leles en segmenis pro-
porcionals corresponents (Mesa, 1989).




2.3.23.

Esquema grafic del procediment utilitzat per Gilotto en la resolucié
de representazions com les de {figs, 2.3.15b, 2.3.16b, 2.3.17b |
2.3.18abl, segons A. de Nesa (1989),
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2.3.24,

Aplicacié a les voltes de (fig. 2.3.17b) de les relaciors.
proporcionals mostrades a [fig, 2.3.221, segons A. de Mesa (1989),
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2.3.25.

Esquema grafic del procediment aplicat per Giotto en la representacis
?:Q;gs voltes de Pentecostas (cf fig. 2.3.15bl, segons A. de Mesa
’.



2.3.27a.

2.3.27b,

2.3.26.

Yo convergéncia de les ortogonals parginals del pavizent, a difaren-
cia de les ortogomels centrals, en gl Llfbre Jd'hores de Srussel.les
dal duc de Berry (1395/1402}, segons E. Panofsky (1927) (Nesa, 1989).

Procés grafic del tragat de les ortogonals del pavimant de
(fig. 2.2.258] suposat per E. Panofsky (1927, 1960) (Nesa, 1989).

Operacié que hauria permés de tracar correctament les ortogonals
marginals d'un paviment, perd que els pintors no van aplicar, segons
E. Panofsky (1960) (Mesa, 1989).
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2.3.28.

Procés grafic del tragat de les ortogonals del paviment;. en Cas0s conm
el de ifig. 2.3.26], que explica el comportament divers de la

convergéncia de les ortogonals marginals respects a les centrals,
segons A. de Nesa (1989).
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T
Procks grafic artesa ¢t par B. Rodler (1531} par a reacldre les

propoma
oriogouals del pavinent 1 del soatre, sagons L. de Nema (1989).




2.3.30a.

Procediment artesa «superbipartiens» per a determinar la seqiiéncia de
les transversals en un paviment (Mesa, 1989).

PN

A

2.3.30b,

. Conportanent grafic de les diagosals en el procediment rsyperbipar-

tlense am trenqusn i es corben (Mema, 1489,
\ !

i | . ééﬁgg_

| 2.3.30¢.

Esquena del paviment de L'Anunciacié (A. Lorenzetti, 1344>, amb el
comportament grafic de les diagonals, segons A. de Masa (1989).

2.3.31.

Procediment artesa de la diagonal per a deteraminar la seqidocia de
les transversals en un paviment, segons A. de Nesa (1589).

2.3.32.

Demostracié grafica de 1'alineacié dels punts de convargéncia de les
orteg

onals 1 de les diagosale tast de quadrats com de rectangles
{Nes3a, 1989,

2.3.33.

Reconstruccié grafica del sostre de Crist entre els doctors (Nesire
giottesc dit seneseggiante de la basilica inferior d'Assis, 1310/157),
d'acord amb la hipatesi de R. Klein (1961), segons A. de Nesa (1989),



Grafic de la sinépla de la FNativitat (Paolo Uccello, 14467, explici~
tant les diagonals uperdudes», segons A. de Mesa.

2.3.34.

v

\_\ -
. -
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2.3.35. T
Procedinment artesa dit «bifocals, amb dues séries de diagonals per a
deterninar la posicié de les ortogonals 1 de les transversals de sos-

tres 0 de paviments, segons R. Klein (1961) (Mega, 1089),

- ——— - — —_——

2.3.36.

Distorsts visual dels quadrats en un paviment mée llarg que aaple,
qm; e determinen les transvarsals amb una sola diagonal (Mesa,
1949,

2.3.37.
Explicacié grafica de la diversitat de punts de convergeéncia de les
diagonals i de la distorsié de les fileres de quadrats en el procedi-
ment de H, Rodler (1531), segons A. de Mesa (1989).




2.3.38.
R. Gil de Hontafén {S. Garcia, 1681], Al.legoria de la perspectiva.

2.3.29.
R. Gil de Hontafién (S. Garcia, 1!:}31],
Construccié perspectiva angular. ¢

2.3.40ab. R. Gi1 de Hontafién [S. Garcia, 1681], Canstruccié perspectiva anguliar
(a), amb l'esquema explicatiu (b) de L. Cabezas (1985).



R. Gil de Hontafién {S. Garcia, 16811, Representacié de figures poligo-
nals simples 1 de bases arquitectoniques mitjangant el tragat angular.

2.3.41.

2.3.42.
Explicacié de L, Cabezas (1985) de la diferdncia entre la representa-

cié del segment AB segons la seccié plana de la pirdside visual
{(A:Bv) i segons la perspectiva angular de R. Gil de Hontafién (AxBz).




2.3.43ab. Comparacié, segons L. Cabezas (1965), entre el tracat perspectiu
«italfd» (a) i l'saangular» (b). Les magnituds perspectives de la figura
poligonal sén determinades per la seccié plana de la seva piramide
visual (a) i per la corda de l'arc corresponent al seu primer terme
(-3

2.3.44,

Tracat d'una série de paral.leles segons la perspectiva angular, ambd
l'aparicié d'un weix de fuga» (L. Cabezas, 1985).

/




2.3.45a.
Tragat d'una «caixa espacial» segons la perspectiva apgular, amb l'a-
paricié d'un ¢rombe de fuga» (L. Cabezas, 1985).
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2.3.45%.

Tragat simplificat d'una #caixa espaclaln segons la perspectiva angu-—
lar, amb fuga als quatre vértexs per part de les ortogonals al guadre
corresponents a cada cara de la #caixa» (L. Cabezas, 1985).

2.3.46. R, Gil de Hontafién [S. Garcia, 16811, Representacié d'una portalada
segons la perspectiva angular, amb el tragat simplificat d'un 4rombe
de fugan.




2.3.47. H. Ruiz el Joven (1558/60), fol. 86, Representacié d'una «caixa espa-
cial» segons la perspectiva angular, amb el tragat simplificat d'un

4rombe de fugan,
" _:_.-ﬂ'n
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2.3.48,

Bxplicacts de l'error de S. Sarlio a [fig. 2.2,76abl, segony 1. Caberas
(19857: el mantenizent dals punts ¥ i D an el mateix lloc comportaria
la fornacis d'imatges difsrents A partir d'unes dades parspactives
idéntiques. 'y I
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K. Ruiz el Joven (1558/60), fol. 115, Procediment albertii de coms-
truccié frontal, amb un sol punt de fuga.

2.3.50.
H. Ruiz el Joven {1558/60), fal. 57, Procedinent de construccls obli- §
qua, amb dos punts de fuga a 45%, o «punts de distancias.
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2.3.51ab. J.A. Du Cerceau (1576), gravats de les lligons 28 (a> 1 35 (b), ana-
legs als dibuixos d'H. Ruiz, fols. 57 1 115, reproduits a (figs. 2.3.50
i1 2.3.49], respectivament.




2.3.52a. H. Ruiz el Joven (1558/60), fol, 51r, Construcciéd de la tcaixa espa-
cial» pel procediment de la perspectiva angular, superposada anb la
planta i l'alcat de la piramide visual, .
=< >
2.3.52b.
Esquema lineal dal tragat de perspectiva angular d'H. Ruiz a (fig.
2.3.52al, segons L. Cabezas (1085),
2.3.52¢. Bsquema analitic de [fig. 2.3.52v1, segons L. Cabezas (19852, que ex-
plica l'aparicié del «rombe de fuga» a (fig. 2.3.52a] per la construc-
clé de les magnituds escorgades en mides anguiars.
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2.3.53ab.

H. Buiz el Joven (1558/60}, fols. 5lv @) i 87r (b), Bspressntacis de
cubs o xcaixes espacialsy mitjancant la parspectiva angular.
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2.3.54.

H. Ruiz el Joven (1558/60), fol. 86r, Representaci

clal» anb l'afegit d'un cos superior.

O

[+

'una 4caixa espa~-



2.3.55. [1.lustracié d'una paradcxa de la perspectiva angular, segons L. Cabe-
zas (1985): les longituds de les cordes A: B., Az Bz, i As Bz, sén
diferents perqué sén preses en arcs diferents d'un mateix aagle «.

2.3.56. Determinacié ¢paradoxals de les aparences en el tragat angular d'H.
Ruiz, segons L. Cabezas (1985): com que l'algat resta invariable, s‘ha
de modificar el radi de les circumferéncies que determinen les magni-
tuds de les cordes en la representacisd.

2.3.57. Reduccié progressiva dels intervals entre A i B d'acord amb l'aparea-
¢a de Ia perspectiva angular (A' B*), segons L. Cabezas (1985),

B







IL.LUSTRACIO
part I

Els Mussus que s°han citat de forma abreviada s6n els seglients:

MAC : Museu d’Art de Catalunya, Barcelona,

MAD : Museu d"Arts Decoratives, Barcelona,

MAG : Museu d’An de Girona, Girona,

MAT : Museu Arquesldgic de Tarragona, Tarragona.
MCG : Museu de la Catedral, Girona.

MDB . Mussut Diccesa de Barcelona, Barcelona.
MDL! ;: Museu Diocesa de Lleida, Lisida.

MDT : Museu Diccesa de Tarragona, Tarragona.
MEY : Museu Episcopal de Vi, Vie.
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1.1.1. Esquema de la resolucio grafica de plans ortogonals del /‘% —
cub espacial mitjangant -criteris de simetria i paral.lelisme: (Z7 Z7ARITTN
quadre amb una solucié de paral.léfes (procés constructiu i
hipotesi d’aplicacid a un interior, segens diagrama d’A. de Mesa) {(nomes s'han detallat
els plans de paviments i sostres; la nostra explicitacid d'eixos i de convergéncies
5 'expressa en linies trencades i punts).
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1.1.2ah. Esquema de la resolucié grafica de plans ortogonals
del cub espacial mitjangant criteris de simetria, paral.lelisme i
proporcionalitat: a) quadre amb una solucié rigorosa de con-
vergents per divisié proporcional; b) quadre amb una selucié aproximada de con-
vergents o pseudoeconvergents -dels tipus anomenats "d’eix de fuga”, “d’espina de
peix” o “d’area de fuga™ (processos constructius i hipbtesis d'aplicacié a un interior, se-
gons diagrames d°A. de Mesa) (només s han detallat els plans de paviments i sostres; la
nostra explicitacid d’eixos i de convergéncies s'expressa en linies trencades i punts).




1.1.3ab. Pere Vall, Retaule de Sant Blai
de Cardona (1408),
Presé i suplici de Sant Blai. Col. part.

2



1.1.4. Pere Vall, Retaule de Sant Blaide
Cardona (1408),
Suplici de Sant Blai. Col. part.

3




Retaule de Sant Blai
de Cardona (1408)
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1.1.5. Pere Vall,
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1.1.6. Pere Vall, Retaule de Sant Blai
de Cardona (1408),

Descapitacié de Sant Blai. Col. past.
5




1.1.7. Ramon de Mur,

Retaule de Guimera
{(1412),

Expuisié del Paradis,
Vic,MEV.

|f i

I

1.1.8ab Joan Mates, Retaule dels Sants
Joans {c. 1415/30),
Degollacié de Sant Joan Baptista. Col. pad.
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Retaule major de Sanies Greus

(c. 1409/11),
Anunciacio.

Tarmragona. Seu.
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1.1.10. Liuis Borrassa i Guerau Gener,
Retaule major de Santes Creus (¢. 1408/11),

Nativitat,
Barcelona, MAC.
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1.1.11ab. Lluis Borrassa,
Retaule de Santa Clara (1414/15),
Curacid del rei Abgar.

Vic, MEV.
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1.1.12ab. Lluis Borrassa, Retaule de Santa Clara
(1414/15),

Institucid de Vorde francisca.

Vic, MEV.
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1.1.13. Bernat Martorell, Retaule de " 1.1.14. Bernat Martorell, Retaule de Sant Pere
Sant Pere de Pdbol {1437), de Pubol (1437),
Liiurament de les claus a Sant Pere. Girona. MAG. Sant Pere davant defl pretor. Girona, MAG.
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1.1.15. Bernat Martorell,

Retaule de la Transtiguracié (c. 1449-1452),
Crist i Ia samaritana.

Barcelona, Seu.
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1.1.16cd. Bernat Martorel!,
Retaule de Sant Miquel

de la Pobla de Cérvoles
(1435/407),

Coronacié d'espines.
Tarragona, Seu.

J ' ﬁmﬁlﬁ\ﬂﬁlﬂmﬂ

1.1.17. Bernat Martorell, Retaule de Sant Miquef
de la Pobla de Cérvoles (1435/407),
Anunciacié. Tarragona, Seu.

14




1.1.18. Jaume Ferrer ll,
Retaule de la Verge de Verda

Anunciacio. Vic, MEV.
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1.1.17bis. Bernat Martorell, !
Llibre d'Horss (c. 1440/50), ‘ 33
Anunciacis. i Ve
Barcelona, e —
Institut Municipal d'Historia.
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1.1.19abc. Jaume Ferrer |,

Retaule de 1a Mare de Déu,

Sant Miquel | Sant Jordi (c. 1444/47),
Angel de "Anunciacio.

Lieida, Paeria.
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1.1.20a. Jaume Ferrer i,

Retaule de [a Mare de Déu,

Sant Miguel i Sant Jordi (c. 1444/47),
Mare de Déu de I'Anunciacio.

Lleida, Paeria.

17




)

‘Anunciacio.
Paeria.

Lieida

i Sant Jordi (c. 1444/47)

1.1.20bc. Jaume Ferrer I,
Retaule de 1a Mare de Déu,
Mare de Déu de }

Sant Miquel

r

-2.1. Liuig Dalmau,

Retaule de la Verge dels Conseliers

1

(1443/45),
, MAC.

Barcelona




1.2.2ab. Liuis Dalmau,
Retaule de Sant Baldiri (1448),
Sant Baldiri.

Sant Boi de Liobregat,
esglesia parroquial.
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1.2.3ab¢. Jaume Huguet,
Retaule de la Verge de Valimoll
(¢. 1447/50),

Anunciacio.

Tarragona, MAT.
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1.2.4ab. Jaume Huguet,

Frontal de la capella de Sant Marc
dels Sabaters de la Seu

de Barcelona (c. 1450/56),
Flagel.lacis,

Paris, Musée du Louwre,
21



1.2.5ab.
Jaume Huguet,
Retaule dels
Sants Abdé

i Senén

de Sant Pere
de Terrassa
{1459/860),
Sants Abdd

i Senén.
Terrassa,
església

de Santa Maria.
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1.2.5¢cdef. Jaume Huguet, Retaule dels Sants Abdd
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1.2.6¢. Jaume Huguet, Retaule dels Sants Abdé i Senén de Sant Pere de Terrassa (1459/60),
Sants Cosme i Damia. Terrassa, església de Santa Maria

1.2.7. Jaume Huguet, !‘E = TYTERIT T
Retaule del Conestable 11{1464/65),

- Anunciacio.

Barcelona, Capella de Santa Agata

del Palau reial major.




Col. part.
25
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1.2.8ab. Ramon |l o Esleve Sola,

Retaule de Sant Benet i Santa Escolastica
de la Seu de Girona {c. 1465/90},

Sant Benet supervisant la construcceié def ternple.

i




1.2.10.

Ramon Il ¢ Esteve Sola,
Taules de |’Anunciacit
(c. 1472/94),

FAngel.

Girona,

Museu de la Catedral.

1,29
Ramon Il 0 Esteve Sola
Taules de I"'Anunciacié

Museu de la Catedral
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1.2.12ab. Mestre de de la Seu
d'Urgell (Mestre de Canapost?),
retaule de Puigcerda

" {c. 14897},

Anunciacio

Barcelona, MAC.
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1.2.13. Jaume Vergos | {?),
Retaule de Canovelles (14807),
Santa Agata.

{U.8.A, Col. Deering.

1.2.14a, Els Vergés,

Retaule de Sant Esteve de Granollers ( 1493-¢.1502),
Alifberament de Galceran de Pinés

de la presd sarraina.

Barcelona, MAC.
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1.2.14b. Eis Vergos,

Retaule de Sant Esteve de Granollers { 1493-¢.1502),
Alliberament de Galceran de Pinds

de la presé sarraing.

Barcelona, MAC.
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1.2.15. Mestre de Castelsardo,

Retaule de Sant Viceng de Sarria

(post 1492-¢. 15007),

Flagel.lacié de Sant Viceng.

Barcelona, MAC.
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Mort de Sant Viceng.
Barcelona, MAC.

{post1492-¢.15007),
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1.2.18. Mestre de Palau-solita,
Retaule de la Verge de Poblet {15007),
Dormicié de fa Verge.

Col. part.

1.2.17. Nicolau de Credenca,

Retaule de Santa Tecla i Sant Bartomeu (1499),
Santa Tecla i Sant Bartomeu.

Sitges, església pamoquial.
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1.2.19.

Mestre de Palau-solita,
Retaule de Santa Maria
(151319),

Anuneciacic.
Palau-solita,

església parroquial. | \

T

1.2.20. mestre de Palau-solita, 1.2.21. Mestre de Borhotd?,
Retaule de la Verge Maria (1513/19), Retaule de Santa Maria {1513/19),
Resurrecois. ' Pentecostés.

Palau-solita, església parroquial. Palau-solita, església parroquial.




1.2.22, Andnim,

Portes del triptic de la Passié

de fa capella de les Fonts Baptismals {c. 15007?),
Coronacic d espines.

Barcelona, Seu.
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1.2.23. Anbhim, Portes del triptic
, | T de la Passio de 1a capella
\! D de les Fonts Baptismals {c. 15007},

Jests davant Pilat.

Barcelona, Seu.

1.2.24, Andnim,

Taules amb grisalla

de la sala Capitular (c. 15007),
Sant Antoni de Padua.
Barcelona, Seu.
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2.1.1. Mestres de la Magrana,
Retaule de la Mare de Déu de la Magrana
{c.1500),

Expulsié de Sant Joaquim del temple.
Seu de Perpinya.

2.1.2. Mestres de [a Magrana,

Retaule de la Mare de Déu de la Magrana {c.1500),
Encontre a la Porta Daurada. -
Seu de Perpinya. e




2.1.3. Mestres de la Magrana,

Retaule de ta Mare de Déu de 1a Magran

{c. 1500),
Nativitat de Maria.
Seu de Perpinya.

2.1.4. Mestres de la Magrana,

Retaule de jia Mare de Déu de la Magrana
(c. 1500},

Prosenlacio de Maria al Temple.

Seu de Perpinya.
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2.1.5. Mestres de la Magrana,
Retaule de la Mare de Déu

de la Magrana

{c.1500),

Anunciacio.

Seu de Perpinya.

H

2.1.6. Mestres de la Magrana.
Retaule de la Mare de Déu

de la Magrana

{c. 1500},

Naixement de Jestis.

Seu de Perpinya.




.1.7. Mestres de la Magrana,
Retaule de la Mare de Déu

de la Magrana

{c.1500),

Epifania.

Seu de Perpinya.

2.1.8. Mestres de la Magrana,

Retaule de la Mare de Déu de la Magrana
{c. 1500),

Aparicio de Crist a Maria.

Seu de Perpinya.




2.1.9. Mestres de [a Magrana,
Retaule de la Mare de Déu

de la Magrana

{¢. 1500),

Pentecostés.

Seu de Perpinya.

2.1.10. Mestres de Ia Magrana,
Retaule de la Mare de Déu de la Magrana {c. 1500),
Dormicié de Maria. Seu de Peminya.




2.1.11. Mestres de la Magrana,
Retaule de la Mare de Déu de ia Magrana

{c. 1500),
Coronaciv de Maria.
Seu de Perpinya.
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2.1.12a. Pere de Fontaines,
Retaule de Sant Feliu de Girona
{1517-1518),

Anunciacio.

Girona, MAG.
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2.1.12bc. Pere de Fontaines,
Retaule de Sant Feliu de Girana
(1517-1518),

Anunciacid.

Girona, MAG.

a4



2.1.13. Pere de Fontaines,
Retaule de Sant Feliu de Girona -
(1517-1518)},
Adoracio dels pastors.
Girona, MAG.

o e e e . e,

2.1.14. Pere de Fontaines,
Retaule de Sant Feliu de Girona
' (1517-1518),
Epifania.

Girona, MAG.
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2.1.15, Joan Gascé,

Retaule de Santa Llicia

de Sant Joan de les Abadesses
{1505),

Santa Livcia.

Vic, MEV.
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2.1.18, Joan Gascod

Retaule de Sant Julia de Vilamirosa
(1508),

Sant Julia.

Vic, col. pant.
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2.1.17. Joan Gasco,

Retaule de Sant Pere de Vilamajor
(1513-1516),

Flagel lacio de Crist

(destruit el 1936).

48



2.1.18. Joan Gascd,

Retaule de Sant Pere de Vilamajor
{1513-1516},

Resurreccio de Tabita

{destruit el 1936).
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2.1.19. Joan Gasco, | Loy —
Retaule de Sant Bartomeu / i !
de I'Hospital de Pelegrins de Vic ! ;,
(1513/1525), ! ‘
Sant Bartomeu davant del pretor. ¥
Barcelona, col. part, J
~
-~

2.1.20. Joan Gasco (atrib.),

Retaule de Santa Magdalena ds Joncadella
(c. 15615-1528),

Santa Magdalena. Vic, col. part.
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2.1.21. Joan Gascé (atrib.),
Retaule de Sant Esteve d'En Bas

(c. 1520-15257),
Resurreccio de sis morts
davant ies reliquies de Sant Esteve.
Barcelona, MAC.

F
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2.1.22, Joan Gascd {atrib.),

Retaule de Sant Marcal i Sant Sebastia
{c. 1520),

taules de Santa Magdalena

i Santa Apol.lonia.

Barcelona,MDB.

2.2.1. Aine Bru,

Retaule de Sant Cugat det Valiés
{1504-1507),

Sant guerrer.

" Barcelona, MAC.




2.2.2. Joan de Borgunya (atrib.),
Retaute de Sant Andreu del Miracle
{¢. 1500-1510),

Pertecostes.

Valéncia, MCV.
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2.2.4. Joan de Borgunya,

Retaule de Santa Magdalena {de Santes Creus?)
{1510),

Magdalena renta els peus de Crist.

Tarragona, MAT:
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2.2.5, Joan de Borgunys,

Retaule de Santa Magdalena {de Santes Creus?)
' {(1510),
Calvari.

Tarragona, MAT.
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2.2.6. Joan de Borgunya (atrib.},

Mare de Déuv del Mico

(del retaule de Santa Maria del Pi, de Barcelona?)
(c. 1512-15157),

conjunt.

Barcelona MAC.

227.

Joan de Borgunya (atrib.),
7 Mare de Déu del Mico
(del retaule de Santa Maria
de! Pi, de Barcelona?)
(c. 1512-15157),
detall del fons {esquerra).
Barcelona, MAC.

2.2.8. Joan de Borgunya {(atrfb.),

Mare de Déu del mico

( del retaule de Santa Maria det Pi, de Barcelona?)
(c. 1510-1525%),

detall del fons (dreta).

Barcelona, MAC,



2.2.9. Joan de Borgunya (atrib),
Retaule de Sant Barlormeu

{¢. 1510-1525),

Sant Bartomey davant el pretor.

Barcelona, col. part.
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2.2.11a. Joan de Borgunya,
Retaule de Sant Feliu de Girona
{c. 1518-1520),

Predicacic de Sant Feliu.
Girona, MAG.

60
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(c. 1518-1520),
Girona, MAG.

Predicacio de Sant Feliu.

2.2.11b. Joan de Borgunya,
Retaule de Sant Feliu de Girona




2.2.12. Joan de Borgunya,
Retaule de Sant Feliu de Girona
{c. 1518-1520),

Sarnit Feliu a Ia presd.

Gircna, MAG.
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2.2.13. Joan de Borgunya,

Retaule de Sant Feliu de Girona
{c. 1518-1520), *

Sant Feliu a I'sculi {conjunt).

Girona,MAG.

2.2.14 Joan de Borgunya,
Retaule de Sant Feliu de Girona
(c. 1518-1520),

Sant Feliu a Feculi (detall fons),
Girona, MAG.




2.2,17. Joan de Borgunya,
Retaule de Santa Ursula

de la Seu de Girona (1520-1525),
lataral dret

(destrutt el 1936 al santuari

de Les Olives, Pla de I'Estany).

2.2,15 Joan de Borgunya,
Retaule de Santa Ursula

de la seu de Girona (1520-1525),
Santa Ursula. Girona, MAG.

) 2.2.16. Joan de Borgunya,
Retaule de Santa Ursula de la Seu de Girona (1520-1525),
|lateral esquerre (destruit el 1938 al santuari de Les Olives, Pla de I'Estany).
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2.2.15-2.2.17. Esquema reconstructiu del conjunt del retaule de Santa Ursula de la Seu de Girona,
. de Joan de Borgunya {1520-1525).
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2.2.18. Joan de Borgunya,
Retaule de Santa Ussula

de la Seu de Girona (1520-1525),
Profeta ( detail del lateral esquerre)
{destruit el 1936 al santuari de Les
Olives, Pla de |I'Estany).

2.2.19. Anonim,

associat a Joan de Borgunya,
Epifania (c. 1525-15307)

d’un retaule de I'ermita de Sant Hipolit




2.2.20. Antoni Norri i Pere Fernandez,
Retaule de Santa Helena

(1518-1621),

conjunt.

Girona, MCG.

f— e n
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22,21, Antoni Norri | Pere Femandez,
Retaule de Santa Helena

(1519- 1521),

sector dret del guardapols.

Girona, MCG.

2.2.22. Antoni Norri i Pere Fernandez,
Retaule de Santa Helena

{1519-1521),

Mare de Déu de Misericordia.

Girona, MCG.




2.2.23ab. Antoni Norri i Pere Fernandez,
Retaule de Santa Helena (1519-1521),
Trobament de ia Creu.

Girona, MCG,




2.2.24ah. Antoni Norri i Pere Femandez, \\
Retaule de Santa Helena (1519- 1521),

Miracle de ia Vera Creu.

Girona, MCG.

2.2.29. Antoni Nerri i Pere Fernandez,

Retaule de Santa Helena (1519- 1521),

Constanti -Heracli- enfra a Jerusalem descobert | a peu.
Girona, MCG.
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2.2.26. Pere Mates, Retaule de Santa Magdalena (1526),

Predlica de Crist. Girona, MAG.

i Santa Victaria de Millars

(1527-1528)

Retaule de Sant scle
Sant Iscle

2.2.27. Pore Mates,

Victoria.
MAG.

1

i Sanfa
Girona




" 2.2.28. Pere Mates,
Retaule de Sant Iscle | Santa Victoria de Millars
(1527-1528),

Proclamacic de la fe de Sant iscle i Santa Vigtoria.
Millars, col. part.
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2.2.29. Pere Mates,
Retaule de Sant Iscle i Santa Victdria de Millars
(1527-1528),
Flagel.lacio de Sant Iscle i Santa Victoria.
Millars, col. part.
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2.2.30. Pere Mates,
Retaule de Santa Maria
de Seguerd

(c. 1535-1550),
Naixement de Jesus.
Girona, MAG.

2.2.31. Pere Mates,
Retaule de Sant Pere de Montagut
(c. 1535-15503,

Prédica de Sant Pere en ef tempie.
Girona, MAG.

ST




2.2.32. Pere Mates,

Retaule de Sant Pere de Montagut
(¢. 1535-1550),

Sant Pere batejant.

Girona, MAG.

JILTRTI L R LTI S
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2,2.33. Pere Mates,
Retaule

de Sant Joan Baptista
{1536),

Zacaries proposa

ef nom de Joan.
Madrid, col, pait.
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2.2.34ab. Pere Mates,
Retauie

de Sant Joan Baptista
{1536),

Prédica de Sant Joan.
Madrid, ¢col. part.
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2.2.35, Mestre de Pere de Cardona,
Retaule de Santa Tecla
de la Seu de Tarragona

(c. 1524-1527),

Sania Tecia escoltant

fa predicacicé de Sant Pau.
Tarragoha, MDT,
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_ 2,2.37.

~ Francesc Olives
(atrib.), Retaule de
Santa Magdalena
de la Seu

de Tarragona
{primer terg

del s. XV1?7),
Magdalena

ungeix els peus

de Crist.
Tarragona, MDT.

2.2.36.

Mestre de Pere de Cardoha,
Retaule de Santa Tecla

de fa Seu de Tarragona

{¢c. 1524-1527),

Marliri de Sant Joarn Evangelista.
Tarragona, MDT.

.
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2.2.38. Mestre de Balaguer, 2.2.39. Mestre de Balaguer,
Retaule de la Vida de Crist Retaule de la Vida de Crist
{primer terg del s. XVI17), (primer terg del 5.XVI7),
- Naixement de Jesus Epifania.
{(destruit el 1936 en Iesglésia Balaguer, Museu Comarcal
del Sant Salvador de Balaguer). de ia Noguera.
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2.2.40ab. Mestre de Balaguer,
Retaule de la Vida de Crist

(primer terg del 5. XVI17),
Presentacié de Jesus en ef Temple
.. {destnyit &l 1936 en I'església
~ del Sant Salvador de Balaguer).




2.3.1. Pere Nunyes,

Retaule de Sant Eloi dels Argenters

(1526-1529),

Revers del conjunt de les taules amb | 'Anunciacio.
. Barcelona, MAG.
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2.3.2, Pere Nunyes,

Retaule de Sant Eloi dels Argenters
(1528-1529),

Naixement de Sant Eloi.,

Barceiona, MAG.
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2.3.3. Pere Nunyes,

Retaule de Sant Eloi dels Argenters

(1526-1529),

Sant Eloi pesant les selles de muntar del rei Clotari.
Bargelona, MAC.
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(1526-1529),

Consagracié episcopal de Sant Eloi.
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Barcelona, MAC.



2.3.5. Pere Nunyes,

Retaule de Sant Eloi dels Argenters
(1526-1529),

Sant Eloi batejant un infidel.
Barcelona, MAC.
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2.3.6. Henrigue Fernandes,

Decoracié mural per als sepulcres de Ramon Berenguer | i d Almodis
. {1545},

conjunt de I"arquitectura picta.

Barcelona, Seu.
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2.3.6ab. Henrigue Fernandes,

Decoracié mural per als sspulcres de Ramon Berenguer | i d"Almodis
e (1545), conjunt de |"arquitectura picta.

' Barcelona, Seu.




2.3.7. Henrique Fernandes.
Decoracié mural par als sepulcres
de Ramon Berenguer | i d"Alimodis
(1545),

detall central de I"arquifectura picta.

Barcelona, Seu.

&8



2.3.8ab. Henrigue Fernande
Decoraci6 mural per:als sepyicres -
de Ramon Berenguer T d Almodis -
detall a la dreta de ' arquitectura picta




2.3.9. Andnim,

Retaule de Sant Roc

{c. 15507),

Assisténcia als empestats.
L"Hospitalet de Liobregat,
Museu Municipal.

20



2.3.10. Jaume Fomer (?),
Retaule de Sant Pere | Sant Joan
(c. 1525),

Sant Joan davant el pretor.

Paga (Rosssllg),
església parroguial.

2.3.11. Jaume Fomer (?),

Retaule de Sant Pere i Sant Joan

(c. 1525),

Sant Joan en el martiri de 1'oli bullfent.
Paca (Rossefld),

església parroquial.



2.3.12. Jaume Forner,

Retaule de Santa Agnés de Malanyanes
(1535-15386),

Leciura de Santa Agnés.

Barcelona, MDB
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2.3.13. Jaume Forner,

N\
\ N Retaule de Santa Agnés de Malanyanes
. \ (1535-1536),
\ Santa Agnes refusa I"alianga matrimonial
\ =t al fill def pretor.

Barcelana, MDB.

r
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2.3.14, Jaume Forner,

Retaule de Santa Agnés de Malanyanes
(1535-1536),

Martiri de Santa Agnes.

Barcelona, MDB.




2.3.15, Pere Serafi amb Jaume Forner Il i Jaume
Fontanet,

Retaule de Sant Roma

(1545- 1549),

Sant Roma penjat de mans.

Lioret de Mar, Església parroquial.
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2.3.16. Germans Gasco (atrib.)

0 mestre de Castellé d’Emplirles,

Retaule de la Mare de Déu Assumpta

(mitjan . XVI?),

Presentacio de la Verge al Temple.

Cremat el 1936 a la catedral de Castellé d'Empiiries
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2.3.17.

Germans Gasco (atrib.) o0 mestre
de Castellé d'Empuries,

Retaule de la Mare de Déu Assumpta
(mitjan s. XVi7?),

Adoracié dels pastors.

Cremat el 1936 a la catedral

de Castellé d’Empiries.

aSEasyl

2.3.18. Germans Gasco (atrib.)

o mestre de Castellé d 'Empuries,
Retaule de |a Mare de Déu Assumpta
(mitjan s. XVI?),

Presentacio de Jesus al Temple.
Cremat el 1936 a la catedral

de Castellé d’Empiiries




2.3.19. Mestre de Javierre {atrib.),
Predel.la d’un retaule desconegut
(segona meitat 5. XVI),

Santa Barbara i un Sant bisbe. -
Lleida, MDLI. Y
X)
//
/7
4/
Y/
/7 !
Ay 7/

2.3.20. Anonim, T /
Caixa de niivia ) (¥
(segona meitat s. XVI17?),
tapa amb la Mare de Déu, A
Sant Pere i Sant Joan Baptisia. “3
Barcelona,MAD. ~7 A

2.3.21. Andnim,

Decoracié mural del reracor de la Seu de Manresa
{segona meitat s. XVI?), detall amb grup de Sants.
Destruit el19386 a la Seu de Manresa.

l__i

’ . 2.3.22, Andnim,
Predel.la d’un retaule provinent d'Estanyol {segona meitat 5. XV17?), Naixement de Jesds. Gitona, MAG.
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2.3.23. Andnim,

Caixa de nuvia

(segona meitat s. XVI17?),

tapa amb I Anunciacié (I'Angef}.
Barcelona, (nstitut Amatller
d"Art Hispanic.

2.3.24. Andnim,

Caixa de nivia

{segona meitat s. XV17?),

tapa amb " Anunciacié (1a Mare de Déu).
Barcelona, Institut Amatller d"Art Hispanic,
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2.3.23-2.3.24.

Esquema de conjunt de la caixa de nuvia
amb I"Anunciacio.

Barcelona, Institut Amatller

d"Art Hispanic.




2.3.25, Pere Serafi,
Sarges de I'orgue major
{c.1560-1563),
Evangelista.

Barcelona, Seu.

~
~

-

2.3.26. Pere Serafi,
Sarges de I"orgue major
(c.1560-1563),

Epifania (detall).
Barcelona, Seu.

S [ 22
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2.3.27. Isaac Hermes Vermei,
Retaule major de I'asglésia

del "palau reial menor” de Barcelona
{c. 1576},

Enterrament de Crist.

Destruit el 1936.

11



2.3.28. Isaac Hermes Venmel,
Retaule de la capella del Santissim
(1588),

Melquisedac.

Tarragona, Seu.

2.3.29. Isaac Hermes Vermei,

Retaule major de la prioral de Sant Pere
(1592-1593),

Caiguda { mort de Simé el mag.

Reus, Museu Municipal.
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2.3.30. Pere cle la Roca o Perris de la Rocha,
Retaule dei Corpus

{1567),

Samt Sopar.

Girona, Seu.
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2.3.21. Pere de la RBoca
0 Perris de la Rocha,
Retaule del Corpus
{1567),

Flagellacio de Crist,
Girona, Seu.
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2.3.32. Andnim,

Retaule de Sant Feliu

{post 1570),

Martiri de Sant Pau.
Cremat el 1936 a I'església
de Cabrera de Mataré.

sy

2.3.33. Joan Ramon Llobet (?)
0 Mestre de Canillo,

Retaule de Sant Joan

(segona meitat del s.XVI),
Decapitacic del Baptista.
Barcelong, col. part.
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2.3.34. Joan Mates, / \
Retaule de Sant Joan v
dels Fusters
(1577), \
intetior de les portes il
amb Sant Joan i Sant Marc. o

Barcelona, Seu.

2.3.35. Joan Mates,
Retaule de Sant Joan
deis Fusters

{1577),

interior de les portes
amb Sant Mateu

i Sant Liue.
Barcelona, Seu.
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2.3.36. Simdn de Bueras,
Traga del retaule de la parroquial
de San Andrés de Valtierra

de Riopisuerga

(Burgos) (1534). Valladolid,
Archivo de la Real Chancilleria.

2.3.37. Pere, Nicolau | Antonl Perles,

Retaule de Sant Joan

(1561),

Evangelistes Sant Mateu i Sant Joan.

Sant Joan de les Abadesses, Museu del Monestir.
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2.3.38. Andnim,

Retaule de Santa Maria

de Vallvidrera {post 1567},
Presentacié de fa Mare de Déu.
Poblet, Museu del Monestir,

2.3.39. Pere Benet Alegret,
Retaule dels Sants Metges
(1573),
Sant Cosme i Sant Damia. !/
Gervera, Museu Comarcal ;

de Cervera.
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2.3.40. Antoni Peitavi (7).
Retaule de Sant Marti
(1583},
Missa de Sant Marti.

. Ur, Església parroquial.

2.3.41. Cristdior Moid,
Retaule de Sant Marti
{1580},

Miracle de Sant Marti,

{ Tarragona, MAT.

&

2.3.42. Cristoior Moia,
Retaule de Sant Masti (1580),
Mort de Sant Marti. Tarragona, MAT.,

108



2.3.43. Cristotor Horloneda, / !
Retaule de Sant Lioreng de Rocallaura , f i
(1599) .l
Martiri de Sant Lioreng.

Tarragona, MDT. | ]

[ ]| !

2.3.44. Andnim,

Friz mural {final del 5. XVI),
Estipits i figures allegorigues.
Llinars del Vallés, Castelinou, sala.

f
%
;
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3.1.1. César Corona i Joan Baptista Toscano,
Retaule de Sant Andreu (c.1595),

Presentacio de Ia Verge.

Sant Andreu de Llavaneres, Església nova.

3.1.2. César Corona I Joan Baptista Toscano,
Retaule de Sant Andreu (c.1595),

Visitacié deo la Verge.

Sant Andreu de Llavaneres, Església nova.
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3.1.3. Jaume Giustiniano,
Degoliacit dels Sants Innocents
{1625).

Tarragona, Seu,

capella de Sant Francesc.
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