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«Dentro da sé, del suo colore stesso,

mi parve pinta della nostra effige;

per che 'l mio viso in lei tutio era messa.
Qual & 'l geométra che tutto s'affige

per misurar lo cerchio, e non ritrova,

pensando, quel principio ond'elli indige,
tal era io a quella vista nova:

veder volea come si convenne

1' imago al cerchio e come vi &' indova;
ma non eran da cié le proprie penne.»

DANTE, Par., XXXIII, 130-139.

«Ulls mews, ulla gue viviu goluts damunt mon rostre»

Carles RIBA, Fstances, I, 10.

tPer acabar, penso que només hi ba un cami per a la ciéncia -o, per
la matelza rad, per a la filosofia-: enfrontar-se a un problema, enamorar-se
de la seva bellesa i casar-s'hi, i viure felicos fins que 1a mort no us
separi. Llevat que no trobis la solucié, o no topis amb un altre problema
encara més fascinant. Pers encara que trobessis la solucié, sempre podras
descobrir, per a fruicié teva, l'existéncia de tota una familia de problemets
encantadors, bé que possiblement dificils, per als quals treballaras amb
entusiasme fins a la fi dels feus dies.n

Karl POPPER, «Ur mén de propensions (un nou aspecte de
la causalitat)», ponéncia al Congrés Mundial de Filosofia
de Brighton, 24 agost 1988 (del text reproduit en el
diari El Pais, 15 setembra 1388).
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Post—socriptum

L*estudi que presento cém a tesi de doctorat ha
resultat, a més d'ampli, considerablement conplex: el tema
de la perspectiva que s'hi explora ha exigit, de primer,
aplegar informacié sobre una variada gamma de giiestions piu=
ridisciplinaries, i després conjuminar—la en un model tesdric
que fos adequat per a l'analisi figurativa del segment his-
toric seleccionat. Com que l'elaboracisd del treball s'ha
prolongat durant anys, per les causes gue dic —-i encara per—
qué ha calgut compartir-lio amb d'altres treballs—, durant el
seu curs han aparegut nombroses publicacions que afectaven
un o altre dels seus aspectes, sovint en sectors secundaris
O en detalls, peré a vegades també en problemes importants i
de fons. Com és natural, aquesta biblicgrafia s'ha anat exa-—
minant i incorporant, malgrat que aixé comportés no tan sols
revisar repetidament algunes parts de l'estudi en Priancipi
ja resoltes, siné mantenir-les en una situacis diguem—ne de
fluidesa permanent. Ara bé, s'ha fixat un limit a la incor-
poracié del nou material: bem «tancat» la recerca a partir
de mitjan 1989. La bibliografia posterior s'ha tingut en
compte tot just en casos puntuals i de facil integracis en
al redactat, ® guan resultava molt avinent. Per exemple,
aportacions com Bl largo siglo XVI de Fernando Marias, apa—
regut a les darreries de 1989, s'bhan consignat només acci-
dentalment, i 1l'important lliibre de Martin Kemp, The science
of art. {ptical themes in western art from Brunelleschi to
Seurat, de 1990, no s'ha pogut considerar per a res.

D'altra banda, les mateixes complexitat i prolon-
gacit del treball han involucrat per forga moltes persones,
en diferent mesura. Sense la seva intérvencid, és segur que
ara no podria presentar-lo com és, o no podris presentar-lo,
i els dec el meu reconeixement. La impossibilitat de recor-
dar aqui els noms de tots els qui m'bhan ajudat d'uvna manera
o eltra na em pot privar de manifestar a tots el meu agrai-

ment, ui tampoc de deixar constancia d'alguns en aspecial.



Bn primer lloe, wull agrair al Dr. Santiago Alcolea Gil gue
acceptes la direccié de la tesi -ja des del seu primer as-—
saig enbriocnari de la tesina, continuat després durant el
curs 1975-1976, en estudie i contactes d'una estada a Roma
que ell em propicia-, els seus consells 1 la pacient insis-
tencia amb que n'ha sabut conduir la inacabable durada, i,
sobretot, la confianga que em va mostrar des de bon comenga-
nmant.

L'estimul intel.lectual que m'ha fet addicte al
«veleno prospetticos potser m'hagués minvat sense +trobar a
Roma l'ajut entusiasta del professor Luigi Vagnetti, que em
procurd tant de material d'estudi i em dedica tant del seu
temps en alli¢onadores converses i, successivament, en llar-
gues comunicacions epistolars: en guardo un record agrayt,
que la distancia dels anys des de la seva mort encara fa
créixer. En bona part, la responsable que n' embarqués en
1'aventura de la perspectiva és la professora Marisa Palai,
0 meés exactament ho €6n els seus escrits, pers des que vaig
coneixer-la personalment, a Roma 1 més tard a Mila -en el
«seur Congrés sobre perspectiva renaixentista de 1977- he
d'agrair també 1'atencié, les informacions i el suport cons-
tants que m'ha donat, i en particular l'interes que ha mbos-
trat sempre pel meu treball.

Rixi i +4ot, aquest estudi probablement nc hauria
arribat mai a port sense la col.laboracié generosa, perma-
nent i tan intensa com disereta de Linoc Cabezas. Ssn incomp-
tables les hores de conversa i de discussions sobre temes de
perspectiva que hem acumulat des de fa molts anys, els munts
d'informacié grafica i bibliografica que m'ha facilitat, el
seguit de conceptes de geometria i dibuix que m'ba fet prac-
ticables, les reconduccions que he pogut donar a molts pro—
blemes i a la interpretacis de moltes dades gracies als seus
coneixementis 1 a la seva acerada intuicié sobre el comporta-
ment grafic dels tallers artesans... A més del seu ajut im~
pagable des de la génesi remota de l'estudi i durant les

etapes més feixugues de la seva elaboracié, dec a Lino Cabe-
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zas lesg restitucions grafiques que il.lustren la segona part
de la recerca i que, de fet, en conformen el nucli «demos-
tratiu». No scolament s'ha buscat la feinada de resoldre'm
materialment tots els dibuixos -~llevat de quatre de comp-
tats— a partir de les pintures dels segles XV i XVI selec-
Clcnades, sind que me n'‘ha fet explicits moltissims plan-
teigs espaclals dels pintors i m'ba suggerit un feix d'ob-
servacions decisives sobre el seu contingut «perspectiu».
Les mancances de la investigacis gue presento només em soén
imputables a mi, com se sol dir, perd no seria exagerat re-—
coneixer que, practicament, bona part del treball és quasi
tan seva com meva.

Ara m'adono de la imprudéncia d'haver—me engrescat
a afrontar una recerca d'histéria de 1a perspectiva, aqui,
en solitari i des de 1'aillament de l'exclusiva digeiplina
de la histéria de l'art: si he POgut estalviar-nme'n les con-
seqiiencies pitjors, ha estat pergué ben aviat vaig tenir 1ia
sort de compartir 1'uaddiccié» amb en Lino Cabezas, i a tra-
vés seu, d'un parell o tres d'anys enca, amb un altre «ad-—
dicte», 1'Andrés de Mesa. Amb 1'Andrés de Mesa, les discus-
sions «perspectives» s'han intensificat: en freqgiiéncia, en
durada i en apassionament. He d'agrair-1i que hagi sabut po-—
sar al meu abast de profa la seva lucida erudicis gecmetrica
1 que m'hagi fet participar de 1l‘'agudesa i el rigor de les
saves analisis del material histdric, primicies de ia tesi
doctoral que enllesteix sobre la idea de curvilinitat... La
seva brillantissima interprefacié dels tragats artesans me—
dievals «sense» punts de convergéncia -recentment publicada
a D'4rt (1989 i gue constitueix una aportacié revoluciona-~
ria, de primera entitat, en la bibliggrafia d'histeria de 1a
perspectiva- ha estat fonamental per al planteig definitiu
del meu estudi, com es veura. He d'agrair-1i, encara, a més
d'un gran nombre d'il.lustracions -algunes fetes ex professc
per al meu text-, que s'hagi llegit 1l'esborrany de la prime-
ra part de l'escrit i m'hagi proposat un munt de correccions
1 precisions que 1'han millorat sensiblement. En fi, a 1'An-
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drés i a en Ling els dec, per damunt de tot, que s'hagin in-
teressat pel meu treball com si fos seu, scense planyer—-hi
dedicacié d'hores de conversa ni de feina, Simplement per
*amor a l'art de la perspectivar. Sense la seva contribucié
genercosa nc nm'hauria estat possible presentar ara aquast
treball, i wvull fer constar el meu amical reconeixement.

He de donar les gracies, encara, als gui m'han as-
sistit a materialitzar aquestes pagines amb altres contribu-
cions. Els companys del Departament d'Histéria de 1'Art em
van facilitar que m'acollis a la vacanca «sabatica» d'un se-
mestre, que m'ha permés donar 1l'embranzida final a la tesi.
La Fundacié Jaume Bofill va concedir-me un ajut preciés en
el moment oportd, 1 agraeixo cordialment al seu director
Jordi Porta l'enorme estalvi de temps i la comoditat de
treball gque va procurar-me pel fet de tenir d'un cOp a l'a-
bast quasi tota la infrastructura grafica de 1a recerca.
També agraeixo cordialment a Milagros Guardia la iniciativa
d'alliberar-me d4d'escriure l'apendix bibliografic, dedicant-
hi una feinada d'hores -que a mi m'urgien, pere que no ltur-—
glen menys a ella- i una perspicag interpretacié de les me-
ves atapeides fitwes. D'hores, me n'han fetes guanyar mol-
tes, encara, altres amice, comeng¢ant per Na Maria Bagur, gque
m'ha filtrat dia rera dia com si res lee feines del Departa-
ment,_n, des de la Biblioteca, les atencions de Conxita Thioé
i d'Esperanga Almirall. I també, la recerca bibliografica
que en Marid Carbonell ha fet per a mi, la col,labaracisé
d*Alicia Torres en la confeccié del complicat apendix grafic
de la primera part, i el s6lid suport tacnolégic de 1l'Anton
M. Rigau en l'esprint final de 1la presentacié del treball:
ell i els seus col.laboradors, Isabel Oliver i Pere Sanchez,
s'han ocupat de resoldre la compaginacié de tota la il.lus-
tracis de la segona part i l'enquadernacis dele volunms.

Altres deutes que la prolongada dedicacisé a aquest
estudi m'ban fet contreure sén de més delicada formalitza-
cié, 1 tampoc no faria al cas explicitar-los aqui. Afecten

molt especialment a la Gemma i & en Damia: =a ells, a la meva
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rmare Filar Riera i a l'Assumpcidé Nicolazzi, estimada amiga,

dedico el temps i 1l'esfor¢ soterrats en les pPagines que se~

gueilxen.



O. INTRODUCCIS



tla prospettiva ¢ briglia ottima
della pittura»

LEONARDO, Ash. I, 22+,

1. PERSPECTIVA ARTIFICIALIS RENAIXENTISTA

1.1. Teoria de 1'art i comstruccié perspectiva de la imatge
en el Renaizement italia

Art 1 visis

‘Veure, mirar, per adonar-se i coneixer... La noa-
tra mirada llisca damunt l'epidermis fluent de les cosas,
d'allé¢ que, potser amb un excés d'optinmisme, anomenem «rea-
litat»: una continuitat d'experiéncies en bona rart visuvals
que ens esforcem indtilment a «deturar» amb els sentits per
a analitzar i «posseir» amb la ment. L'esquiva «realitat wvi-
sual» se'ns desplega sumptuosament com una seqiencia inaca-
bable d'imatges, incomprehensible -i, en aguesta mateixa me-—
sura, incomprensible~, que la naostra retina avida i merave-
llada passa i repassa, escombra, furga: paisatges dilatats,
infinits, o detalls precisos 1 minuciosas, vastos panorames
poblats de persones i d'animals en un bullici constant, re-
veetits de colors innumerables per efecte de les llums can-—
viants. Deturar-ne en un instant precis el moviment i selec—
cionar-ne una porcid o un detall amb la wvista, tot bloque-—

jant 1 figant la mirada en un punt, hauria de permetre al



nostres sentite ja concentrats 1 al nostre cervell copsar
tot alls i comprendre-ho plenament ~amb el maxim de plenitud
possible per a una conscieéncia humana, plenitud que, d'altra
banda, esdevé diversa i variable segons l'agudesa de les
percepcions i i'amplitud dels conesixements. Perd també&, i
sobretot, hauria de permetre representar—-ho, o representar-
ne algun aspecte, sempre que es disposés d'una certa habili-
tat i1 dels metodes o instruments idonis.

Tanmateix, per tal de pader-ne avaluar adequada-
maent els resultats, o sigui les representacions obtingudes,
cal adonar~se de la duresa de les condicions de representa-
cié: ha calgut isolar un petit sector del camp visual, con-
gelar-ne el moviment -llevat del cas d'imatges filmades— i
limitar-ne la vista des d'un anic punt immébil. Amb la re-
presentacié haurem augmentat encara la intensitat de la com
prensis d4d'alguns aspectes d'aquella realitat vista, certa-—
ment, ara bé&, també haurem restringit més la quantitat d4d'as-
pectes conscients del segment de realitat reprasentada. Els
mecanismes restrictiuse que condicionen la representacisé de
fet sén del mateix-ordre dels que ja condicionen la visis -
€s a dir, la percepcié visual conscient-, i han estat exami-
nats pels estudioscs moderns d'éptica 1 de psicologia per—
ceptiva; aquesta problemdtica, que va recollir amb agudesa
Ernst H. Gombrich (1959) per l'extrem interes dels seus ves—
sants artistice, sera exposada més en detall en el seu lloc,
Cal dir, pers, que la consciéncia de la «fluidesa» de la
#realitat» i dels limits de la seva percepcié i comprensis -
0 d'una ldécida fruicié- é&s recurrent, i molt sovint ha estat
intuida, simbolitzada o manifestada expressis verbis per fi-
losofs i poetes, per bé que aqui n'haurem d'obviar fins i
tot els exemples,

La mateixa qiiestié ha rebut i rep habitualment, de
part dels artistes, dels pintors o dels qui d'alguna manera
s*han ocupat dels temes relacionats amb la dre—presentacion
0 preduccid artificiosa d'imatges de la «realitat visual»,

une planteigs no pas metaftdrics ni transcendentalitzats, si-



né de «vocl ras», objectivadors, d‘arral empirica o bé clen-
tifica segons els casos. Uns planteigs que tanmateix es PO
den concretar en imatges impregnades d'una densa reflexis i
d'una profunda poesia, convé recordar-hn; aquestes, perd,
sén sempre d'un ordre divers i no equivalent ni traduible
amb les idees o amb la poesia que pot destil.lar el llengu-
atge literari. En definitiva, quan el treball dels plintors
ha consistit a formar imatges relacionades amb la realitat
visual, ba calgut afrontar més o menys explicitament 1a
giestié de fons: l'absoluta necessitat d'una reduccis o es—
quematitzacié de les coses vistes, atesa l'extensisé, la com
plexitat 1 la fluidesa amb qué se'ns presenten. Tot reduint
per via de 1'art la inesgotable riquessa d'una vista a. signes
gratics, el pintor n'haura d'isolar una part, immobilitzar-
la i fixar-la des d'un sol punt. #£s a dir, haura d'esguema—
titzar-la drasticament.

¥és endavant ja sfinsistira en la importancia 1
en les consegiiéncies d'aquesta operacié reductora inevita-
blement implicita en tota imatge «naturalista», en tota pin~
tura gque tingui com a referents les dades de la pPercepcisd
visual. Ara, un cop presentat um primer apunt de la qiestis,
pedem introduir-nos en la resposta que hi dona la cultura
artistica renaixentista ~ia italiana en primer 1lloc-, im-
pregnada de la voluntat que les imatges «artificioses» s'as-
semblessin a les imatges vistes, i que en particular s'hi
assemblessin en alld que els déna més versemblanca de «natu—
rals»: la tridimensionalitat. Una resposta, 1la seva, que
pretenia defugir tant les convencions de la tradicisé artesa—
na com les sortides estrictament empiriques tan habituals en
l'épaca -portades a 1l'algid de les seves virtualitats ex-
pressives en el Trese—-cents per 1l'obra poderasa de Giotto, 1
de fet Ja esgotades—-, i gque s'elabora en el segle XV amb els
recursos cientifics considerats més idonis per al. problema
de la representacidé de la visis: els experiments amb «cam
bres optiques» o sobretot amb miralls, i la seva ulterior

andliei i justificacis a partir de les dades que oferia la



ciencia optica, la perspectiva d'origen euclidia, de carac—
ter matematic 1 geometric. Aixi, nasqué la perspectiva arts-
ficialis, un métode de representacis tnaturalista», que es
conslderava d«cientificn —obviament, en el sentit del terme
«ciéncia» abans dels segles XVII 1 XVIII- en la mesura en
queé permetia tradulr sobre el pla pictdric una imatge «pro-
porcional» -equivalent, © exactament carresponent~ de las

coses vistes tal com eren vistes, tal com les percebla la
visié humana,

Art 1 teoria

La perspectiva artificialis renaixentista, en de-
finitiva, é&s el resultat d'una aplicacis de teories cienti-
fiques, d'ascendéncia optica, als problemes artistics -pic—
térics, grafics: els relacionats amdp la representacisé. Cal
cbservar, peré, que aquesta aplicacié no és un fenomen ai-
liat, sind que respon al clima artistic i cultural tan pecu—
liar congriat a Italia en el segle XV per impuls del movi-
ment bumanistic, el qual, com sintetitzarem de saguida,
planteja per a les arts una fonamentacié tedrica, en bona
part d'origen clentific o sigui «basada en els principis fo-
namentale de la naturalesa». Aixi comenca Leon Battista Al-

berti, per exemple, el seu De plctura (1435/36):

«Scrivendo de pictura in questi breviscimt comentari,
accleé che'l naostro dire sia ben chiaro, pPiglieremo dai mate-
matici quelle cose in prima quale alla nostra matera apar—
tengano; e conosciuiole, quanto 1!'ingegno of porgera, es-
porremo la pitiura dal primi principi della naturas (Alberti
/Grayson, 1973, 10),

La perspectiva artirficialis, doncs, ja s'integra
en una consideracié general de la pintura ~de la {reprecsen-
tacié grafica»- profundament impregnada, al seu tornm, de vo-
luntat i d'elements tesdrice. En tot cas, l'activitat plcte-
rica s'arriba a vincular a la construccis perspectiva de la
imatge, fins al punt que pintura i perspectiva esdevindran

indissociables de la teoria que els déna suport. «Pintar»



voldra dir «pintar anb perspectivan. La identificacils pintu-
ra-perspectiva i la seva conjunta derivacié tedrica sén evi-
dents en les exposicions més rigoroses, cientifigues 1 anti-
retoriques, 1 en esmpecial en la de Piero della Francesca (e.
1472/71475)

«La pilctura conilene in sé tre parti principali, quali
diciamo essere disegno, commensuratio et colorars. Desegno
iatendiams essere profili et contorni che nella cosa se con—
tene. Commensuratio diclamn essere essi profili et contorns
proporticnalmente posti nei luoghi loro. Colorare intendiamn
dare I cglori commo nella cose se dimnstrans, chiari et ue-
curl secondo che i lumi 11 devariano. De le quali tre parti
intendo tractalrel solo de la commensvratiocne, quale dicianmo
prospectiva, mescolandoci qualche parte de desegno, perc¢is
che senza non se po dimostrare in cpera essa praspectiva; 11
colorare lasclaremo stare, e tractaremo de quella parte che
con line angoli el propartioni se po dimostrare, dicendo de
puncti, lIines, superficle et de corpi. La gual parte contie-
ne 1in s5é cingue parti: La prima & 11 vedere, cipe Itochio;
seconda & la forma de la cosa veduta; la terza & la distan-
tia da l'ochic a la cosa veduta; la quarta & le linee che se
partano da l'estremitd de la cosa e vanno a 1'cohio; lIa
quinta ¢ {1 termine che & intra l'ochic e la cosa veduta
daove se intende ponere le cuses {(Piero della Francesca/Nicco
Fasola, 1942, 63-64).

Tanpateif. quan no sén explicites, sén sobreente-
ses, fins i tot en allusions puntuals fetes amb llenguatge
planer, col.loquial o metaféric, a l'estil de «fel quadrel
reputo essere una finestra aperta per donde io miri quello
che gquivi sara dipinton (Alberti/Grayson, 1973, 36), o bé
«Perspectiva és una paraula llatina que significa veure a
travasy (Direr, cilitat per Panofsky, 1927, 99).

Com és sabut, en la cronologia dels fets artistics
no senpre la teoria preceﬁeix la practica, no sempre les
formulacions taedriques precedeixen la seva efectiva aplica-—
cié. Sovint una fonamentacié conceptual no s'estableix amb
claredat i integritat, circumstanciadament, fins anys des-
Prés que els seus principie haguessin informat molts compor-
taments artistics., I aixs sense comptar els casos en que
realitzacions practiques i pensament tedric germinal s'im—

briquen en una relacié dialéctica que acaba madurant i de-—



terminant l'eclesisé d'una tractadistica o d'un corpus teéric
prépiament d4it. O encara més, no és estrany que ua comporta-
ment practic constant i progressiu en una direccié determi-
nada, per mdbils simplement intuitiue o no gaire «explica-
bles» ~com certs reductes constants de “gustnr—-, acabl essent
assumit amb molta posterioritat per un corrent de pensament
i reelaborat en una veritable «doctrina». I ep fi, tampoc no
es poden oblidar els casas, habituyals abans del Renaixenent
pers no pas estranys ni durant ni després de la seva liarga
peripécia, en qué la teoria no es formula mal com a tal i
resta només implicita o subjacent en una determinada praxis,

La casuistica possible en l'articulacié teoria-
practica esdevéd en =i mateixa il.limitada, doncs, i l'estu-—
diés ha dé formar-se'n 1l'expectativa, qualsevol que sigui el
periade artistic que pretengui analitzar des d'aquesta opti-
ca, fins 1 tot si el perionde en giiestld &s tan densament i
explicitament «teoritzador» com el renaixentista. I fins i
tot si el tema concret que s'examina implica una problemati-
ca tedérica tan amplia'i inalienable com de fet la implica el
tema del comportament perspectiu en la pintura, Cada compor-
tament perspectiu concret pot reflectir un cas d'articulacis
teoria~practica diferent, i si més no es projecta sobre un
fons dialéctic teoria-practica dilatadissim -el qual, també
cal dir-ho, podria esdevenir inacabable i recursiu, o dege-—
nerar en discussione estérils, del tipus «Qué va ser primer,
l'ou o la gallina?»; n'hi ha prou exemplas com perque la
prevencié no sigui injustificada.

Ara bé&, un cop reconegut aixo, remarquem de segui-
da un fet determinant, absolutament fonamental: la redaccis
1 difusié a Floréncia del tractat De pictura de L.B. Albertt
el 1435 —el 1436 en la versié italisna del mateisx autor, que
dedica a Filippo Brunelleschi. La seva explicita, impressio-
nant carrega teérica en dates tan primerenques com 1435 és
una dada transcendental per a ot estudiés de l'art renai-
xentista, a despit de la insisténcia inicial d*Alberti -qgue



cal entendre com un mer propésit de simplicitat expositiva-—

a recardar-nos gue

¥in ogni nostro favellare molto priego si consideri me nop
come matematico ma come pittore scrivere di queste cose
[...7 Noi, perché vogliamo le cose essere poste da vedere,
per gquesto useremo quantc dicono ply grassa Mimerva (...)
Adunque priego i nostri detti sienn come da solo pittore
interpretatis (Alberti/Grayson, 19873, 19).

Caldra tenir-la present, Per exsmple, tant si hem
d'examirar la pintura relacionada amb lt*epicentre florenti
com si bhem de constatar la progressiva proliferacis d'es-
crits teoérics, independentment que en algunes obres ante-
riors —tampoc no moltes- ja es reflecteixin amb claredat as—
pectes de la mateixa teoria consignada el 1435 per ﬂlberti.
En aguest sentit, recordem almenys la Trinitda de Masaccio a
Santa Maria Novella -acabada el 1428 en 1la hipétesi de cro-
nologia més tardana- o el relleu «plctéric» amb el Convit
d'Herodes de Donatello en el Baptisteri de Siena, datat en
1423/1527 (cf Edgerton, 1975, 125, 184 n 4.

Podriem recular encara a les fonts del De pictura
~a les mateixes diéastraziani que Alberti descriu en la seva
autobiografia <(cf Alberti/Grayson, 1973, XXXVIY—, i si mes
no als célebres experiments de Brunelleschi, que sén el ve-
ritable «manifest» de la perspectiva lineal, 1 per tant de
la imatge construida d'acord amb planteigs manllevats a la
ciéncia optica: sén el ¢manifest» d'una pintura que respon a
una tegria <(cf Manetti/Robertis-Tanturii, 1976, 55-60)., Pers
Brunelleschi no deixa cap corpus d'escrits, fins al punt que
coneixem el seu protagonisme en la invencis de la perspecti-
va artificialis per testimonis posterisorse ~Filarete el pri-
mer (Filarete/Finoli-~Grasst, 1972, 653-657). Kl tractat
d'Alberti, doncs, es pot considerar, almenys emblematica-
ment, el deocunent inicial, «fundacional», d'una nova etapa
en la histéria de la produccié artistica europea: aquella en

la qual la pintura es fonamenta en una teoria.



De fet, a la llarga tota mena de manifestacions
artistiques es desclouran d'una dactrina fonamental, d'una
teoria. O encara millor: solament seran sostretes a les ar—
tes mechanicae i esdevindran artes liberales aquelles arts
que hauran estat objecte de reflexis i de fonamentacis ted-—
riques, la trilogia de les arti del disegno o sigui 1'arqui-
tectura, l'escultura i la pintura. A aquest propsésit, la tan
complexa i sorprenent especulacié de Federico Zuccaro a la
darreria del Cinc-cents [Origine e progresso dell'Accademia
del Disegno di Roma, 1604, 1 Lettera a Principi e Signori
amatori del Disegno, 1605 <(cf Zuccarc/Heikamp, 1961>1 no té
res d'excepcional: significa un dels Punts d'arribada i de
maduresa d'una concepcié que no havia deixat de mantenir una
presencia constant, obsessiva, al tlarg de dos segles, en
ambients artistics i 11.lustrats. Aqui hem de limitar-nos a
deixar apuntada la qiliestié. La mateixa consciéncia tedrica,
també, suscitaria de bon principi en els tractadistes el

prurit de les definicions —-de les definicions en els termes

tedrice més purs i durs~, com

«Sara adungue pittura non altro che Intersegatione
della pirramide visiva, sicondo data distanza, posto i1 cen-
tro e comstituiti 1 lumi, in upa ceria superficie con I{inese

e colori artificiose representatan (Alberti/Grayson, 1973,
28).

Art i ciéncia

insistim en aixé mateix observant ara amb J. von
Schlosser (1920, 62-63)> que les arts figuratives van tendir
de seguida, «nostalgicament», a generar una deoctrina fona-~-
mental com la que des de Ll'antiguitat havien tingut les=
“germanes» arquitectura, poesia i misica en el canon de 1e3.
artes liberales (Garin, 1057, 38-39, n 12). Aquesta espécie
de gramatica o doctrina fonamental pressuposava la idea d'u-
na legitimitat i d'una bellesa objectives per a l'abra d'art
cancreta que és quasi del tot estranya a la tradicisé medie-
val. Alberti és el primer de praoclamar-la, i és al servei de

la mateixa idea que durant el Quatre-cents seran desenvolu—
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pades de manera completament nova i aplicades a les arts
disciplines que a l'antiguitat i a l'edat mitjmna s'havien
cultivat només com a «ciéncia», perd mai com a «doctrina de
l'art»: d'una banda la perspectiva i l'anatomia, i de 1'al-~
tra la teoria de les proporcions -derivada de les tradicions
de l'antic canomn-, que constitueixen la més decisiva fona—
mentacis de 1l'estética i de tot el pensament classicista
posteriors. %s un tret definiteri del clima intensament in-
tel.lectualitzant de la cultura renaixentista la manera com
es dissolen els limits f com s'imbriquen la «ciancian i
ltkart»: l'art és majoritariament concebut com ars 17bera-
lis, és a dir, com a ciéncia, i en mesura major o menor tots
els artistes del Renaixzement ocupats en les arts figuratives
seran naturalistes i peoners d'una visié del mén basadsa en
l'empirisme 1 el positivisme —-tot i gue encara ben impregna-
da de pensament escolastic. Les arborescents reflexions de
Leonardo serveixen exemples abundants i significatius per
il.lustrar l'esmentada identificacié renaixentista d'art i

ciéncia, i n'espigolem un parell d'entre la tanmateix forni-
da némina d'altres testimonis coetanis; aixi,

#Se tu dirai: le sclenze non meccaniche sono le menta-
11, 10 t1 diré che la pittura ¢ mentale, e ch'ella, siccome
la musica e la geometria considerana le proporzioni delle
quantitsd continpe, = 1'ariimetica delle discontinue, questa
considera tutte le quantita coatinue, e le qualita delle

proporzioni d'ombre e lumi e distanze nella suya prospettivar
(Leonardo/Recuperno, 1966, 40),

«I1 principio della scienza della pittura & il punto,
il secondo é la l1izea, il terzo & la superficie, il gquarto &
11 corpo che si veste di tal superficie; e questoc & quanto a
quello che si finge, perché invero la pittura non si estende
pid olire che la superficie, per la quale si finge 11 corpo

figura di qualunque cosa evidentey {Leonarda/Recupera, 1966,
53).

Un cop desdoblats en intel.lectuals o cientifiecs
per la identificacié d'art i ciéncia, els artistes aniran
reclamant amb progressiva insisténcia i decisié un status

soclal corresponent a la seva activitat: el d'intel.lectuals
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1 no pas el de mers artesans. Bl pruéés de deeprestigi dels
gremig tradicionals com a instituclions #artistiques» preci-
Pitat durant el Cinc-cents i, simétricament, el de formacisd
de les modernes «académies d'arty ~processos lents 1 desi-
guals, segons les zones, perd en tot cas imparables i irre-

versibles— sén una immediata conseqiiéncia d'aixs,

Art i humanisme

Potser encara convindria considerar, aqui, algun
caire més del pensament humanistic com a font més directa
del clima intel.lectualitzant, racionalitzador, que envolta
les arts renaixentistes i que, en definitiva, en comporta la
“cientifitzacié» i la intensa teoritzacis. L'humanisme, en
efecte, era informat des dels seus inicis, en afortunada ax—
pressid d'A. Chastel i R. Klein (1954, 22>, «per la il.lusis
de tota ideologia triomfant: pader tornar a comencar-ho tot
des dels seus fonaments». Avui ja no cal estendre's gaire a
mostrar que la utopia renaixentista de la «refundaciés de
ltart per la wvia de «restituir-lo als seus origens genuinsy
—trobats, o potser .millor projectats, en una boirosa, frag-
mentaria i polimorfa nocilé d'«antiguitatn- prové dels postu-
lats humanistics: s'emmarca, com a derivacisé paral.lela per
a la cultura artistica, en el mateix esforg de regeneracis
de leé humanae litterae mitjancant el recurs directe a les

seves fonts més auténtiques, per tant als textos de l'anti-
guitat classica:

«Tornar a la virtut primigénia, 6s a dir, a Iantigor;
a la primera inspiracié religicsa, o sigui, = 1'Bscriptura;
a les deus de l'art, o sigui, a la naturalesa i a 1l'antigui-
tat; a 1'imperi original, és a dir, a Roma; a2 la saviesa
primitiva, per taat, a la dels mitics filésofs 3 mags [.,..]
La concepcié humspistica de la histsria identificava, en
certa manera, el progrés i el retorn cap enrera; a 1A critfi-

ca del present correspaonia la tasca de “restablir® el pas-
satr (Chastel-Klein, 1954, 23),



Remarquem que 1'humanicme es caracteritzava, pré-
Plament, per l'esforg rigorés d'estudi critiec dels textos
llatins —-més tard estés tambée al grec i a d'altres llengiies.
Amb aixé els professionals dels studia humanitatis no prete—
nien pas un simple vernis de cultura classica ni una imita—
cié superficial de trets sintactics o d*expressicns del lla-
ti, per mor d'una erudicid pedant i a la moda, siné 1s com~
prensié i la possessic de la seva més genuina estructura
lingiistica. Ara bé, els objectius dels humanistes +raien a
més alitres vessants molt ambiciosos, com, d'una banda, acon-
seguir un llenguatge literari vernacle estructuralment depu-
rat 1 genui, resolt amb una elegancia i una fluidesa egqui-
valents -no pas mimetitzades- a les del model llati. Pers
d'altra banda, igualment, es buscava una assimilacié ecreati-
va de molte valors de fons pouats en la cultura classica, en
els textos classics: valors d'ordre histéric, filoséfic, po-
litic, cientific, artistic... Fou arran d'aquesta assimila—
¢ié que a Italia s'ana congriant un clima cultural arrelat
en el prestigi de 1l'antiguitat -d'una #antiguitat», a mesg,
sentida com a prépia, «nacional»—, al qual de seguida van
donar suport entusiasta -1 no sempre desinteressat- prin-
ceps, aristécrates, cortesans 1 lletraferits, amb les Jja
prou sovint recordades consegiidncies per a les arts.

Caldria assignar, per tant, a l'intens interven—
clonisme cultural i social dels cultivadors italians dels
studia humanitatis -aparentment uns simples i innocus fils-
legs, erudits o «pedants»~ la formacid i difusisé d'un para-—
digma artistic nou i prestigiés, basat en la cultura antiga
«#italiana» i destinat a transformar revolucionariament 1'art
occidental: la conviccid que no es pot pensar 2n un art ve-
ritable sense la seva depuracidé, sense la seva regenaraclisés o
Yre-~naixement", sense el retorn als seus origens auténtics -
obviamant, la naturalesa 1 l'antiguitat. L'anic art digne
d'agquest nom, l'anic art possible, o almenys l'anic art cul-
te 1 civilitzat possible, i per tant 1'dGnic art auspiciable,

s'ba de desprendre de la naturalesa i de 1’antiguitat: s‘ha
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de regular d'acord amb els principis, doctrines o teories
descloses d'aquests models suprems i unics. Les obres gque
s'atenen a altres models s6n només productes pseudo-artis-
tics, adotzenats, dbarbars», mereixedors del tragic dests
que MArsias rebé, Justicierament, de mans d'Apol. lo, segons
descriu 1 alligona el mateix mite antic. Ernst H. Gombrich
(1976, 203> ha remarcat amb ironia, Peré amb tota propietat,
que no és una simple paradoxa afirmar que el moviment renai-
¥entista tingué el seu origen no tant en el descobriment de
l'home com en el descobriment dels diftongs,

Art i societat

No caldria insistir més en la profunditat 4'aques-
ta influéncia humanistica i en el fet gque durant el Quatre—
cents generd una taoritzacié de les arts copiosa i variada,
cristal.litzada ben aviat en tractats o escrits andlegs. La
utopia quatrecentista de la cientifitzacis de 1'art experi-
menta una Amplia revisié en el curs del Cinc-cents, ja des
de l1l'anomenat «classicisme roma» de temps de Juli II i Lles
X, si no abans. Ean foren replantejats alguns aspectes ben
caracteristicg, 1 aiwxi, per exemple, l'estética d'ascendén—
cia matemAtica tan en voga fins alashores ce substitui per
altres valors de caire més litérari —en hona part destil.-
lats 0 ramificats del mateix moviment negplaténic-, com els
sobreentescs en el terme grazia; Vasari arribara a parlar
d' «una grazia pis interamente graziosa», o fins i tot de
%graziosissima grazia». Tamb&, 1°jideal humanietic de concor—
dia entre el cristianisme i 1a tradicis classica involucra
explicitament les arts «renascudesy» al servei de projectes
ambiciosos i de gran volada com la rencvatio papal: «renova-
tic Romae, renovatio imperiis. Hi donaren forma artistica
d'altissim nivell un conjunt de personalitats vigoroses,
d'entre les quals podem destacar Bramarnte, Rafael, Miquel
angel. .,

La integracié de les arts en un vast moviment po—

litic i1 ocultural d'encuny humanistic culminava els ideals
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estéetics del Quatre-cents, i, a desgrat que n'acomodava al-
guns dels seus postulats basics, no sostragué pas a les ma—
teixes arts la ja densa sedimentacié doctrinal que havien
acumulat -tampoc no ho féu el moviment posttridenti, que en
¢l darrer terg de la centuria tendiria a un intervencionisme
artistic reglamentista, més o zenys directe i eficag. Al
contrari, la superacisd o substitucié de certs valors per uns
altres en el Cinc-cents és concebuda com a sligne i garantia
d'una superior perfeccié de lesc obres. Aixi ho entén un tes—
timoni d'excepcié, Glorgio Vasari, al seu ceélebre FProemio de

la tercera part de Le ¥Vite de'pis eccellenti pittori, scul-
tori e architettori (1550 i 1568):

«¥a sebbene 1 second: (els artistes quatrecentistesl
augumentarono grandemente a quaste arti tuite le cose dette
di sopra, elle non erano perd tantoc perfette che elle finis-—
sero di aggiugners all'intero della perfezione, mancandoci
ancora pella regola una licenza che, non essendo di regola,
fusse ordinata pella regola, e potesse stare senza fare cop-
fusione o guastare l'ordipe; 11 quale aveva bisogno d'una
tnvenzione copiosa di tutte le cose, e d'una certa bellezza
coptinuata in ognt minima cosa, che mostrasse tutto quelil!’
ordine con pid ornamento. KNelle misure mancava ung retto
giudizio, cChe, senza che le figure fussero misurate, avesse-
ro, in quelle grandezze ch'elle eranc fatte, una grazia che
eccedesse la misuray {Vasari/Salani, 1963, III, 375).

Art i tradicis

Bs Justament la integracié cultural de les arts
sota l'égida de l'humenisme i el seu indissociable component
teoric, difosos amb diversa intensitat i irisacié, perd en
tot cas difosos quasi arreu de la peninsula an l'arc de dos
segles, alld que déna al Renaixement italia la seva peculiar
i rotunda personalitat, la seva confiada seguretat, la seva
radicalitat. Peré igualment també els seus reflexas més po-
lemics, i, des d'altres perspectives, tal vegada intolerants
i prepotents o fins i tot agressius. L'admiracisé a ultranga
per la cultura i per l'art dels “avantpassats antican i la
il.lusionada voluntat de fer-los «re-néixer» van tenir el

Seu contrapunt em la critica a la cultura i a l'art de 1a



- 18 -

tradiclse medieval immediata, és a dir, a le= obres contempo-
ranles o «modernes», globalment desqualificades i proscrites
com a barbares, «gétiques». Un contrapunt tan apassionat i
injust -tan sectari- com légic, si recordem la radicalitat
tesrica del model artistic renaixentista i els irrenuncia-
bles objectius de «re-generacié» i «re-fundacion que el pre-
sidian.

El nou estil o manera elaborat d4'acord amb la cul-
tura antiga &'entenia com «la» manera artistica, 1'anica
idénia 1 auspiciable, l'anica possible en la mesura en qué
era l'tnica que corresponia a «la» civilitzacis -o sigui, a
la civilitzacié greco-romana dels seus ancestres. Fora d'ai-
X0 nomég existia adotzenament i barbarie, sense aitres op~
clons; el mite apol.lini suara recordat -i &s ben significa~
tiu que durant el cicle renaixentista en trobem representa-—
cions tan freqients— ja alligonava gue l'art d4'Apol.lo ven—
cia el de MArsias i el destruia: cultura i refinament contra
primitivisme i rusticitat. Un estil o manera alternatiu, di-
ferent i alhora valid, no era ni tan sols comprensible o
imaginable, des d'una concepciéd artistica humanista. Das del
seu esquema nomes era qiestid de civilitzacis o bé de barba-—

rie; no podriem esperar, per tant —~almenys des de la puresa

dels seus planteige tesrics, naturalment-, cap solucié de
compromis, cap maridatge ni cap hibridacis conscients, entre
el «producte artistic» i el «subproducte», entre «l'art» i

el d¢no-art», entre la #cultura» i la d#inculturaw».

Alld que ara nosaltres anomenemn —per simplificar-
testil gotio» cam a indicacié neutra i sense connotacions
pejoratives del conjunt de 1la produccié artistica europea
dels darrers segles medievals, en molts escrits d'eépoca re-
naixentista apareix qualificat amb l'epitet de «géticn -o
amb altres de similars- per menyspreu, com & sSindnim de
«barbar», «inculte». Tanmateix el nom més habitual per al.-
iudir a aquest tipus d'obres, an ¢special durant el Quatre—
cents, fou el de «modernes», obviament perqueé eis eren coe—

tanies. En tot cas, s'entenien només com a desviacions gro—
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lleres resultat de la ignorancia i 1la incivilitat, com a
treballs sense disseny, sense mesura ni ordre, com a vulga-—
ritzacions rustiques o a tot estirar com aproximacions par-
cials i superficials a «l'art» i a la cultura «weritablesy,
les del mén greco-roma feli¢ment retrobades.

La polémica anti-gotic resulta, doncs, des de bon
principi, dura i sense concessions. Paot servir-nos-en de
mostra la contundéncia amb queé Filarete —1i precisament Fila-
rete!—, en el Tractat d'arquitectura que redacta vers 1461/
64, es pronuncia contra certs sectors goticistes llombards,
potser els de més predicament i vitalitat entre els nombro-
sos nuclis «goticitzants» actius fins quasl a la darreria
del segle XV en la «perifaria» italiana -al nord i al sud
dels epicentres artistice de la peninsula, La significativa
relacis art-filologia que hi estableix 11l.lustra suplemanta-
riament sobre l'ascenddncia humanistica de ia polémica (els
subratllats sén nostres: wantico/as val per “renaixentistan»,
1 «mpdernc/ax» per ugétic/an):

«Lodo ben quegli che seguitanc la pratica e maniera
antica, e ‘benedico ]'anima di Filippo di ser Brunellesco,
cittadino finremtinoc e degnissfmo architetto e sottilissimo
imitatore di Dedala, i1 quale risuscits nella cittd nostra
di Firenze guesto modo antico dello edificare, per modo che
oggl di in alitra maniera non s'usa se none all'antica, tanto
fo edificii di chiese, quanto ne'publici e privati casamenti
[...} 8i che priego ciascuno che lasci andare guesta usanza
moderna, e non vi lasciate consigliare a questi maestri che
usano questa tale praticaccia. Che maladetto sia chi la tro-
ve! Credo che non fusse se non gente barbara che la condusse
in Italia. Io ne do Questo essemplo all'edificare amtice ail
modernn, cope propric le lettere, cicé come dire di Tulio o
di Vergilie a quello che s'usava da trepta anni a drieto o
quaranta, che pure oggi & ridotta questa usavza in migliogre
¥so che non st faceva in questi tempi passati, cioeé del dire
in prosa con ornato eloquic giad é parecchl centinaia d'anni.
F questa & stato solo per rispetta che hanno seguitato i1
modo antico di Tulio e dagli altri valenti uomini. E cosi a
questa similitudine vi do l'edificare, che, chi seguita 1la
pratica antica ¢ a punto alla similitudine sopradetta, c¢ioe
delle lettere tulliane e vergiliane a comparazione di queste
antedetier (Filarete/Finoli-Grassi, 1972, 1, 227-229).



Art «nscional»s

El conjunt de fets esbossats o sumariament plante-
Jats fins aqui, relatius a la caracteritzacié d'alguns as-
pectes pertinents i de fons del nou paradigma artistic que
anomenem Renaixement -el nom amb qué els seus mateixos pro-~
tagonistes ja el van entendre i qualificar <(cf Panofsky,
1960, 31-81)—, el prasenten tan indestriablement lligat a 1a
cultura humanistica italiana i a la seva especifica i rami-
ficada incidéncia social que sembla inevitable considerar-lo
un fenomen «nacionaly», fonamentalment italia. 8i volem man~
tenir la significacié prépia del nom associat al model ar-—
tistic, haurem de considerar el Renaixement -i com a minim
fins a la completa formacié de 1'anomenat tmanierisme. inter-
nacional»— c¢om un fenomen no solament gestat siné integra-
went definit 1 resolt en el conjunt dlestats italians.

A propésit d'aixd és indiferent gue «lItalia», als
segles XV i XVI, no signifiqui gaire mése que una simple de-
notacié geografica -al marge dels faetars lingiiistics, en
els quals no volem entrar malgrat els seus paral.lels amb
les arts. Tampoc no obsta -més aviat ocontribueix a caracte-
ritzar el moviment renaixentista- 1a diversitat de centres,
a vegades en competéncia o en pugna, que van protagonltzar-
lo: de Florencia a Venécia, de Roma a Mild, d'Urbino a MaAn-
tua o a Napols..., ni la mateixa existéncia d'epicentres 1
perifeéries en la creacié i difusié dels nodels, al llarg de
la peninsula italiana, durant els dos segles (cf Castelnuo-
vo-Ginzburg, 1979, 283-352). I en fi, tampoc no afecta la
giiestié de fons la desimboltura amb gue s'incorporaren esti-~
mule artistics puntuals de fora, sobretot absorbite en la
Pintura flamenca -molt apreciada tant pels venecians com per
artistes de la formacié d'un Piero della Francesca, per
exemple {¢f Longhi, 1953, 3-15; Sricchia, 1979, 95-130; Tor-
resan, 1981). En definitiva, en termes de produccis artisti-
¢a, «Renaixement» al.ludeix al paradigma configurat per
1'art 1talid dels segles XV i XVI, original i autécton, no

pas absolutament haomogeni 1 constant pers elabaorat arran
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d'un complex entramat amb origen i esquemes humanistics, quea
s'integrava en un més ampli projecte cultural ~-i politic-,

amb fonamentacié 1 consciéncia tedriques.

1.2, La internacionalitzacis del Renaixemgnt 1talia: els

«rennixentiemes» europeus

Respon a un fenomen divers, en canvi, la difusis
europea de models artistics italians entorn dels inicis del
Cinc-cents. Es parla també de «Renaixement |uropeu», certa-—
ment, 1 nO només per conveniéncies de simplificacié en les
classificacions historiografiques; perc en histoéria de
l'art, el terme no denota pas que en la resta dels. paisos
d¢'Euragpa s'bhagués produit igualment i amb una autonomia
eﬁuiparable un procés semblant de transformacié de la tradi-
cié artistica autoctona per 1a génesi d'uns nous models ba-—
sats en una peculiar imitacié de la naturalesa i albhora de
i'antiguitat, vinculats a una construccid +fteorica i inte-
grats en un moviment cultural andlegs, un procés, an fi, en-
tés com un <«re-naixement» de l'art «veritable» -de 1'danic
possible. Més aviat es vol al.ludir, amb el terme de «Renai-—
Xement europeu», a la irradiaci’ dels sistemes artistics
elaborats i teoritzats a la Italia quatre i cinccentista so-
bre les arts de la resta dels paisos 4'Europa; al procés ey-
ropeu de penetracié i de variada assimilacié 1 sintesi de
l'art renaixentista italia considerat com a nou paradigma.

La penetracis i 1l'assimilacié foren d'intensitat
desigual i wan tenir ritmes diferents, segons els paisos,
Convé constatar, en tot cas, que no és van produir princi-
palment perqué un estol de mestres italians s'establis per
les diverses regions europees i hi divulgués amb for¢a de
conviceid les formes renaixentistes. X1 procés fou més aviat
a la inversa: es basava en un clima generalitzat d'admiracis
envers les arts italianes i els nivells culturals d'Italia
per part de nmolts sectors il. lustrats d'Buropa. Aixe facili-

ta l'acceptacié -i fins la «importacié», en nao pPocs casos-
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d'artistes d'aquella procedéncia, als quals es van sumar els
matelxos artistes eurgpeus -al capdavall els qui substan-
cialment van portar a terme el procés. Ara bé, 1l'admiracis
per Itdlia, abans i tot que al prestigl de les arts i dele
artistes, responia al de les lletres, i en aixo 1'humanisme
«internacional» hi tingué un paper destacat -cal precisar,
perd, que sense paral.lel amb 1l'«kintervencionismes artistic
dels bhumanistes italians.

Holts artistes de diversa contrada i farmacisé fo-
ren sengiblee ben aviat a l'atraccié dels nous models —com
Albert Direr o com Fernando Yafiez i Fernando Llanos, paer a
recordar un parell de casos prou diferents d'«italianitza-
cién—, peré el protagonisme Segurament més primerenc i deci-
slu a l'hora d'estimular i promoure les «maneres» italianes
parti sobretot dels ambients vinculats a la cultura humani s-
tica europea i a les corts de les noves monargules. Eren els
sactors de cultura i d'interessos més afins als italians, i
els més predisposats, en principl, a copsar i assumir les
implicacions d'arrel intel.lectual i literaria dels mndels
artistics renaixentistes, a fer-ne de transmissors i medig-
dors, a suscitar-ne la «demandan i, almenys indirectament, a
afavorir-ne 1'uoferta». En tot cas, a la darreria del segle
Vi i al llindar del XVII 1'adopeié del nou paradigms amb
les seves derivacions anomenades ‘manieristesn, a despit de
tantes particularitats com es vuigui —-i n'hi hagué moltes
arreu: de la pintura dels Paisos Baixes o 1'arquitectura
francesa a l'escultura espanyola-, era tan generalitzada que
s'ha pogut parlar 4'un fenomen d'estil europeu comi: d'un
nou  «estil internacional®», globalment analeg al d'altres
etapes de la histéria de l'art a Europa <{cf per axemple,
Phitippot, 1070).

¥o obstant aixé, 1 amb la mateixa rad, també s'ha
parlat de «renaixements» especifics i més o menys ben carac-
terifzats per a cada pais quan hom volia remarcar les parti-
cularitats i la desigualtat deis resultats, segons les zo-~

nes, en l'arrelament dels nous corrents. Durant el curs de



la centiria foren molt variables, en efecte, la intensitat i
la rapidesa d'acomodacié. Les monarquies europees -i 1l'aris-
tocracia o cercles socials afins- ben aviat miraren de com-
petir amb la sumptuositat 1 amb al mecenatge cultural i ar-
tistic que prestigiaven la vida de les carts pPrincipesques
d'Italia, peré la italianitzacis gque promovien en relacis a
les arts es limitava al seu entorn cortesa, fou copsada i
orientada diversament 1 en tot cas diferi molt 4'una monar—
gquia a l’'altra, d*una nacié a l'altra. L'impuls tan decidit
gque hi dona Francesc I —primer al Loire, i després a Paris i
Fontainebleau~ no és comparable amb el de 1la cort anglesa,
per exemple, ni tingué el mateix caracter que a la cort
“itinerant» de Carles V o que a 1la diguem-ne «doctrinarian
de Felip II; i en zones regides per oligarquies de signe
burgés, com als Paisos Baixas, s'accentuarien encara les pe-
culiaritats en la introduccié dels nous models. I caldria
distingir, en f1, entre el procés d'assimilacié de renaixen-
tismes detectable en les arts figuratives o en la decoracisé
i el gque es produi en l'arquitectura. La casuistica féra
sempre, 1 des de qualsevol punt de vista, innumerable, fins
al punt d'afeblir perillosament tot intent d'esquematitza~-
ciéd: tamnmatelx, aqui ens hi bhaurem 4'arriscar.

Malgrat algun cas espectacular d'arquitectura «ro-
mana» madura i creativa ja en el primer terg del Cinc-cents
-com el palau de Carles V a Granada de Pedro Machuca, comen-
¢at el 1527 1 excepcional en molts sentits-, de primer foren
més habituals les simbiosis entre 1'heréncia medieval autdc-
tora 1 les morfologies de disseny renaixentista lliurement
interpretades, com als chateaux de Blois 1 de Chambord, co-
mencats el 1515 i el 1519. En els anmbients més allunyate de
la cort continuaren vives les tradicions gotiques ben ba
fins a mitjan segle, en especial en les obres de caire reli-
giés, 1 en no pocs casos es prolongaren fins al Sis-cents,
El u«sistema» arquitectéonic renailxentista s'obri pas com a
tal lentament, després da llarga aclimatacié al nou gust i,
sobretot, després que els mestres d'abres i els picapedrers
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s'acomodessin no solament a les noves morfologies ornamen-
tals, sind als nous métodes 1 exigencies constructives, a 1la
nova mentalitat de disseny, a la nova «iogica» arquitecténi-
ca. Les etapes inicials foren arreu, normalment, d'hibrida-
cié: els elements d'origen roma &' ilncorporaven com a decora-—
cié als repertoris tradicionals, o fins i tot els substituy -
en, pero sense variar res da les tipologies ni de 1l'estruc-
tura gotiques dels edificis, a despit del costum d'anomenar
aquestes obres «a la italiana» o «a la romana».

La inércia de les tradicions locals es mantingué
vigorgsa 1 actud com un llast en moltes regions, mentre que
d'altres es mostraren més agiis &4 canvis tipolégics i en
profunditat, tal vegada a causa d'una major proximitat als
centres de poder, o perqué s'hi formd un nucli culte dinamic
i influent, o simplement per manca de sdlides tradicions me-
dievals prépies, o per 1la incidéncia de mestres itine-
Tants... La feblesa demografica o de recursos econdémics tin-
gueé el seu pes, també, en lia provincianitzacié artistica i
en la lentitud dels ritmes de traneformacié. En alguns ca-
s@s, en canvi, foren determinants per a la renovacié fets
aparentment aleatoris, com la inguietud de mestres autodi-
dactes o de clients instruits que, en regions perifériques i
mis aviat marginals, s'afeccionaren a la nova arquitectura a
traveas de 1llibres, lamines i tractats -sobretot els de Ser-
lio (1537-1561) i de Vignola (1562>~, que circularen amb una
certa profusié. Aquests factors, i encara la necessitat d'a-
daptar els nous models a materials 1 a técniques locals, o a
funcions especifiques, i fins i tot a gustos o a tendeéncies
autéctones molt constants i consolidades —1 nombrosos d'al-
tres factors que s'hi podrien afegir—-, no només condiciona-
ren les pautes de difusis europea de 1l'arquitectura renai-
xentista, siné que portarsn a comprensions i a sintesis con~
siderablement varisdes ~d'una gran riquesa imaginativa,
d'altra banda-, segons les zones o pPAalsos,

En les arts figuratives els canvis foren més pri-
merencs, mes independents dels recers aristocrAties i corte-
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sans i, en general, acusaren la confluéncia de models 1
d'estimuls més heterogenis. El naturalisme minuciés {1 deta-
llista de la pintura del nord d'Europa, que des de l'época
d'or del seu excepcional Quatre—cents senyorejava també en
terreg mediterranies, mantingué quasi intacte el seu prado-
mini -0 €i més no la seva influencia- almenys durant el
primer ter¢ del segle XVI. En algunes bandes fins i tot els
primers italianismes s'hi van introduir filtrats pel verisma
exquisit d'arrel empirica dels pintors flamencs, holandesos,
alemanys... I caldria recordar, encara, la influéncia dels
seus gravats, intensa i prolongada: els de Iiirer, per exem~
ple, van circular amb tanta o més prafusié entre els tallers
dels pintors cinccentistes que nc pas els directamept ita-
lians de Rafael—- Raimondi. I hi ha encara d'altres fensdmens;
aixi, com ha mostrat lacidament Svetlana Alpers (1983), 1la
profunda especificitat de les concepcions figuratives dels
Paisos Baixos va fer prevaler per damunt de tot el caracter
«descriptiu» tradicional de la seva plntura, tan poderss que
esdevingué irreductible -si ng impermeable- a les prassupo-
sicions rotundament «¢narratives» i d'arrel literaria del mo—
del italia.

La importacié directa d'obres, l'emigraciés d'ar-
tistes italians -com Leonardo a Franga— o els viatges d'es-
tudi/treball d'artistes europeus a diverses zones d'Italia,
les seves connexions 1 les infludncies de 1ia seva obra,
etc., configurarien una casuistica molt complexa, i molt
distinta Al =i mateix de cada Pais; ara no és qiestis, persd,
de caracteritzar-hi detalladament la introduccis d'estilemes
renaixentistes, perqueé hem de limitar-nos a un discurs es-
quematic 1 global. Aixi, salvant totes les excepcions i ma-
tisos, val a dir que pPoc a poc es vaan anar imposant molts
criteris artistics italians, i en primer lloc el naturalisme
de formacié italiana: no pas divorciat de 1'observacié de la
realitat —ja s'ha dit cam hi és de fonamental el principl de
la mimesis!-, perd més decididament especulatiu 1 d'ascen-

dencia literaria, meés preoccupat per la resolucié eficag



d! «Istorier, en la linia de l'emblematic «ut pictura poe-
sis». Un naturalicme mas racionalista, més sensible a 1'or-
ganitzacié estructural o «cientifican de l'espai, més warti-
ficiés» i sinteéetic, més mediatitzat intel.lectualment per un
afany ordenador i unitari d'encuny geométric, i a la vegada
també més abocat a un ideal de bellesa ambicidés 1 refinat,
antropocéntric, solemne i de connotacis antiga. Arran de
l'obra tanmateix ben diferent de Rafael, de Miquel ingel o
de Tiziana, entre d'altres artistes de menys anomenada,
aquest naturalisme «construit» esdevindria un model indiscu-
tit de 1'art europsu. Aixé no obsta que la italianitzacié
derivés cap a assimilacions de divers taranna 1 a vegades
ben parcials, o més proclamades que efectives: podriem par-
lar —amb les degudes reserves, moltes, per a tan drastiques
simplificacions, que ara tampoc no pretenen anar més enlla
de la simple referancia “Loépican— d'un vessant més clagsi-
cista, arigtocratic i académic a Franca; de més tendéncia a
1'intimisme i al subjectivisme religiés i de caire popular a
Alemanya, o d'unes constants més descriptives i de represen—
tacié més objectiva, Ktespeculary», als Paisos Baixos; d'una
vena expressilonista, patetica i abrandada, més centrada en
la produccié religicsa, a Espanysa. .

En el curs del Cinc-cents també a Italia evolucio-
naren les arts i les idees sobre les arts -com és patent, en
especial, amb els debats entorn de 1a “«maniera» 1 amb 1la
¢risi de molts dels planteigs de 1'humanisme quatrecentista-
» alhora que resultaven profundament modificats els supssits
culturals i socials que hi havien incidit. Entre moits dial-
tres fets, la falconada del Saqueig de Roma (1527), tan em—
blem&tic, i la erisi espiritual de dimensions eurgpess que
culminid amb la reforma protestant i amb el concili de Trenta
(1845-1563) i 1a contrareforma, wvan comportar canvis congsi-
derables en el panorama cultural 1 artistic italia. PForen
canvis, perc, en un sentit de major aproximacié a la proble-
matica general europea, 1 gque encara facilitaven, per tant,

una més amplia acceptacié dels models italians, De fet, 1‘'a-



nomenat «manierismer del darrer ter¢ del segle XVI és ja una
tendéncia molt compartida arreu: arrelat a cada pais, i per
tant diversificat i variament ramificat, perd en definitiva
conformant tronc comi a partir del seu origen italia.

Ara bé, l'adopcid inicial de models renaixentistes
per part de cultures artistiques alienes a les pressuposi~
cions de la cultura italiana no es produi sense omissions
substancials: s'importaren les formes, perd, fing molt avan-—
¢at el segle, no pas la consciéncia teérica que les fonamen-
tava -i encara menys, naturalment, l'humus cultural on &'ha-
vien congriat. Les relacions de 1'humanieme europeu amb les
arts no foren mai de cap manera equiparables a les de 1'hu-
manisme i1taliad, +tan intervencionista. I gquan a [talia es
pradui la revisié dels ideals humanistics, alls que calia
revigar a Europa era encara la vigencia del gotic tarda, i
calia fer~ho en un clima cultural dissociat, espiritualment
tens 1 exasperat per les lluites socials, religioses i poli-
tigues. En tot cas, el suport tedric autscton de les arts
europees, fins i tot tenint en compte els reductes corte-
sans, tingué expresBié escrita tardana i timida.

L'dnica excepcié, potser, fou la de Direr. Persd
hagué de rescldre en solitari, i sense continuitat, el seu
esforg italianitzant de fonamentacis tesdrica de les arts,
coherent i formidable 4 despit que no pogués culminar-lo;
publica nomég Underweysung der Messung (1525) 1 Vier Bifcher
von menschlicher Proportion (1528, pestum?, sobre perspecti-
va i1 sobre proporcions humanes. No podriem afegir a les ex—
¢epcions, en canvi, obres com De artiffcialil perspeciiva
(1805) de Jean Pélerin Viator —almenys si hem de creure 1'a-—
nalisi d'E. Panofsky (1927, n. 60; 1943, 321-322)~ o els in-—
nombrables kunstbiichlein alemanys, llibrets per a aprenents
de taller difosos des d'entorn 1528, ni la divulgacié vitru-
viana de Diegn de Sagredo MNedidas del Romano (1526>. Deuen
l'exit editorial al seu caracter de repertori técnic i for-
mal, eminentment Practic i en sintonia amb les tradicions

artesanes, que reduia la problemadtica tedrica a pinzellades
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saltuaries i marginals -els primers— o bé la referia de ma-—
nera fragmentaria i inorganica —Sagredo. Haurenm d'esperar 1a
segona meitat del Cinc-cents perqué al focus més dinamic, el
dels ambients aulics del regne de Franga, es Publiquin els
Primers escrits amb propésit de tractament sistematic i anb
una relativa base tesrica: sén els textos d‘arguitectura de
Jacques Androuet du Cerceau (15590 i 1561) i de Philibert de
L'Orme (1561 i 1567). En endavant, les publicacions d'aquest
calire serien progressivament fregients.

Aquesta manca de consciéncia teérica de les arts
fins tan avangat el segle condiciona que, fora d'Itaiia, a
penes si es produissin enfrontaments —-d'arrel conceptual 1
no només técnica o de gust- com el de la palémica anti-go-
tic. Gétic 1 renaixentista, «maners moderna» i «manersa anti-—
ga», podien alternar-se i conviure pacificament, 1 fins 1
tot combinar-se en enginyoses mescles —com a St. Eustache de
Paris, comengada el 1532, i més en general, com el fenomen
hispanic del mal anomepat «plateresecn. E1 «sistema» arqui-
tectonic classic triga a ser entés conm a tal, 1 pogué meta-
morfosar-se en un simple i intercanviable repertori decora-
tiu, que ampliava amb nous elements la varietat del tradi-
cional sense afectar-ne 1'estructura, les tipologies ni els
plantejaments metodoldégics de fons.

Per aixs mateix, també perduraren molts pProcedi-
ments empirics em la representacis de cossos tridimensio-
nals, d'acord amb la tradicié artesana medieval, i no sempre
foren correctament compresos els mecanicmes de construccisd
perspectiva divulgats per la proposta «cientifican italiana,
O foren aplicats només en part, amb evidents contradicecions,
i sovint dnicament com un recurs més per resoldre la vergsem—
blanga d'elemsnts isolats del quadre, perse sense haver—-ne
copsat les implicacions d'unificacisé radiecal de la imatge -
com el manteniment d'una relacis eepacial constant i exacta
entre les coses, condicié imprescindible per a la c¢chereéncia
visual del conjunt—, ni atenir-se, per tant, a les seves

conseqlieéncies compositives i narratives.
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En fi, igualment per aixs fﬁra d'ltalia el presti-
g1 social de les arts a penes varia des de la consideracis
medieval gque les reduia a l'ambit de 1'artesania i de l'es—
tricta organitzacié corporativa. La valoracis d' artes 1tbe-
rales fou lentissima -de fet, secular!-, limitada quasi del
tot als nuclis cortesans més sensibilitzats, 1 encara en
aquests casos tingué una magra repercussié en la compensacisd
.econémica de les obres i en el status social dels artistes,
No mancaren les excepcions, de pPoca significacié en les ex-
pectatives de canvi de l'actitud general, que afectaren no-—
més a comptades personalitats artistiques singularment qua-
lificades i apreciades ~com Holbein a la cort anglesa d'En-
ric VIII, per citar un cas. També a Italia el Procés de tra-
ducclid concreta, econémica 1 social, de les artes liberales
resulta llarg 1 laboriés, perd 1'evolucis es produi des
d'uns nivells d'avaluacisd substanclalment diversos. Direr Ja
es lamentava d'aquest contrast en una carta al seu amic i
conciutada l'aristdocrata Wiilibald Pirckheimer, escrita des
de Venécia el 13 d'octubre de 1506:

«Vés [a Murembergl sou tingut en tan alta consideracis
que pel carrer mai no gosariev deturar-vos a conversar ambd
uvn pobre pintor; per a vés seria massa vergonyant parlar amb
ur pobre pintor com jo [...) Oh, com enyoraré el sol, quan
em trobi enmlg d'aquell fred! Aqui [a Vendcial séc un gen-

tilkope, wmentre que al mey pais géc només un pollésy (cof.
Diirer/Vaisse, 1964, 82).

Direr escriu el 1506, persé ben lents van resultar
els progressos en aquest sentit. Encara el 1613, a Anvers,
Rubens havia de fer gestions i declarar en una causa en de-—
fensa d'un conciutada seu, el qual, pel sol fet de provenir
d'ascendéncia noble, tenia prohibit l'exercici dfuna profes-
sié «vil» com era considerada la de Pintor (cf. R./M. Witt—
kower, 1963, 20>,

Ara beé, maigrat els contrastos i les diferéncies,
res no priva de recondixer també amb el nom de #renaixentig-

mes» alloe que les arts dels diferents Pairs0os europeus, ex-
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Pressament emmirallades en el procés artistic italia, adgqui-
reixen en conjunt durant el Cinc~cents, les orientacions dal
seu propi procés de transformacis a partir dele altims mo-
ments del gdtic, la caracteritzacié i 1a procedéncia de 1la
major part dels trets que comparteixen. Precisem, pers, per
tal d'obviar interpretacions confuses o ambigies, que quan
ens referissim a la produccid artistica del segle XVI fora
d'Italia hauriem de parlar d'art «de l'época del Renaixe-
ment», o com a minim hauriem de descriure'l adjectivant ol
terme, com per exemple art «del Renaixement europeu». En tot
cas, hauria de ser possible utilitzar d'una manera «ingé-
nua», neutra i simplement denotativa, grans etiquetes histo-
riografiques 1 culturals del tipus de «Renaixement» -pers
també la 4’'«Humanisme», entre d'altres. Enfront de la fasci-
nacié ideolsdgica -i de 1la trampa!- d'aquestes etiquetes,
camp de batalla imaginari Per als combate politics ~basica-
ment nacionalistes— del postre segle, cal reivindicar 1a
possibilitat de fer-les servir «buidades de metafisica, conm
a purs referents del discurs descripiiu de 1'bistoriadors,
d'acord amb la vella idea d'Ernst Gombrich que amb tota per-—
tinéncia i oportunitat ha recordat Lola Badia {1987, 152-
153; cf 4id., 1980, 41-70).

Renaixement eurapeu, doncs: no pas en el saentit
d'una gran eclosis de les arts que fos més destacable o mi-
llor que la d'etapes anteriors dels paisos en gilestis, o gque
hi tingués una significacis especial com a recuperacis d'al-—
guna antiga puixanga perduda, siné en el sentit d’'adopcio
Per a les arts autdctones de models o comportaments artis-—
tics d'origen italia, d'aquells que a Italia s'bavien entés
com 2 fruit d'un «re-naixement» de la cultura de l'antigui-
tat nacional -de «la»n cultura, tout court.

1.3. L'é&poca del Renaixement a Catalunya: renasixentismes
sense teoria
La nostra descripcié, necessariament esquematica i
simplificadora, de la difusié europea dels paradigmes «re-



naixentistes» congriats a italia, pretenia destacar amb cla-
redat algune aspectes del procés que, a més de ser ja prou
remarcables en «%i mateixos, esdevindran fonamentals i deci~
Silus quan haurem de considerar en concret la difusisc de la
parspectiva artificialis fora d'Italia, Convenia assenyalar,
doncs, que cada pais europeu acolli els renaixentismes amb
intensitat i ritmes variats i des de posicions i d'interes-
s0s desiguals, amalgamant-los amb les préopies tradicions ar-
tistiques i configurant, per tant, un mosaic de «renaixen-
tismes» -0, tant-se-val, de #Renaixements europeus»: tants
com regions o parsos— més Que NQ pas una derivacié «renai-
xentista» unitaria.

En qualsevol cas, els renaixentismes s'hi van in-
troduir sense les implicacions tedriques que, a Italia, els
havien fonamentat 1 que els caracteritzaven. S'hi van difon-
dre les formes, perd, en el millor dels casos almenys fins
ben avangcada la segona meitat del Cinc-cents, no pas la teo-
ria subjacent que les condicionava o Justificava, 1 encara
menys l'entusiasta identificacié d'art i ciéncis d'on havia
Sorgit. Mancades de la radicalitat tedrica de les italianes,
les arts europees tampoc no Plantejaren cap incompatibilitat
amb l'estética de les respectives tradicions gétiques de
l1'artesanat local, i aixé fé&u inevitables les hibridacions -
fins i %ot les més pintoresques i desaforades,

En relacisé als aspectes subratllats, i sense pre-—
tendre analitzar-ne ara les causes, caldrlia esmentar, al-
menys,; un factor que sembla molt determinant: la manca d*in-
tervencionisme artistic de 1'humani=me |uropeu, dque no només
emergi amb posterioritat al seu paral.le) italia sins que
actua diversament i no 1i és de cap manera assimilable. E1l
protagonisme social dels humanistes europeus incidi -o hagueé
d'incidir—-, ja durant el Cinc-cents, en praoblematiques no
equiparables a les italianes, i sovint molt absorbents 1 en-
verinades. En particular, la tragédia espiritual de la re-
forma religiosa, imbricada amb lluites politigques i acabada

€n guerra encesa 1 general entre protestants i catolics, ar-
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rossega en el seu imparable remoli les personalitats més vi-
goroses 1 equilibrades de la cultura de 1'eépoca.

Erasme de Rotterdam n'és un ocas especialment em—
blematic, sens dubte, Peré no pas 1l'unic. Tarmateix, potser
val la pena racordar la seva posicidé profundament critica
envers el moviment humanistic italia pel fet que promovia
una genuina recuperacié de la cultura i de les arts de l*an—
tiguitat classica. Com és prou sabut, Erasme ironitza i con-
demnd —-i ho féu amb una @speclal acritud i crispacis a par-
tir del Dialogus cicerconianus de 1528- el culte nostalgic a
l*antiguitat que segons ell impregnava els sectors intel. -
lectvals i dirigents italians, i sobretot el papat i la ca-
ria romana. Erasme en blasmava els dissoclvents efactes de
Paganitzacié cultural, de desviacis politica {1 en definitiva
de corrupcid religiosa. Els ildeals de la Roma lnstavrata i
de la Fenovatioc Imperii gue van presidir el pontificat de
Juli II -de fet també compartits pels papes Medici Lles X i
Climent VII- constituien per a Erasme un indigne somni neo-
Paga inconciliablement contraposat a 1'ordre cristia, a 1la
renovatio christians i a la res publica christiana. D'acord
amb aquesta linia, que Erasme ja havia dissenyat el 1515 a
la Instiiutio principis christiani, els erasmistes al servei
de Carles V i de la seva politica -i en particular Alfonse
de Valdés amb el Dislogo de las cosas gcurridas en Roma
(1527) 1 el Didlogo de Mercurio ¥ Carén (1529) (cf Batai-
llon, 1937, 364-404)~ Justifiquen el gsacco de Roma de 1527
interpretant-lo com un castig saludable enviat per Déu. El
lleu perdé recent estudi d*André Chastel (1983, 181-192) so—
bre el sacco també remarca que, per a Erasme, 1'interes per
l'antiguitat 1 pels saus vestigis, 1'acumulacié d'escultures
en els palaus, la resurreccié de paradigmes romans... no sén
pas una simple i innécua mnda, siné el reflex d'un clima es-
piritual paganitzat, que desvia 1 corromp la conscieéncia
cristiana (d'entre la copiosa biblicgrafia sobre el tema, of

per exemple, Cantimori, 1937, 860-87; Nulli, 1955, 285-382).
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A desgrat que el pensament d'Erasme sobre les
arts, 1 en especial sobre el paper assignat a les arts anti-
gues per l'humanisme renaixentista, no sigui generalitzable,
en canvi resulta enormement significatiu de la diversa ori-
entacié -ara diguemne més «religiosa» i problematitzada—
dels interessos de 1'élite il.lustrada d'Europa. En defini-
tiva, cap humanista europeu no pogué o no se senti inclinat
& exercir emn les arts del seu paie, com a funcié prépia 1
natural, un paper similar al que van exercir en la teoria 1
en la técnica de les arts italisnes Leon Battista Alberti,
Pomponio Gaurico, Benedetto Varchi, Daniele Barbaro, Ludaovi-
<2 Dolce o Paolo Gioviao, per citar nomss alguns exemples ben
distints.

Qualisevol aproximacié a l'art del saegle XVI a Ca-
talunya s'ha de situar en el context general d'aguesta Euro-
pa suggestionada pel Renaixement italia, pers submergida en
una problematica profundament diversa de la que havia presi-
dit la formacié de la cultura i l'art «re-naixentistesy ita-
lians. No sembla que es pugui parlar, prdpiament -en el sen-
tit mes genui i regtringit del terme, sense distorsions se-
mantiques~, d'shumanisme catala» (of Badia, 1980, 41-70;
id., 1987, 1l43-155>, i si mes no'cap dels pressuposats thu-—
manistes» catalans, ni tan sols els més cultes 1 «italianit-
zate», no s'ocupAd de temes d'art ni fou, en la seva inciden-
cia social, artisticament bel.ligerant: ni a favor de 1‘art
renaixentista, ni a favor de cap art, en general o en parti-
cular. Féra poc pertinent, en aquest =sentit, adduir ocaszos
d'afeccions estétiques personals o restringides al clos fa-
miliar -sense cap remarcable projeccié social-, com el de la
coneguda «col.leccién de Miquel Mai (cf Duran, 1960, 93-116;
Garriga, 19809b, 135-166>,

El mateix diletantisme intel.ligent promogut i
consagrat per Baldassarre Castiglione al seu Cortegianao (Ve=-
néacia, 1528) -que va tenir tants lectors agqui en la traduc-
cié castellana de Joan Bosca editada per l'occita Pere de
Montpezat <(Barcelona, 1534)-, a despit del seu predicament
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no consta pas, almenys per ara, que'hagués exercit la meées
minima influéncia «artistica» en els medis locals instruits,
En tota 1l°eépoca del Renaixement, des d'agquests ambients cyl-
tes tampoc no es va associar mai l'activitat artistica a 1la
citentifica, ni es va assignar a les arts com a tals el mes
minim gruix intel.lectual, ni, per tant, el suport de cap
teoria. L'vinica excepeié -parcial, a tot estirar, molt em
brionaria i d'altra banda encara poc estudiada- emergiria a
finals de la centudria, circumscrita a 1'arquitectura i limi-
tada a un cercle reduit i selecte d'eclesiastics tarragoning
(cf Carbonell, 1986, 33-50).

Aixi, doncs, com a la resta de paisos d'Europa, el
punt de partenga «natural» de les arts cinccentistes a Cata-
lunya fou la tradicié gotica: una tradicis amb la qual des
de bon principi els renaixentismes de progressiva introduc—
¢ié -precisament perque s'introduien desliligats de tota im~
plicacié tedrica— van conviure en plena concérdia, sense el
més minim vestigi de polémiques de caracter estétic o teoric
com les que constatadvem a Italia. La produccié artistica
conservada, si més no, tampoc no permetria conjecturar altra
cosa: a Catalunya l'exordi de les formes renalxentistes es
va resoldre per un pracés d'intensa hibridacis amb les for-
mes gotiques, un llarg procés &'«ingenu» 1 pacific maridatge
artistic (ef Garriga, 1987, 117-144>.

El conjunt de les arts catalanes del Cinc-cents
presenta, en fi, un irreductible caracter reriferic, o do-
blement perifériec: el d'una provincia europea reduida i mar-
ginal, hadbituada a les figuracions d'arrel flamenca perée ja
irradiada per l'epicentre italia, gue €s el taller-laborato~
ri d'art més dinamic i creatiu de l'época. Europa resulta
una periferia encara instal.lada en els habits artesans de
la tradicié medieval, modelada pel gust i les técniques qua-
trecentistes nordiques —gotiques—, pers d'on emergeixen ja
molts nuclis vivament estimulats Per les tendéncies renova-—
dores, ara d'encuny meridienal. En el curs del segle bona

part d'aquests nuclis europeus esdevindrien al seu torn fo-
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cus relativament importante de difusié i de creacis ¢renai-
xentistes», generalment els relacionats amb ia cort i amb
l'aristocracia -no tant, almenys fins al darrer terg del se-
gle, els relacionats amb la burgesia urbana i amb els Sec—
tors eclesiastics o amb les carporacione locals. Tanmateix,
no podem incloure Catalunya en cap d'aquests nuclis dinamit-
zadors. Més aviat la incorporacié de les arts del pais als
carrents renaixentistes fou somorta i vecil.lant, i es mate-—
rialitza enmig d'infludncies foranes constants: influencies
indirectes, molt discontinues i heterogénies, alguna vegada
brillants, peré més sovint mediocres. En aguest sentit el
Principat fou, com déiem, una periféria de la periféria gqua-—
si fins a darreries del segle.

Aixe no vol pas dir que l'activitat artistica ca-
talana durant la centaria s'hagués col.lapsat o contret; ben
al contrari, augmenta considerablement, comparada amb la de
la segona meitat del segle XV, i més aviat caldria parlar de
reactivacié. Peré una cosa és 1a vitalitat productiva, 1a
quantitat d'edificis que es construeixen o restauren, 1l'a-
bundancia d'obres de pintura, d'escultura, d'orfebreria o
d'altres arts que s'elaborens als tallers. .. i1 una altra
qiestié ben diferent é&s que l'esmentat volum de produccis
participi dels corrents renovadors i incorpaori formes i for-
mules noves, renaixentistes, A agquest propésit cal dir que
predominaren les inércies i el conzservadurisne, sobretot en
els agpectes més estructurals i de fons. S'hi podria aplicar
la mateixa qualificacié que Lola Badia (1987, 149) ha dedi-
cat a les innovacions experimentades Per les lietres catalas-
nes en el tombant del segle XV 1 al llarg del segle XVI:
¢importacions més o menys heterogenies i mal arrelades sabre
un Ahumus de continuitaty. D'altra banda, encara hauriem de
distingir d'aixé la qualitat estricta de les manufactures,
que podra ser ben alta o molt escasea independentment del

caracter tradicional o innovador de 1a seva configuracisé
formal.



Potser féra oporti afegir també a aquestes consi-
deraclons de caracter general una altra de relativa a 1la
procedencia dels artistes. En efecte, molts dels artistes
coneguts i d'una certa entitat que treballen a Catalunya du-
rant la centdria sén forasters, i d'origens ~i per tant de
formacid artistica- diversissins: germanics, flamencs, fran-
cesos, italians, castellans, portuguesos... El fenomen dels
artistes forasters, itinerants o instal.lats al rais amb més
O menys estabilitat, no és pas nou ni especific d4d!aquesta
epoca o de Catalunya; no obstant aixé hem de consignar-lo
explicitament perqué incideix en 1l'art del Cinc~cente catala
amb una enorme contundéncia. No hi ha estudis sobre l'acti-
vitat artistica de 1'época que reculilin en conjunt aspectes
com aquest, perdo a la vista dels gentilicis 1 de les al.lu-
sions a l'origen estranger de tants artistes per part de
tanta documentacié exhumada, esdevé molt forta la impressis
que l'exercici d'algunes arts -i en concret l'escultura i 1la
pintura- era prevalentment en mans de forasters. Ho foren
almenys la major part dels Pintors i escultors que contrac-
taren les millors obres conegudes fins avul: que s'endugue-
ren tots els contractes millors 1 1la majoria dels modestos.
La insisténcia dels indicis en aquest sentit potser portaria
a parlar, malgrat alguna excepcié, d'una veritable ruptura
en la continuitat dels tallers locals, i per <tant de las
tradicions artistiques autdctones. Aixi, els trets italia-
nitzants i en general la dinaAmica de transformacié renaixen-
tista de les arts a Catalunya s'hauris produit no pas a par-
tir del suport de tradicions locals arrelades, siné de tra-
dicions de fora; de tradicions, a més, A'una enorme hetero-
geneitat 1 dispereis, que molt dificilment s'haurien pogut
reconduir a corrents estilistice ben caracteritzats i encara
menys a la formacié d'alguna cosa semblant a les ancmenades
“escolesy» (cf Garriga, 1987, 132-142).

Ja hem apuntat que aixé afectava en especial als
treballs d'escultura i de Pintura. %£s menys pertinent per a

l'arquitectura =-a desgrat del flux ben coplés de mestres
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d'obres forasters, sobretot d'origen francés-, i quasi tras-
curable per a d'altres arts. En realitat les diverses arts
manifesten al llarg del segle comportaments for¢a diferen-
c¢iats les unes de les altres a proposit del protagonisme
dels obradors autdctons, de la fidelitat als models gétics ¢
de 1l'absorcié de novetats renaixentistes. Ara interessa no-
mée destacar, pensant en el procés de «metabolitzacisér de la
perspectiva artificialis a Catalunya, que durant tot el
Cinc-cents eren d'origen foraster la majoria dels pintors
que van treballar al pais. Que la introduccié d'italianis—
mes, substancialment indirecta i en bona mesura propiciada
per la magra mediacis d'estampes i gravats, no comporta la
introduccié del corresponent suport tedric gque, tanmateix,
el nou paradigma implicava en origen. Que cap dels sectors
socials il. lustrats, ni als d'ascendéncia noble o eclesias-—
tica ni els d'origen més modest, ni tan sols els més proxims
al moviment humanistic, no van interferir ni questionar per
a res la tradicional i ben sedimentada concepcid de les arts
en termes d'artes mechanicae. Que, aixi, aplegades entre 1la
resta dels oficis i considerades com una habilitat estricta-
maent manual, sense cap dimensisé cientifica ni intel.lectual
—és a dir, «4liberal»-, wvan incorporar les novetats renaixen—
tistes d'acord amb els sistemes de treball i d'avaluacié de
la tradicié artesanal, assumida amb perfecta c¢onformitat
Pels mateixos artistes, sembla ~si més no segons els indicis
qQueé ens en consten fins avui. Les expectatives que padem
formar-nos en relacid al comportament «perspectiu» dels ar-
tistes, doncs, hauran de tenir en compte els condicionaments

del marc general que aqui hem eshossat i que descriurem amb
més detall en el seu lloc.



2. OBJECTIUS I M:TODE DE TREBALL

2.1. Finalitats, limits 1 Planteigs gemnerals de la recerca

L'objectiu ifmmediat de 1la pPresent recerca consis-
teix a esbrinar ele procediments de representacié espacial
aplicats en la pintura catalana del segle XVI, i més especi-
ficament a explorar-hi la introduccié de 1la perspectiva ar—
tificialis renaixentista congriada a Italia en la centuria
anterior,

Ara bé&, com que la perspectiva «clentificax itali-
ana, amb la seva carrega teorica i les seves conseqgiencies
artistiques, és un parametre fonamental —potser el més defi-
nitori- per establir l'abast del «renaixentismes pictéric
importat en una «regié» europea qualsevol, per aquest motiu
l'estudi de la seva eventual introduceisd a Catalunya 1 de
les concretes modalitats de la seva eventual assimilacié en-—
tre els pintors locals podria donar-nos informacions avan-
tatjoses 1 especialment pertinents també a proposit de 1l'en-
tera transformacisé de la pintura catalana als inicis de 1'e-—

Poca moderna: de l'abast i els limits del seu mateix «renal-

xentisme».
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Es a dir, una avaluacié dels procediments de re—
presentacié espacial utilitzats a Catalunya durant el segle
IVI contribuiria sensiblement, de fet, a una avaluacié del
procés general de mndernitzacis de la pintura autoctona: a
una aproximacié a 1es'caracteristiques del model 0 models
importats, al grau de comprensisé de la seva aplicacis i als
ritmes de la seva penetracis, a l'amplitud i a la intensitat
dele canvis generats. .. Ens permetria determinar, des d'un
pardmetre destacadiseim de l'operacis pictorica, la major o
menor persisténcia de substractes locals, 1la procedancia
italiana dels models imitats o bé la seva compaginacié amb
models o interpretacions d'altres crigens artistics. En de-
finitiva, ens permetria avaluar 1'entitat real i el sentit
de la transformacié de la pintura a Catalunya en una etapa
aspecialment critica de la transformacisé del paige. Cal pre-~
cisar de primer antuvi, peré, gue aquestes eventuals contri-
bucions de 1'analisti espacial no es podran explicitar, ni
encara menys desenvolupar, en el marc del present treball.

En tot cas, 1l'estricta determinacis i interpreta-
Cid dels sistemes o recursos de construccié espacial efecti-
vament utilitzats pels pintors cinccentistes a Catalunya im~
Plicava haver de considerar no solament la perspectiva arti-
ficialig italiana, siné també altres féormules de reduceis
espaciﬁl d‘nfigen empiric -artesa i no cientific. Un simple
repas panoramic a la produccilséd pictérica coneguda, com el
que es pot desprendre de la nostra Histséria de 1'art catala,
IV, L'época del PRenpaixement (Garriga, 1986b), Ja orientava
les expectatives de la recerca en el sentit del predomini de
les tradicions artesanes en el treball artietic, { per tant
també en el d'una presencia molt copiosa dels procediments
empirics, o fins i tot en el d'una resclucisé en clau empi —
rica -mancada dels supdésits i fonaments tesrics i cientifics
d'origen- dels sistemes perspectius italians eventualment

aplicats.

D*aitra banda, les construccions espacials a par-
tir de procediments d'arrel artesana tingué una amplia vi-
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géncia arreu d'Europa, i per tant un estudi sobre Catalunya
no es podria aillar d'aquest context artesa europeu: na es
podria plantejar dnicament a partir de la tradicis cientifi-
ca iniciada en la perspectiva artificialis italiana, com si
només fos histéricament pertinent 1la preseéncia/abséncia del
model constructiu italia. Perqué, a més, 1a giestisé del pro-
cediment constructiu pot respondre o es pPot enliacar amb la
mateixa concepcid del guadre, i també a proposit d'aixée féra
metodologicament incorrecte considerar la contemplada en la
teoria i la practica del Renaixement italia com 1'tnica pos-~
sible i1 1'anica real.

Parlem de tradicié «cientifica» o tradicié xarte—
Sana» en relacié als tipus de construccis espacial aplicats
i 2 la seva intencionalitat. La “cientifica», formada en el
Quattrocento italia arran de la perspecilva artificialis de
Brunelleschi/Alberti, es planfej& com una «ciéncia de la re-—
presentacié» i proposava métodes canstructius de la imatge
fonamentats en 1'dptica geométrica. Aquesta +tradicié, amb
fites significatives com el tractat de Piera i cristal.lit—
zada en les Due regole de Vignola/Danti, as prolongaria en
Guidubaldo del MNonte 1 en la tgeometria descriptivar». En
canvi, 1'«artesana», que es remuntava als esforgos dels pin-
tors trescentistes per a donar varsemblan¢ga visual a les se~
ves composicions, genera un conjunt de férmules o conven—
cions grafiques -d'esquemes geométrics elementals-— d'ocrigen
estrictament empiric i d'seficacia espacial degsigual. Formada
i difosa al si dels tallers de 1'artesanat medieval -tant
d'ltalia com de la resta d'Europa-, aquesta tradicisé es pro—
longd durant segles, bé que progressivament afebiida pel
prestigi de la «perspectiva cientifican, quasl fins a 1la
descanposicid del reégim corporatiu artesa enfront del predo-—
mini de les Acadéemies.

Perd els procediments empirics de la tradicié ar—
tesana, a més de conviure -i sovint hibridar-se— amb els
cientifics, no sempre s'apliquen des d'una mateixa concepcid

del quadre, com deéiem. E1 comportament constructiu de 1la



imatge per part d'un sector important d'aquesta tradicid -el
nordeuropeu— traeix una idea subjacent de quadre gue no és
pas assimilable a la concepecisd italiana. En aquest sentit, i
en la linia que proposa el tan suggestiu com documentat The
Art of Describing de Svetlana Alpers (1983), caldria revisar
ia convencional pressuposicisé italocantrica dels estudis ar-
tistics per tal d'obviar anacroniques o inadequades «projec-
Ccions», i1 en definitiva per tal d'afinar 1'andlisi dels fe-
némens i la seva interpretacis.

El paradigma pictéric italiad no era 1'danic alesho—
res en vigor en la tradicié &uropea occidental, { malgrat
gue a partir del Renaixement fos 1'anic que comptava amb el
suport d’'una explicita teoria i que al capdavall s'hagués
imposat en la prépia practica dels artistes —en Part gracies
al mateix prestigi «cientific» de 1la perspectiva—, no hauria
d'impregnar ell sol i per principi els esquemes 1 el lilen-
guatge del nostre discurs. Per tant, i si més no en l'anbit
d'una racerca «perspectiva» com 1la nastra —que té per objec-—
te la pintura del segle XVI d'un territori aleshores verita-
ble «aiguabarreig» d'influéncies artistiques-, convindra te-
nir expectatives sobre mndels diferents 1 mantenir clarament
distinta la concepcisé de pintura o de tquadre» subjacent en
la tradicié «cientifica» italiana regpecte a la possible en
d'altres tradicions amb supdésits «artesans».

Aquesta distincis de partenga es podria deixar
plantejada des d'ara amb els mateixos termes de Svetlana Al-
pers, la qual considera -justament— 1la concepcié renaixen—
tista italiana identificable amb la definicié d'Alberti del
quadre com a finestra; és a dir,

“una superficie o taula emmarcada, situada a certa distan-
¢la de 1'espectador que, a través d'ella, contempla una
segona realitat, substitutoria de la real. En el Repaixe-
ment, aquest mén era un escenari en el qual les figures
bhumanes representaven acclons significatives basades an
els textos dels poetes. %s un art parratiu, I 1'omnipre-
sent docirina del ut pictura poesis era invocada per ex-
plicar i legitimar les imatges a causa de la seva relacié
amb textos previs i1 sacrosants. No obstant el fet, prou
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conegut, que siguin poques les pintures italianes resoltes
exactament segons les prescripcions de la perspectiva al-
bertiana, comsidero correcte afirmar que aquesta definicié
general del gquadre acabada de resumir fou la que els ar-
tistes van convertir en internacional, i la que finalment
queda fixada en el pragrama de l'Académia. Entenc per *al-
bert{iana”, doncs, no pas un tipus particular de pintura
del segle XV, siné més aviat up model generic I permanent,
Fou 1a base d'aquesta tradicié alls que els pintors es van
sentlir obligats a imitar -~o a refusar- fins benr entrat el
segle XIX {...] A Occident, mgltes gencracions d'artistes
I tot un corrent central de literatura artistica es cor—
responen amb aquests pardmetres italiansn (Alpers, 1583,
20-21) '

Moltes imatges no sén reductibles al tipus «alber-
tia», com les representacions de tradicis nordeurcpea que
s'han citat, i en particular les dels Paisos Baixzos. En el
seu estudi, Alpers mostra el caracter profundament descrip-
tiu -en comptes de narratiu o literari, i malgrat que aixé
no fos explicitat anmb «teories» a la manera italiana- de 1la
Pintura holandesa, la qual «formava Part d'una cultura espe-
cificament wvisual, en oposiclé a la textual»; era concebuda
1 presentada «com a vebicle per a un nou 41 millor coneixe-
ment del mén» 1 d«com a descripcié de la realitat visual, meés
que com & imltacid d'accions humanes significativess <(ibid.,
270

tCertes caracteristiques de les seves imatges semblen de-
pendre d'aixs: 1'abséncia freqient d'un punt de vista fix,
com si la realitat tingués prioritat per damunt de 1'es-
pectador (la nostra posicis com a espectadors és una qiies-
tié de dificil resposta enfroat de paisalges panoramics
cow els de Ruysdael); el joc amb grans contrastos d'escala
(quan no apareix 1'home per establir una Aesura, un enurme
brau o una vaca es poden contraposar amb desimboltura al
minidscyl campapar d'upa església 1lunyana); 1'abséncia
d'un marc previ (la realitat representada ea les piptures
bolandeses sgvint sembla retallada pels marges de 1'obra,
¢ a la inversa, sembla estendre's més enlla dels seus li~
a@its, com si el marc fos un retoc final i zo pas un recurs
previ de la composiciél; un vigorosissim sentit del quadre
com & superficle (com un mirall o un mapa, perd no pas una
finestra), sobre la gqual es poden imitar o escriure parau-
les confuntament amb els objectes; una gran insisténcia en
l'artifici de la representacis (ostentada balafiadorament
per ua Kalf, que reelabora una vegada f una altra en pin-



tura la porcellana, 1l'argent 5 el vidre de 1'artesa al
costat de les llimones de la naturalesa). BEn darrer lloe,
ep 1'obra dels artistes holandesos resulta dificil asta-
blir una “evolucis estilistica®, com se sol anowenar. Fins
{ tot l'espectador menye perspica¢ peodria adonar-se de ja
intensa continuitat de 1'art nérdic des de Van Eyck a Ver-
meer,» {ibid., 27-28)

Aixi, dones, si pretenem que tots els fendomens de
construccis espacial tinguin una explicacié adequada, al
costat dels paradigmes i suposits «tedrics» italians haurem
de considerar tanmbé els recursos de tradicié wartesanay =-que
a més, poden respondre a una diversa concepcié del «quadran»
{ tenir una altra intencicnalitat. Pers un cop manlfestat
aixé, caldra tornar =al propé=it enunciat al principi de l'e-—
pigraf —-és a dir, que la present recerca pretén esbrinar 1la
«fortuna» de la perspectiva artificialis italiana en el
Cinc—-cents catald-~, per comentar—ne encara un altre aspecte
general que ha de tenir efectes pesants sobre el nostre tre-—
ball: la interdisciplinaritat de la tematica perspectiva,
coneguda perd que ara convé tenir clarament present,

En efecte, un dels trets més definitoris de 1'eg-
tudi de la representacis perspectiva, qualsevol que sigui el
biaix concret que se'n pretengui afrontar, és la seva irre-
ductible interdisciplinaritat -o si es wval, iransdisciplina-
ritat. Per a la formacié d'un «historiador de l'art» —en el
supdsit que, a casa nostra, la sola nomenclatura académico-
administrativa denoti algun tipus positiu i especific de
preparacié cultural-, el considerable component de dificul-
tat que planteja tota recerca sobre perspective rau precisa-
ment en aquesta seva inter o transdisciplinaritat. Pers tam—
be en aixé resideix la seva intensa forga de suggestisc: en
el gruix de les implicacions culturals del fencmen perspec-
tiu, en l'entramat J'aspectes que precedeixen i acompanyen
cada etapa histérica, cada pas, cada «eristal.litzacis espa-
cial»n. Per a 1'egtudiss, en definitiva, el seu repte consis~

telx precisament en aixs.



La comprensié de l'arbmrescént problematica pers-
pectiva en tota la seva integritat involucra molts sectors
de la ciencia 1 del coneixement humd. Una simple enumeracio,
tanmatelix sumaria, que per a l'ocasis manllevem a Luigi Vag-
netti (1979, 13>, ens n'avanga una idea:

«En primer 1loc, naturalment, implica els conelxe-
ments sobre la visis, des de l'anatomia { ]a fisiologia
dels organs visuals fins a la agurclogia, la psicologia i
i'antropologia; després, implica també la reflexis aspecu—
lativa, és a dir, la filosofis moral en mcltes seves arti-
culacions que van de 1'ontologia a )'estética, 1 la filo-
sofia natural en les seves branques de la fisica-dptica,
de la geometria 1 en general de les matemdtiques; igual-
ment, els instruments primaris de la representacié 1 les
arts figuratives gue en resultem, o sigui, tant el disseny
t el dibuix, la pintuyra, el ralleu, 1'escultura exempta 1
Ytarquitectura, com 1'escenografia teatral amb les técni-
ques corresponents; I encara la cartografia gacgrafica,
l'astronomia, la Stominica | 1a teoris de les ombres, o
bé, en temps Dpés recents, la fotografia 1 el cinema, la
televisié, la fotogrametria i, fa poquissine anys, la téc-
rnica dels plotters f I'holografia, a més d'un cert nombre
d'altres disciplines».

No obstant aixs, afegim de seguida que l'objectiu
concret del p:esenf treball, centrat em l'analisi perspecti-
va d'un grup ben circumscrit de pintures del segle XVI, i 1la
mateixa simplicitat metodoldégica que s'hi ha mirat d'aplicar
“Per a no parlar ara de la mndéstia de les competéncies del
seu autor- redueixen radicalment la quantitat dels aspectes
disciplinaris que s'hi conjugaran. Peres malgrat tot, la xar-
¥a de relacions i d'tmbricacions subjacent al tema resultava
ancara molt densa, fins al punt que ha semblat convenient —-a
meés d'inevitable, si bhem d‘afegir-hi raons de matode de tre-
ball, o simplement practiques— dividir 1'exposicié en dos
sectors fonamentals, dedicats a tractar les «giestions gene-
rals» (primera part de la tesi) i las #quiestions particu-
lare» (segona’ part de la tesi).

La divisisé ha permes almenys de suggerir o deixar
apuntat aquest gruix «miscel.lani» de relacions interdisci-

plinaries, peré alhora —i'scbretct- ha propiciat una exposi-
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clé relativament ordenada 1 sistematica d'aquelles informa-
cions gque de fet configuren el marc tecrico—interpretatiu de
la present recerca. La primera part de la tesi, donecs, hau-
ria de concentrar tota la problematica «general» de caracter
optico-perceptiu, geomeétric, figuratiu i histérico-critic,
la més pertinent o implicada tant en la perspectiva de «tra-—
dicié cientifica» com en la resta de procediments espacials
de «tradicié artesanar, i s'hauria d'entendre com el cos de
dades i d'arguments que justifica les analisis perspectives
rescltes en la segona part.

En consegiiéncia, la segona part de la tesi es po-
dra centrar en les «particularitate» del seu objectiu: en la
caracteritzacié d'aquells aspectes del context artistic ca-
tala del segle XVI que poden tenir alguna incidéncia en la
practica perspectiva, en els pProcediments de representacié
espacial mée habituals detectats en la tradiecis autéctona
immediatament anterior i en la seva cagsuistica, en la dres-
titucidé» i 1l'analisi interpretativa de les construcelong es-—
pacials concretes de les pintures examinades —corresponents
& l'heréncia quatrecentista i a les diverses atapes del
Cinc-cents.

Inicialment, la primera part tenia previst un
llarg capitol tercer, de caracter «historic», destinat a ex-
posar sumAriament, perd amb una certs sistematicitat, els
diferents esquemes i comportaments espacials méas pertinents
que es podien dedulr en les imatges de les diverses practi-
ques artistiques d'Europa occidental, ordenades diacrénica-—
ment. Amb el treball a mig redactar, i a causa de l'amplitud
i les dificultats desproporcionades del capitol en qgiiestio,
hem decidit de suprimir-io i d'integrar un resum dels sec—
tors realment més imprescindibdles per a la nostra explicacis
—alguns de relatius al mén classic, a la tradicisé me2dieval i
al Renaixement, amb la formacié de la perspectiva artificia-
lis~ al capitol Segon de la mateixa primera part, perdé ara
fragmentats i diluyts en forma incompleta i no sistematica,

segons convenia a l'exposicisé de desti, gue és de caracter



prevalentment «tematic» o «problematic» -centrada en els
planteigs teérics de 1la “perspectiva» 1 no pas en la seva
aplicacié practica. Els sectors del primer capitol que hi
corresponien, ja escrits -~la simdtrica referéncia a les con-
cepcions optiques dels diversos periodes bhistérics, de l'e-
pigraf «1.2. La llum, 1'ull, la visié»—, s'han abreujat a fi
de guardar les proporcions, ateés que ara podien apareéixer
menys Jjustificats, pers tanmateix s*han mantingut: no tan
s0ls perqué es tractava 4§'informacions pPoc extenses, sind
sobretot perqué sén encara utils, i suprimint-les del tot la
coberéncia del capitol hi hauria perdut més que no pas guan-—
yat.

Els diferents epigrafs distribuits en els dos ca-
pitols de la primera part acullen les qiestioans generﬁls re—
lacionades amb el fenémen de les imatges visuals humanes i
amb la saeva representacisé. S'hi ha pProcurat situar i carac-
teritzar la modalitat de 1la representacié perspectiva: les
causes i l'origen, el médtode, les recergues 1 teocries, els
efectes, els avantatges, els limits, els condicionaments,
els «fantasmes»... Naturalment, en el iloe gque corresponia
dels problemes traétate també s'han inclds les diverses -1
sovint contradictéries— interpretacions dels estudiosos mo-
derns, sense dispersar més del compte o0 almenys sense perdre
de vista el fil principal de 1'exposicié. En tot cas, 1'ex-
posicié és «militant»: s'ha seguit un discurs que privile-
glava unes qliestions i unes posicions determinades FPer da-
munt d'unes altres -i uns determinats autors rer damunt
d'une altres- perqué responien a la meva actual percepcié de
la problematica. Salvant els «punts morten del debat entre
els estudiosus i els interrogants encara oberts sobre ne po-
ques qiestions ~als gquals caldria afegir les llacunes perso-
nals de l'autor-, si quan es podia s'ha optat per un escrit
«militant», «biaixat» o «intencionat» en comptes de
«neutre», é&s perque agui no es tractava només de compilar i

sintetitzar ordenadament una informacié basica sobre pers-



pectiva, =iné alhora —-i sobretot- de Plantejar un marc d4*in-
terpretacié coberent per a la segona part.

Les «qiestions particulars» exposades a la segona
part de la tesi —-les versions tperspectives» resoltes en 1ia
practica pilctérica del segle XVI a Catalunya en confrontacié
amb les heretades del Quatre—-cents-— seran enteses a partir
d‘aquest marc general de referéncies, al qual ens remetrem
explicitament alguna vegada, perd tindrem en compte implici~
tament sempre. Per altim, bé que de passada, vull deixar
consignat que, tant a causa dels objectiuc del present estu-
di com dels interessos intel. lectuals personals -ecepecifica-
ment historics i no P2S, només, estetico~filoséfics~, he
descartat els enfocaments 1 les propostes tesériques afins a
la Semiologia, del tipus de les que, a propésit de la pers-
pectiva, avanga Giuseppina Dal Canton (1971, 108-113; id.,
1974, 5-3%; cf Gioseffi, 1980a, 13-26).

2.2, Aspectes particulars de la recerca

L'abjectiv immediat de 1la present recerca consis-
teix a esbrinar els pracediments de representacis espacial
aplicats en la pintura catalana del segle XV1, i més especi-
ficament a explorar—-hi l'eventual introduccis de 1a perspec—
tiva artificialis renaixentista congriada a Italia en 1la
centaria anterior. El treball de la sSegona part prépiament
tanbé s'hauria d‘emmarcar, doncs, entre els estudis 4'chis-
toria de la perspectiva» més que no pas en els d'una conven-
cional «histéria de la pintura», o d'una «histsria de la
pPintura catalana del segle XVI». Es pretén informecis sobre
els recursos grafico-geomdtrics d'evocacis tridimensional,
analitzats en la produccié pictérica d'una area geagrafica
circumscrita i durant un arc de temps determinat.

En primer lloc, interessa caracteritzar els proce-—
diments espacials aplicats, siguin quine siguin, amb una am
plitud i detall suficients per a poder establir-hi la pre-
séncia o bé l'abséncia de la perspectiva artificialis de re-
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cent invencisd, 4 resseguir els possibles motius i conseqiién—
cies tant de la preséncia com de 1'absencia d'aquest nou mp-
del de representacis pictérica. En segon lloc, interessa es-
tablir el procés de la introduceiéd efectiva, 1'influx par-—
cial o0 bé la simple abséncia de la perspectiva noc tant en
1'obra personal d'alguns pintors especifics 1 més o menys
destacatg com en el conjunt de 1la produccié figurativa d'una
zona geografica: interessa 1'eventual adgquisicis estable,
amb continuitat i «transmissiéd», L'area geograiica és Cata-
lunya per raonc dbvies de proximitat 1 per tant de facilitat
d'estudi, i fins per 1la comoditat personal de poder comptar
amb materials ja compilats i coneguts en ocasié de treballs
anteriors. Perdé a més, el principat de Catalunya presentava
l'avantatge de ser una regid-nacis europea de proporcions
raonablement limitades, que feien practicable un estudi de
la produccié alhora detallat i extensiu, particular i de
conjunt, 1, igualment, presentava 1'interés suplementari
d'una situacid geografica fronterera, d'una petita nacié me-—
ridional de pas, i per tant d'aiguabarreig de contactes i
d'influencies creuades.

En fercer 1lloc, en fi, interessa examinar-hi al
comportament espacial glabal dels tallers pictérics durant
el segle XVI, precisament, perque és l'época més significa-
tiva -i més problematica- de la difusié europea de la pers-
pectiva cientifica congriada a Italia en el Quatirocento,
Explorar racnadament, sobre el fonament d'una andlisi deta—
llada dels fets, la introduccid o l'absancia del nou model
de construccié de la imatge en el conjunt de la pintura 4'u-
na regid-nacié europea periférica pers ben comunicada des de
l'etapa crucial de la fi del Quatre-cents fing a la fi del
Cinc-cents, pot donar informacié molt atil -en positiu i en
negatiu- sobre etapes i problemes d'histéria de 1a perspec—
tiva encara molt poc coneguts. De fet, estudis de perspecti-
va que comprenguin in extensu la produccis pictérica del
conjunt d'una regié durant un arc de temps molt ampli, com

el que es planteja agui, sén una de les llacunes més notd-
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ries de l'estat actual dels coneixements sobre la tematica,
D'‘altra banda, la informacié que 1'estudi de la representa-
cié espacial pot procurar al coneixement de la historia de
ltart catala, i en particular de la Pintura catalana del se-
gle XVI, té una utilitat evident i gens negligible,

D'acord amb el marc de referéncies establert en 1a
primera part del treball, gque determina els criteris d'ana-
lisi pertinents que ens guiaran, hem distingit el métode de
la «perspectiva» propiament dita -la tradicis cientifica que
es desprén de Brunelleschi i Alberti- dels altres procedi-
ments de representacis espacial de tradicis artesana, com
també de les possibles hibridacions. Henm procurat explicar
sempre els fenomens espacials artesans en coheréncia amb al
context de produccié i amb les pressuposicions i els compor-
taments grafice artesans, 1 per tant hem defugit les inter-
pretacions a priori, tanm&tgix suggestives, en el sentit de
«contrapgsicién o de «transgressié» -respecte a la norma
orunallesco-albertiana- i d'«experimentalismen Sptico-geoma—
tric conscient. %s a dir, hem procurat noc projectar pressu-—
posicions de «tradicié cientifica» en els comportaments gra-
fics de «tra¢icié‘arteaana», comengcant per la «preséncian
del punt de fuga i el sentit del quadre com a «vistan.

Per aixé, la nostra lectura de la majoria de cons-
truccions espacials se separa de la donada habjitualment en
la historiografia i en la critica d'art -com 1a que, en bona
nesura, encara apareix en el llibre recentissim de K. Kemp
(1990>-, que és practicament constant i guasi recurrent des
de G. J. Kern (1912-1917) i sobretot des de E. Panofsky
(1827). Com ja es desprén de l'exposicié de la primera part,
la interpretacié que presentarem ~i que corregeix posicions
propies anteriors— ha tingut en compte, entre moltes d'al-
tres aportacions d'estudiosos, les reflexions de E.H. Gom
brich (1959, 1982) 1 de S. Alpers (19083), i, amb una inci-
déncia més immediata, la brillantissima analisi geomédtrica
d'A. de Mesa sobre les construccions espacials de pintors
del Trecento, parcialment publicada en dates recents (1989).
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He d'agrair al mateix A. de Mesa i a L. Cabezas gue, amb el
seu estudi i amb les prolongades sessions de conversa 1 dis-
cusslé que hem tingut sobre aquests temes, m'hagin ajudat a
madurar un esquema d'analisi més afinat.

També per aixeé, a més de plantejar les expectati~
ves espacials que es podien desprendre de factors significa-
tius del context artistic catala del Cinc-cents, ha calgut
caracteritzar de primer antuvi el complex de pracediments de
representacié ja assimilats entre els pintors autéctons i
que es8 podia congiderar 1'«heréncia espacial» del Quatre-
cents: el comportament compositiu i les férmules constructi-
ves aplicades, les pressuposicions espaclals i pictériques
que podien reflectir, els procedimente de nova adquisicid i1
el seu eventual origen, l'entitat de 1la seva represéntaoié
espaclal... Inicialment no havien previst aquesta explaoracis
de la practica constructiva quatrecentista, perd en el curs
del treball se n'ha fet manifesta la conveniéncia, atesa 1a
substancial i estretissima contipuitat respecte al segla XV
tant dels conceptes pictérics, com dels comportaments gra-—
fics com de la majoria de les comstruccions o recursos espa-
cials concrets aplicats durant el segle AVI, i aixd no sola-
ment en els tallers de pintors autéctons, siné en els més
importants d'origen foraster, nordeuropeu o meridional, que
s€ succeeixen ininterrompudament al llarg de la centuria.

L'objectiu de globalitat de la recerca obligava a
inventariar i catalogar préviament d'alguna forma la pintura
scbreviscuda. En aixé hem comptat amb el material Ja elabo-
rat en ocasié de treballs anteriors, fonamentalment de 1'es—
mentada publicacié sobre ltart catala de L'eépoca del Renai-
xement (Garriga, 1986b), que per a l'ocasié s'ha reordsnat,
corregit, ampliat i seleccionat convenientment. De primer
antuvi, doncs, s'ha tingut en compte tota la produccis, amb
independéncia del grau d'interes que acreditava per la seva
estricta qualitat artistica, i sense desestimar tampoc aque-
lles obres destruides en el segle XX -en especial el 1936-—

perd de les quals es conservava una docunentaciéd fotografica
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suficient. Després, s'han exclss del repertori les pintures
que no presentaven cap problemdtica aspacial de formalitza-
cié lineal i que, ni tan sols en negatiu, no oferien cap in-
formaclé pertinent a la nostra analisi. Igualment, s'ba ex-
clés un bloc important de pintura pel fet que il.lustrava
temss, comportaments constructius o procediments espacials
excegssivament repetits, sense afegir cap aspecte nouv al pa-
horama que es configurava. Una paosterior seleccisd, que pro-
curava acollir obra de tots els pintors més coneguts persd
també la de tallers anénims i de tots els indrets del pais,
compaginant, a més, els treballs de qualitats reconegudes
amb els d'interés artistic menor, ha servit una amplia mos-
tra d'ums tres cents casos. Un estudi més detallat de 1la
mostra, que encara ha aconsellat substitucions 1 noves in-—
corporacions, ha reduit l'exemplificacis a Poc més de dues
centes pintures, de les quals s'han elaborat els esquemes
grafics corresponents —que dec al prof. Lino Cabezas en la
practica totalitat.

Afegim que s'ha procurat que no quedés fora de 1la
nostra consideracis cap fencomen, cap dada ni cap matis de
representacié espacial remarcable g amb alguna significacié
en el panorama de conjunt. Si n'hagués quedat algun sense
consignar, aixé s'hauria d'atribuir a un oblit o a un error,
involuntaris peréd certament negatius per als resultats del
nostre treball. Esperem gque no en sigul el cas ~les absen-
cles per impossibilitat d'obtenir imatges d'una obra deter-~
minada o d'un detall precis es redueixen a accidents compta—
dissime i s'bhan mirat de compensar amb exemples equivalents.
No és pas giliestié d'exposar ara les viciesituds de 1'egtudi,
comengant pér les dificultats d'aplegar el considerable vo-
lum d'imatges que implicava, ni per tant tampoc de la peri-
pécia de les reduccions grafiques, a vegades repetides, que
les analisis de moltes obres han comportat -d'altra banda,
la generositat, l'habilitat i 1la paciéncia de Lino Cabezas
han transformat aquests Problemes en simples andcdotes. En

la segona part del treball i en 1'aparell grafic que 1‘acom-
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panya s2'n presenten els resultats, que també s'han sotmes a
una darrera seleccid.

En efecte, moltes obres analitzades, a desgrat gue
es tinguin en compte en el discurs i que fins i tot se citin
en el mateix text, a la fi no han aparegut entre els dos
centenars llargs d'esquemes definitius, per evitar les repe-
ticions nés insistents i enutjoses i Per a no engruixir més
enlla d'allé que era imprescindible un treball Ja prou wvolu-
minés ~pel mateix motiu, tampoc no s'han afegit 11.lustra-
clons complementaries, per exemple els gravats que eventual-
ment van servir de mndel a obres estudiades, ni tan snole en
els casos més clars o que teniem a 1'abast amb tota comodi-
tat. Precisem tan =ols, encara, que s'han obtingut esquemes
molt variate -en ocasions d'una mateixa obra-, per a éumpro-
var o il.lustrar giestions espacilals diferents: des de res-
titucions de tracats, fins a hipétesis de processos grafics,
1 des de l'explicitacié de procediments o recursos espacials
particulars, fins a propostes de comparacis, d'explicacis,
de contrast...

Comprnva{, en el comportament global de la produc—
c¢lé pictorica d'una regis europea «periférica» com la Cata-
lunya cinccentista, la preséncia o 1'abseéncia de la parspec-
tiva lineal d'encuny italia, i1 en tot cas examinar-hi els
procediments de representacis espacial que podien reflectir
la seva eventual introducciad, I comprovar aixé amb analisis
circumstanciades i des d'un marc d'interpretacisé —-tan gene-
ral con especific— pluridisciplinari, de contingut ampli i
dispers, que ha calgut estudiar, sistematitzar 1 elaborar,
ha comportat en conjunt un treball intens, molit prolongat §
ne pas lleuger. Al capdavall, perd, un treball tambe subtil-
ment gratificant per al sau'&utur, el qual es confessa ad-
dicte a la curiositat intel.lectual que Luigl Vagnetti 11
bateja com «veleno prospettico», En tot cas, 1l'auvtor, wvavve-
lenator» o no, ara déna finalment Per acabada la seva llarga
fatiga -tan dilatada que en més d'un moment 1i havia samblat

inacabable, com si portés adossada 1'ombra maleida de Sisif.



L'autor, com és natural, pensa -o si més no, diguem que ara
no pot no pensar- que la seva fatiga ha cobert fonamental—
ment els objectius previstos. No obstant el descomptat reco-
neixement de les limitacions que sempre solen acompanyar
treballs de la mena del proposat aqui -amplis, complexos i
feixucs—, 1l‘autor entén que aquestes limitacions no 1'han
arribat a afectar greument. Per aixs, ara el deixa a la con-
sideracié d'un judici acadeéemic 1 a la utilitat dels possi-
bles estudiosos interessats, tantus labor non sit cassus! 1
Ja posats en llati, per acabar, ne hauria de desentonar el
Sospir final -no pas crit, ni clam: només sospirt—-, arcaic i
segurament naftalinés, tant-se-val, amb que tants universi-
taris de la vetusta Eurgpa tancaven 1a presentacié de fati-

gues analogues a aquesta: Hrgo thesis!

0.2.3. Advertiments sobre la bibliografia i sobre les notes
i la il.lustracis

Segons convencié académica molt habitual, la bi-
bliografia d'una tesi de doctorat prot incloure, 2 més dels
treballs, llibres o articles efectivament utilitzats { ci-
tats en el curs de 1'*exposicié, també aquells altres a penes
consyltats o coneguts numés indirectament, i encara als ti-
tols que, tot i afectar només tangencialment 1'estricte tema
desenvolupat en la tesi, d'alguna manera contribueixen a
formar un conjunt bibliografic més complet respecte a ni-
vells més amplis o generals de la temAtica estudiada, Aques-
ta bibliografia més «extensivay que desborda 1'objectiu pun—
tval elaborat en la tesi pot arribar a constituir un cos in-
formatiuv especific i auténon, a la manera d'un «estat de Ia
qiestisd» bibliografic, i por esdevenir una aportacis d'espe-
clal interés quan afecta temes complexos o de caracter plu~
ridisciplinari, que a més han estat POc estudiats -o poc
Sistematitzats- i que comporten una bibliografia molt frag-
mentada, dispersa i dificilment controlable -almenys avui, i

des dels actuals recursos universitaris antoctons.
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La tematica perspectiva en general, i en particu-
lar el plantejament de la primera part de la present recer-—
ca, s'ajusta a les caracteristiques esmentades de Pluridis-~
ciplinaritat, de complexitat i de fragmentacis dels estudis
—els quals, d'altra banda, sén practicament inexistents tant
en la produccié cientifica autéctona com en 1a de 1l'estat
espanyol. Hauria tingut interes, doncs, 1'esmentada inclusis
d'una més amplia informacié bibliografica, que en part ja
tenia compilada. Pers con que, no obstant aixé, en 1'apéndix
bibliografic final m'he limitat a recollir tan sols els tre-
balls directament utilitzats i citats en el curs de 1l'expo-
sicid, convindria donar rasé de 1la decisié.

BEn efecte, aqui el llistat bibliografic té. un ca-
racter només subsidiari, subordinat al text: déna la refe-—
rencia completa dels titols que sempre s'han citat pel sig-
tema «abreviat», és a dir, c¢onsignant en el mateix text en-~
tre pareéntesi el nom de 1'autor, 1l'any de publicacis 1 el
nimerc de les pagines. El llistat s'ordena alfabéticament
per autors, 1 en els casos d'autors amb més d'una obra s'ha
afegit l'ordre cronolégic de la seva publicacié. Aquesta su-
bordinacié de 1la bibliografia al text també ha aconsellat
d'establir un llistat alfabetic Unic, sense l'babitual dig-
tincié per grups deil tipus «documents arxivistics o fonts
manuscrites», «fonts antigues publicades», i «estudis mp-
derns»,

L'opecid de renunciar a una bibliografia «extensi-
va» o més completa sobre el tems —i per tant de no consignar
les obres no utilitzades expressament en el meu escrit— s'ha
pres en part a causa de la magnitud del treball suplementari
que aixo hauria comportat, perd sobretot a causa de la pu-
blicacié del copiss repertori de Luigi Vagnetti, De maturali
et artificlali perspectiva (Firenze, 1079), que cobreix a
bastament la funcié d'eina bibliografica per a un ampli i
ben ramificat «estat de la giestisé», com jo mateix vaig te-
nir ocaslé d'exposar a D'Art (Garriga, 1981, 256-262). A
nés, ja sembla imminent l'aparicié del formidable recull bi-



bliografic sobre la tematica perspectiva, exhaustiu i defi-
nitiu, emprés arran del I congrés internacional d'histéria
de la parspectiva (Mila, 1977; <f Garriga, 1977, 100-106) 31
enllestit amb procediments computeritzats per Marisa Dalai i
Kim Veltman. )

Ambdues obres han deixat completament aobsolet el
recull -prou ampli, persé aras esdavingut inGtil-, que jo ha-
via comencat a aplegar ingénuament en solitari des del ja
llunya 1975 ~des de la primera aproximacié al tema que em
Suposa la tesi de llicenciatura sobre La questis de la pers-
pectiva 1 la concepcisd de l'espai als inictis del Quattrocen-
to-, 1 pensant en un treball o tesi de doctorat analeg bé
que no idéntic al que finalment he presentat. He d’'afegir
que durant el curs 1975-1076, aprofitant l'afortunada cir-
cumstAncia de la cancessié d'una beca d'estudis per residir
4 Roma, a 1l'«Academia Espaficla de Bellas Artes», vaig tenir
l1'ocasié propicia d'elaborar substanciosament aguesta bi-
bliografia. Aixs fou gracies a la riquesa dels fons 1 a la
comoditat de consulta de sobretot dues biblicteques romanes
~-la Bibliotheca Hertziana, del Max-Planck Ingtitut, 1 la Bi-
blioteca dell’Istituto Nazionale d'Archeologla e Storia del-
1'Arte-, perd també gracies als estimuls i 2 1l'grientacis
personal gue van oferir-me diversos especialistes, i molt en
particular el prof. Luigl Vagnetti i la prof. Marisa Dalai.
Els dec el meu reconeixement —per al prof. Vagnetti ja pos-
tum, per dissort.

Cal remarcar que, per aquelles dates, les dniques
recerques d'orientacié bibliografica sobre perspectiva, més
enlld de 1'heterogeni aplec de Decio Gloseffi a 1' Enciclope-
dia Universale dell'drte (XI, 1963), & la practica eren les
Ja publicades per la Dalai (1961 i 10968) 1 1la que el prof.
Vagnetti tenia en curs -de la qual vaig poder—me beneficiar
en el seu estudi roma de Prati, a via Monte Zebio. Tot Just
aleshores sortia el treball de Hermann Schuling (1975),

menys ambiciés i de molt lenta difusid en paisos llatins.



Sigui com siguil, 1l'accelerada edicisé del repertori
de Vagnetti g1 1979, un any abans del seu fulminant traspas,
1 la proximitat de 1'doceanicar bibtliografia preparada per
Dalai~Veltman -el recent i wminascul apunt bibliografic de
Veltman (1986, 185-207) és trascurable— deixen sense cap in-
teréas ni sentit la inclusié integra o in extensu, aqui, de
la meva vella compilacis romana, la qual no hi pot competir
ni s'hil podria comparar: ha quedat reduida a un simple memo-
randum persanal. Per aquest motiu, doncs, la bibliografia
recollida a la fi del treball no reflecteix exXactament la
recerca bibliografica inicial, siné que consigna només, com
2'ha dit, les obres realment utilitzades i citades de forma
abreviada en el curs de 1'exposicié. En la circumstancia que
acabo de comentar, no hauria tingut cap sentit ni cap justi-
ficacié metodoldgica inflar artificiosament una seccis ja
prou voluminosa i feixuga de per si mateixa.

Finalment, dues indicacions més, a propesit de les
“notes» 1, molt breument, de la #i1l. lustracig», Respecte a
les notes -0 més aviat a la «manca d'aparell de notesn-, de
primer antuvi podria scrprendre la seva abséncia en un estu-
di com el present, que precigament exigia nombrosiseimes re-
feréncies -grafiques, peré també literaries-, 1 per aixd
vull remarcar de seguida que la c«manca» és giestié que afec-
ta més a la presentacis formal del treball que no pas al seu
contingut.

Per raons practiques i de comoditat en el proces
de confeccisé material de 1a tesi i en la seva redaccisé defi-
nitiva -resolta amb un PC molt poc sofisticat 1 ja gairebeé
#arcaic»-, tota la informacié s'ha presentat en només tres
blocs separats: els corresponents al text, a la bibliografia
1 a la il.lustracis. El quart bloc de materials, gque hauria
de correspondre a 1'aparell de notes, no apareix com a tal
perque el seu contingut s'ha integrat o «diluit» en el ma-
teix text, conformant un dGgnic discurs continu, unificat. La
unificacié, a més de 1'sbvia simplificacié del redactat per-

qué permetia concentrar-lo en un sol eserit en comptes d4'ha-
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ver de compaginar-ne dos de paral.lels, de passada també ha
reduit una mica les incomnditats de lectura del +treball, en
la mesura en queée ara només caldra interrompre el text per a
les inevitables consultes al bloc de 1a documentacis grafica
i al llistat bibliografic finals. Els avantatges en la com
posicié -i en la lectura~ que es desprenen d4d'aquesta presen-
tacié unificada han comportat haver de recérrer a alguns ex-
pedients que, de fet, les caracteristiques del treball ja
propiciaven o admetien amb facilitat -més que no pas certs
altres treballs, tal vegada, o més que no ho farien els ri-
glds condicionaments editorials en el cas de moltes publica-
clons—, pere que tanmateix sembls convenient exposar aqui
Per endavant. )

En primer lloe, les referéncies bibliografiques,
puntuals o en grup —un dels factors més prolifics d'aparicis
de notes-, s'intercalen directament en el 1lo¢c corresponent
del text, Com ja s‘ha dit, s'aplica el conegut sistema abre-
viat {(autor, any, pagina), que remet a l'apendix bibliogra-
fic, en el qual apareixen en la seva forma completa 1 d'a-
cord amb un 4nic ordre alfabetic.

Aixé val igualment per a les citacions textuals,
tant de «fonts» com d'vestudis» i tant si sén breus com ex-
tenses: és evident gque moltes, Potser la majoria, haurien
Pogut aparéixer en forma de «nota al peu de pagina» i com a
suport al text, perd tampoc no m'ha Suposat problemes greus
de redaccié el fet d'haver d'incorporar—-les en el mateix
text sense forcar-ne el discurs. He hagut de suprimir ben
peques citacions, 1 encara les més col.laterals o marginals
a l'explicacie, perquée fassin tdistorsionadores»; aguestes,
justament pel caracter «tangencial» del seu contingut, ja
encaixaven a mala pena en el text 1 m'haurien obligat a di-
gressions excessives ~amb risc de fer-ne tperdra el filw,

Hi ha un tercer tipus de referéncies de molt vari-
able entitat que també solen generar «nota» en els escrits:
sén els aclariments, comparacions, matisaciaons, acotacions,

derivacions, fets o aspectes col.laterals, dades complemen-
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taries... respecte a les afirmacions d'una frase o al sentit
d'un paragraf o d'una entera seccis del text, per exemple,
En el nostre cas, 1la integracié d'aquesta mena de referan—
cles en un 4nic redactat ha estat globalment més delicada
que en els altres dos tipus de nates, perd en general també
s'ha pogut resoldre satisfactériament. Ha calgut passar el
sedas fi | desestimar les poc pertinents, masga mindscules o
massa allunyades de les explicacions del text, i d'altra
banda també han calgut algunes precaucions suplementaries en
la redaccié per tal de mantenir les s«ramificacionsy del dis-
curs en uns limits prudents que no n'afectesesin la claredat.
Aixd és tot.

Perd el sedas i les precaucions baurien . calgut
igualment encara que la presentacié del treball s'hagués re-—
solt amd «notes a peu de pagina» -g a final de capital, o de
cada part, o al final de l'obra. En el moment de pasar en
so0lfa els resultats d'un estudi o recerca, al marge de les
férmules de ia presentacié, 1'opecié realment decisiva -i
dramadtica— es5 planteja Sempre pura i dura, i és sempre la
mateixa: quines dades se seleccionen i com s'organitzen i
expliquen per escrit. Cadascd hi respon a la seva manera,
d'acord amb el meu estil o amb les prépies avinenteses.

He d'afegir que aquesta resposta m'ha estat ardua
sovint, perd sobretot en la primera part del treball -més
decididament interdisciplinaria i en la qual calia perfilar
el marc interpretatiu general adequat per a la segona part.
El seu caracter per for¢a arborescent 1 “miscel. lani», 1la
diversitat i complexitat de lee informascions que ha calgut
recollir i enllagar -sense perdre's en «corriols» que ng
feasin al cas, perc alhora sense falsejar la frondasitat re-
al de la problematica—, i la mateixa necessitat de mantenir
sempre clara la direccis del discurs, ja obligaven de primer
antuvi a una delimitacié molt selectiva de les dades. E1
Problema no consistia tant a buscar-ne i acumular-ne com a
saber identificar les pertinents { no deixar-se enlluernar

per la resta. Calia prescindir de les gue no fossin fonamen-
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tals o idonies per a 1'objectiu prefés: per a definir el
marc teséric d'ianterpretacis dels fendsmens grafics invalu-
crats en la recerca de la segona part.

En aquest sentit, 1la integracié de les notes en
una redaccié unificada -que permatia treballar en un soi
t“camp»- esdevenia no només una operacié Practicable, sing
una mesura de «seguretat» nmolt convenient. Aixd ha fet més
passador mantenir dintre uns marges raonables al control de
les informacions complementaries, col.laterals o de suport,
i1 fine i tot de les precisions, matiscos, dubtes 1 conjectu—
res... Una recerca amplia 1 Pluridieciplinaria d'aquesta me-
na podia aspirar a l'exhaustivitat nomée en el seu plantelg
1 en l'esquema subjacent, no pae en l'exposicié d4'informa-
clons exhaustives de totes les arees implicades. £s obvi que
baviem de defugir el perill de 1a mera acumulacié de dades,
del prurit d'erudicis 1 de 1la prolixitat, potser legitims o
obligats en d'altres tipus de treballs, peré gque aqui repre-
sentaven un greu escull. Ha calgut esforgar-se constantment
a seleccionar només alls que convenia ad rem 1 tallar 1la
resta —-per interesgant que fos la informacié en si mateixa-—,
perqué hauria dispersat 1 difuminat el nostre discurs,
L'hauria asfixiat en una massa enciclopedica sense fre ni
aturadaor, i nosaltres nomes preteniem confegir una tesi, no
pas una enciclopédia, La tesi ja reclamava un aparell teéric
complex i pluridisciplinari, certament laboriss —t esperem
haver-lo sabut afrontar sense estavellar-nos-hi-, persé no
eren pas objecte de la tesi cadascuna de les Areeg de conei-
¥ement involucrades.

La «dissolucién de les notes en el text de la se-
gona part ha resultat una operacisé meés simple, en el sentit
queé, en una gran mesura, podia recérrer o bé remetre a les
referéncies documentals, bibliografiques i contextuals Ja
aplegades en el text i1 en les naotes d'un anterior treball
meu (Garriga, 1986b) -o si més na, podia pressuposar-les. De
fet, la mateixa facilitat de remetre a tota 1a bibliografia
anterior a 1985 recollida en les notes d'aquest llibre m'ha
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aconsellat de limitar ara les cites de treballs especifics a
només els titols d'aparicis posterior. La resta =én citats
en bloc per l'esmentat recull de 1986b, un sistema que, a
nés d'eliminar drasticament les notes bibliografiques del
text, també m'ha permds de reduir enormement el llistat bi-
bliografic final, En el text d'aquesta segona part, per
tant, he pogut ocentrar-me més estrictament en un discurs
personal i homogeni, desenvolupat a partir de la documenta-
cié grafica adjunta ~que constitueix un element essencial de
la recerca~-, 1 ja Préviament fonamentat en l'exposicis de 1a
primera part. '

Una darrera indicacis, a proposit del bloc de 1la
1l.lustracié. Per conveniéncies del mintatge i paginacis
dels grafics -que en el cas dels corresponents a la primera
part es convertia en estricts exigéncia-—, per¢ també per fa-
cilitar-ne les comparacions i la consulta en general, les
il.lustracions es presenten aplegades separadament del text,
en un apendix final. Porten una numeracis correlativa, pre-
cedida de la dels capitals, que eas carrespon sempre amb la
intercalada en les crides del text entre claudators, per
exemple: [fig. 1.3.71, (fig. 2.2.61)], etc. La 1l.lustracis
de cadascuna de les dues parts del treball forma un bloc au-
tonom, també per a la numeracis, peré no hi ha confusié pos-
sible des del text: les crides del text de la primera part
sén sempre per a il.lustracions de la part I, exclusivament,
1 les del text de la segana part sén quasi sempre tambe per
a il.lustracions de la part II -les POques vegades que, des
del text de la segona part, es vol remetre a 1]1.lustracions
de la part I, s'ha especificat sempre, per exemple:-[part I,
fig. 2.1.91, Epart I, fig. 2.3.20]1, etec.



1. PRIMERA PART:
REPRESENTACIO DE LES FORMES I
PERSPECTIVA



«Il n'imparte pas seulement
gu'on voie la chose,
mais comment on la voite
K. de MOBTAIGNE, Fssais, I, 14

1. LA PERCEPCI& VISUAL DE LES FORMES
I L'oPTICA O PERSPECTT?H'RHTUH@LIS

Ja s'ha indicat que 1'objectiu de 1a present re-—
cerca consistia a estudiar l'existencia de Procediments re-
naixentistes de representacis de l'espai -de primer antuvi
la perspectiva artificfalis— en la pintura cinccentista ca-
talana, i eventualment a caracteritzar-ne el proces 4d'intra-~
duccié. L'exigéncia de fonamentar—lg establint~ne les refe-
rencies histdériques i conceptuals reclamades per l'esiat ac-
tual dels estudis, tant com les necessitats netodolégiques
que també s'han assenyalat, faran indispensable de resseguir
amb un certa amplitud la problematica relacionada amb els
procediments de «representacisy» espacial, és a dir, amb tot
allé que, en positiu o en negatiu, podriem trobar-nos en les
analisis de la segona part. Ara bé, seria pr¢ raonable es-
tendre amb el mateix detall l'exposicisd a la vastissima i
complexa problematica general de la tpercepcisé» humana de

les formes espacials -als seus vessants fisic, fisiolégic,



-850 —

psicolaglie, matemdtico-geomdtric,..~, a despit que també hi
sigui subjacent 1 que hi estigui directament involucrada.
Les proporcions limitades i el caracter histérico-artistic
del present treball, per a no parlar del justificat respecte
-0 la basarda- de l'autor enfront d'aquests altres vessants
disciplinaris, justifiquen que no s'hi doni un tractament
especific¢ en profunditat.

Aixi 1 tot, com que els arguments dltims de lec
modalitats de «representacié» remsten o s'han remes a dades
de la «percepcis» del mén visual, tampoc no les podiem si-
lenclar. Per la necessitat de fonamentar amb rigor elg cri-
teris del model 4'analisi, doncs, i tambe per a facilitar la
comprensié de no pocs aspectes de base técnica o cientifica
del discurs histoérico-artistic que ha de seguir, i fins i
tot per simple comoditat de lectura, hem compil. lat en una
exposicié per forga molt incompleta I sumAria, en si matei-
xa, les informacions que semblaven 1ﬁdispens&bles O més
Gtils 1 rellevants a propdsit de la percepcisé visual -d'en-
tre les que el mateix estudi de temes perspectiius ja ens ha-
via comportat aplegar—: tant les relatives a la fenomenolo-
gla de la visié 41 a les seves derivacions figuratives, com
les relatives a giiestions d'interpretacisé. Ens ha semblat
que féra d*una especial utilitat, sobretot, recordar-bo des

dels principals planteigs de l'eptica moderna.

1.1. «Saber» i «veures»: representacions «conceptualss,

representacions «sSptiques»s

Cal tenir sempre present, en efecte, que en darre-—
ra instancia tota la problemAtica perspectiva es despran
d'un fenomen fFfisic objectiu 1 idantic Per a tots els honmes
de tots els tenmps: l'aparenga figurativa dels cossos que ens
envolten en un moment donat no coinecideix amb el complex de
conelixements que ja teniem d'agquells cossos. Sovint la seva
Aparenga concreta pot semblar molt diversa d'allé que anome-

nem la seva forma propia, de la seva realitat métrica, de
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les seves caracteristigues topografiques i geometriques re-
als. La diferéncia -o =i més no la majoria de diferéncies-
entre 1'aspecte visual 1 la forma real dels objectes és in-
terpretada automaticament amb celerttat 4 exactitud gracies
a facultats innates i a una experiéncia iniciada des del ma-
teix naixement dels individus i que tal vegada incorpora, en
forma de pressupcsicions, experiéncies figuratives atadviques
acumulades per la seva comunitat. Pers en tot cas la consta-
tacié de la diferéncia entre alls que es veu i1 allé que se
Sap de les coses del mén real ha esdevingut un factor deter-
minant de la histéria de la representacié pictérica, i per
aixé mateix hem de recondixer—-hi el factor desencadenant de
la historia de 1la perspectiva. Els episodis de 1ia Pintura
d'Europa occidental, si més no, serien incompransibles sense
la consciéncia d'aquest fenomen i sense els esforgos per a
donar-~hi solucions adequades en cada moment.

Un cop establert el principi, avui ja dificilment
controvertible, que els valors artistics d'una obra, en si
mateixos, sén independents de les opcions que manifesti per
l'‘abstraccié o bé per la denctacisd de la realitat visualment
percebuda, que sén independents i no subardinats al grau de
versemblanca mimética o d'imitacid de 1la naturalesa i del
mén visual circumdant que puguin reflectir, un cop reconegut
aixé en primer lloc, caldra reconéixer seguidament que la
immensa majoria dels productes Pictérics elaborats per 1a
cultura cccidental fins al segle XX s'han basat en reprasen—
tacions més o menys denotatives de la realitat sensible. Ara
bé, el fenomen suara esmentat de la no coincldeéncia entre
les formes vistes i les formes reals de les coses ha generat
& condicionat en aquestes representacions, en el curs de la
historia, dos basics comportaments figuratius, no pas opo-
sats, com es dira, peré molt caracteristiecs.

D'una banda, ha portat a les representacions gue
se solen anomenar «conceptuals», o sigui, aquelles que ten-—
deixen a privilegiar estereotips de les formes reals o pro—

pies de les coses -d'alls que en «sabemv-—, i per tant a acu-—
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mular o resoldre's en sighes grafics éonvencinnale que res—
panen a l'aspecte més identificable, al concepte més comi o
mes «establert» de cada cosa en una determinada cultura. Ma-
nifesten un comportament figuratiu «conceptual», entre molts
d'altres, els cicles artistics del mén antic pPre-classic, de
bona part de 1'occident medieval, de no Poques cultures o
etapes culturals orientals ecom la Xinesa 1 la japonesa, aixi
com de diversos corrents estétics ocecidentals a partir del
Postimpressionisme i del Cubisme ~considerem ara les «repre-
sentacions» en sentit estricte, sense contemplar-hi fenémens
analegs de «projeccid de sentit» o de «substitucison com vol-
dria Robert Klein (1e61b, 438).

L'altre comportament figuratiu, en canvi, Qpta per
les representacions anomenades #optiques», que +tendeixen a
produilr imatges del mén sensible tal com es manifesta a la
concreta percepcié visual humana. Emfasitza 1a mimesi de la
naturalesa cercant d'obtenir en la pintura els mateixos
efectes visuals, sense considerar les formes prépies o reails
de les coses imitades -tanmateix conegudes—- siné només les
formes percebudes, .les de la seva aparenca optica. Reflec-—
teixen una clara voluntat «dptica» les representacions dels
clcles artistics grec i greco-romA d‘entorn els segles VI/V
aC fins al segle II AC, ultra les de 1'occident europeu des
dels segles XIII/XIV fins al segle XIX -pers en molts aspec—
tes es podria prolongar fins a 1'actualitat {cf Vagnettt,
1979, 15-22),

Es veritat que cap artista uno Pot pintar walls gque
veu» completament al marge -de qualsevol convencié (Gombrich,
1989, xxxv), perd la seva mateixa actitud figurativa -el seuy
desig i 1'esfor¢ constant de prescindir de les convencione—
caracteritza i distingeix radicalment el comportament d'a-
quests pintors respecte al dels artistes {conceptuals»., Re-
presentacions aixi tendirien a respondre al model perceptiu
d'imatge pictérica descrit per Gilbson (1950, 27-35) com un
complex de raigs lluminosos que comporten tota la informmeisd

cromatica i espacial que hauria produit el mateix objecte o
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é¢scena: «Un quadre és una superficie tractada de tal manera
que forneix a 1l'cbservador una série delimitada d' impres—
sions optiques, les gquale contenen el mateix tipus d'infor-
maciéd que es troba en la série d'impressions sptiques pré-—
Pies d'un ambient qualsevol» (ibid., 31).

Les cultures artistiques d'aquest segon grup, pel
fet de propugnar represenfacions «éptiques», també potencia-
ren l'analisi minuciocsa dels elements de la naturalesa, aixi
com l'exploracié dels mecanismes visuals humans, senpre en
funcié d'aconseguir imatges més i més plausibles em el sen-
tit que realment evoquessin o «tradulssin» lia nestra mirada
exacta sobre el mdn. El cicle renaixentista, en particular,
no solament s'identificava amb els Plantejaments «optics» de
les arts figuratives siné que, com veurem, hi destacA amb un
Protagonisme decisiu, ja que les seves recerques van culmi-
nar amb la invencié d'un métode de representacié tendencial-
ment «objectivan de les lmatges visuals, o sigui la «pers-
pectiva artificial». En el seu lloc referirem l'aparicis del
metode i les seves formidablaes conseqiencies, peré deixem
des d'ara assenyalada la raé ultima de la §eva recerca, la
voluntat d‘obtenir «imatges éptiques» i per tant el seu en-
llag directe amb el sentit huma de la vista: amb el fet i el
funcionament de 1a visidé, amb tot alis que configura les «i-
matges naturals» i la nostra percepcisé visual del mén. Al
capdavall, fou en l'estudi del comportament de les coses
vistes regpecte a la visis humana, en l'xéptica» o t perspec—
tiva naturalis», on els Pintors i matemaitics wvan fonamentar
1 precisar el métode per obtenir representacions objectiva-

des i «equivalents», és a dir, on van Justificar la «pers-
pectiva artificialts».

1.2, La lium 1 la visisé

Hem de deixar per forca de banda, ara, una des-
¢ripcié ordenada i en detall de l'estructura anatémica de

1'ull humA, aixi com del seu sistema éptic i en general del
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tema de la formacis psicologica de les imatges, pero inte-
ressa presentar-ne un breu esbés a propésit d'aquelles dades
1 mecanismes de la «percepcié de la realitat visual» que te-
nén una incidéncia més o menys directa en qualsevol analisi
o reflexid sobre la seva representacisé. Les informacions so—
bre els aspectes fisic, fisiologic, psicalégic i gecmétric
de 1a percepcié visual referides a comtinuacis —als epigrafs
1.2 4 1.3, i ern bona mesura també a 2.1- sén de caracter
compil.latori i s'han espigolat no solament d'escrits d'es-
pecialistes en els diversose vessants de la recerca sobre la
visié humana, sind tambe, quan s'ha pogut, 4'autors que les
recollien preferentment en funcidé delse problemes «artistics»
@ de representacié 1 la seva histeria. Ele autors i1 escrite
utilitzats sén molt nombrosos, com Ja consta en les indica-—
cions bibliocgrafiques corresponents, perdéd m'han estat una
guia fonamental gue he segult amb especial insisténcia un
grup d'obres relativament reduit -tanmateisx d'orientacions
variades i sovint d'opinions contrastants- que especifico de
seguida.

He tingut en compte, a més d'un tclassic» recone-
gut com Vasco Ronehi (1955, 1968a, 1968b i 1283), estudiogsos
que representen els tres principals enfocaments actuals del
problema de la visié: el fisiolégic, el psicolegic 1 1'in-
formitic. Del primer, he utilitzat treballs dels fisislegs o
neuro-fisiclegs Colin Blakemore (1973), David H. Hubel-Tors-
ten K. Wiesel (1979), Ruggero Pierantoni {1980), Maurice H.
Pirenne (1966 i 1670) i C.U.M. Smith (1872>. De 1'enfocament
psicolégic, he consultat en particular 1°'autor de tendéncia
empirista Richard L. Gregory (1965 i 1873), pers també els
de tendéncia «gestaltica» o fenomenologista James J. Gibson
(1950 1 1971) i Gaetano Kanizsa <1980). Del model informa-—
tic, he vist la «teoria computacional» de David Marr (1082),
Peré m'ha servit sobretot l'obra del seu seguidor JFohn P.
Frisby (1879), de propésits divulgadors 1 que, a més, inten-
ta harmonitzar els resultats de tots tres enfocaments o mo-

dels esmentats. D'altira banda, també he sgeguit exposicions
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d'autors no especialistes en el tema estricte de la percep-
cié visual, perd que en canvi sén competents o experts en
difereants aspectes de les connexions entre visié i represen-—
tacié que tractavem aqui, com Decic Gioseffi (1963a), Luigi
Vagnetti <(1979), Lawrence Wright (1983 i, molt especial-
ment, Ernst H. Gombrich (1959, 1873 1 1982).

Kepler i la concepcis moderna del ProGcés visual
Johann Kepler (1571-1630) exposa resolutivament
per primera vegada el mecanisme de la visié bumana en una
sintesi de singular importancia historica, que es considera
el fonament de l'sptica moderna: el seu Ad Vitellionem FPara-
1ipomena, quibus astrononmiase pars optica traditur {(Franck-
furt, i1604)>. Al capitol V¥V, «De modo visionis», escriu
«Visiovem fieri dico, cum totfys bemigphaerii mundani,
guod est ante oculum, at ampiivs paulo, idolum statuitur ad
album subrufum retinae cavae superficiei parfetem» (Kepler,
1664, 168, citat per Ronchi, 1983, 1100, que podriem trady-
ir: «Afirmo que la visié es produeix quan l'efigie de tot
1'henmisferi del msn que és davant de 1'ull, { encara un xic

wés [d'un bemisferil], s'ba format sobre la rosada superficie
concava de la retina».

Amb Kepler s'establia per primera vegada, al cap
de dos mil.lennis de recerques i de polémiques, que els ob-
jectes del mén exterior projeactaven els seus estimuls 1llumi-
nosos directament sobre la retina, Que la retina, a més, re-—
ceptora d'una imatge invertida d'aquells objectes, era tan
so0ls un receptor intermediari, i 1a inversié no significava
altra cosa que un mer sistema distributiu dels estimuls al
si1 del mateix ull, Que la visié es produia definitivament,
gracies a la «facultat visual» o tanima/psiquern, en el cer-
vell connectat amb la retina mitjangant el nervi optic -pers
Kepler deixava per a altres l'explicacié d'aixd. Lfull huma
@3 comportava, doncs, d'una manera analoga -només analaga, i
molt simplificada, no pas igual!- a una «&cambra obscura».

Kepler partia del concepte que «de cada punt de la

superficie d'un coe lluminés o il.luminat, en surten raigs
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rectilinis en totes direccions», una part dels quals arriben
2 1l'ull en forma de petits cons, cadascun amb vartex en el
punt d'on parteixen i amb base a la pupil.lia; aqui, per re-
fraccié, formen altres cons, que tenen per base també la pu-
Pil.la pero el vertex dels quals incideix scbre 1la retina.
Aixi, amb tots els punts de 1la superficie d'un cbhjecte es
conforma 1'anomenada «imatge retinica» dfaquest objecte, que
Kepler anomena «pictura» i1 connota de referencies pletsri-
ques: «Retiformis tunica pingitur a radiis coloratis rerum
vigibilium» <(«La pantalla retinica éa pintada pels raigs
acolorits de les coses visibles»).

Ara bé, l'estimulacié o wimatge retinica» no és
Pas encara la nostra «imatge» del mén, sinéd només una fase
intermédia del recorregut de les infsrmacions exterio?s, gue
bauran d'atényer 1la psique. Aquesta es representa el mén
aparent, la ilum, =#ls colors, la forma § la posicié de les
figures en 1'espai deduint-ho de l'esmentada imatge retini-~
ca, Qque é&s comunicada al cervelil mitiancant les nombroses
fibres del nervi sptic enllagades amb les encara més nombro-
ses cel.lules retiniques. KXepler compara la wvisis amb la
pPintura ~ha estat molt divulgada la seva frase evocadora «Ut
pictura, ita visiown—, pers distingeix sempre les dimatges
visuals» formades per la psique -les «imaginess—~ respecte a
les «imatges retiniques», que descriu com a simples repre-—
sentacions o «picturaes. Aquestes darreres s5n les que rela-
ciona amb les imatges pintades sobre el suport d'un paper,
tauvla o paret, o amb les projectades en la pantalla &‘una
cambra obscura: amb tota imatge «non pendula in aére, sed
fixa In papyros» (4no suspesa en l'espai, siné aplicada da-
munt un paper»’.

La wisié, doncs, no és préplament «picturar, sind
«imagon. De fet, l'analogia entre les lmatges retiniques i
les d'una pintura o d'una cambra obscura es fa menys en fun-
cié de la seva mitua semblanca que per contraposicisd amb lesg
imatges visuals -obra de 1la psique, no «aplicades» o «fixa-—

des» enlloc, sindé «suspeses en l'espai». Les metafores «pic-



toriques» amb qué Kepler descriu l'aécié de la llum en la
retina -«Visioc igitur fit per pPlcturam reil visibilis ad al-
bum retinae et cavum parietem»w <(«La visis s'esdeve mitjan-~
¢ant una pintura de 1l'objecte visible damunt 1a paret blanca
1 ¢dncava de la retina»), o bé «Retiformis tunica Pingitur a
radiis coloratis rerum visibiliumr («La rantalla retinica és
Pintada pels raigs acolorits de les coses visibless) (per a
les relacions amb la pintura, cf també Alpers, 1983, 71-76,
i Kitao, 1980, 499-510)- no pretenen tant descriure la ma-
teixa «imatge retinica»m en termes d'una trepresentacié» po-

sitivament assimilable a les «pintades» o bé a les #projec—

tades», com remarcar que la visilé é&s «una altra mena d'imat-
ge», diferent d'aquestes «picturaen disposades damunt un
«suport»,

Aixi, l'excitacié retinica s'ha de considerar una
fase intermédia o inacabada de la visio perqué &s encara una
representacisd «fixar —com si digués: és encara tan pPoc imat-
ge bumana com la pintura d'una paret—-, i1 no esdevindra
¢imatge» o visid prépiament dita fins gus no arribi a la
psique, fins que no sigui “pendula Iin adéren. Kepler reserva
el terme d'wimatge» («imago, Imagines rerum») exclusivament
per a la fase «finaln de la visis, per a les imatges visuals
humanes, formades per la psique i les Gniques dotades d'«en—
titat }acinnal»: «Cum hacvtenus Imago fuerit Ens rationale,
lam flgurae rerum vero in papyro existentes, seu alio parfe-
te, picturae dicantur» («Atds que 1la ‘imatge' és una entitat
racional, aleshores les representacions de les coses fetes
sobre un paper © en una paret ='hauran d'ancmenar 'pintu~
res'». Tradueixo de J. Kepler, 4d Vitellionem Faralipomena,
1604, 193, tramnsecrit per Ronchi, 1983, 112)>.

Pers la psique, a més de crear les figures 1lumi-~
noses 1 acolorides del mén aparent -o sigui, les w«imagines
rerbmw, els «fantasmesy— també les ha de poder localitzar,
les ha de saber situar en la seva correspondencia amb els
objectes reals. A pro?ésit d'aixé, Kepler troba gque la «po—

siciér» dels punts sobre la retina indicava a la psique 1a
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«direccisn exacta des d'on arribaven els raigs; l1'altre ele-
ment indispensable per a la localitzacisé, la «distancia», es
resolia gracies al «triangulum distantiae mensoriumy o #tri-
angle distanciométric», obtingut de la seccis axial del con
—de cadascun dels cons formats pels raigs que van de la su-
perficie del cos radiant a 1a pupil.la-: un triangle, per
tant, amb vértex en l'esmentat cos 1 que té& per base el dia-
metre de la pupil.la receptora. Kepler considerava gque, fos
quina foe la distancia entre el Punt/cos radiant {1 1'ull, la
Pe&ique estava en ceondicions de reconéixer—1la perquée mitjan-—
¢ant la pupil.la «sentia» 1l'obertura del triangle «distan-—
ciomatrics.

Quan la psique ha acabat les operacions de crear
el fantasma lluminée 4 acolorit i de localitzar-io on es
troba el cos o objecte, aleshoreg, segons Kepler, 1'observa~
dor pot dir que «veu l'objecte». (cf Alpers, 1983, 71-77;
Kitao, 1980, 499-510; Pireanne, 1970, 25-3%; Ronchi, 16680,
XXIIT-XXVI, 1 1083, 106-111)

Aixi, donecs, quan parlem de «veure» -~o de «veura
la realitat»-, al.ludim a un acte de caracter espiritual,
psiquic, i volem dir que la nostra psique ha «interpretats»
els senyals que la retina havia copsat 1 tramés al cervell
mitjancant el nervi ésptie. El complexissim i encara tan poc
conegut procés de percepcisd visual, Per simple comoditat ex-—
positiva i a despit que els seus elements actuyin sempre in-
timament relacionats, podriem destriar-lgp en tres fases o
sectors principals, els trez mateixos que ja emergeixen an
i'esquema de Kepler sintetitzat suara: la llum, i'ull i 1la
visié. O sigui, les fases fisica, fisioldgica i psicoldgica
del procés wvisual huma.

La llum

Vasco Ronchi, una alta autoritat cientifica en el
camp de l'cptica i de la histéria de 1'optica, comenca la
seva Storia della luce, dm Fuclide a Binstein (1983% [19391)

manllevant a les frases inicials d'un grandiés poema sacre
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l'arcana perplexitat de 1'hone enfront de 1la «llums: wlDixft-—
gue Deus: Fiat lux. Bt facta est lux» (Génesi 1:3). La 1lum
és creacié divina en el primer dia del mén: és el princeipi
primordial de la vida 1 de i'ordre, en contraposicié a les
tenebres i a la desclacié del caos ~que es fosca, buidor,

confusisd, mort.

“In primcipic creavit Deus coelum et terram Terra au-
tem erat inanis et vacua, et tenebrae ersnt super faciem
abyssi: et opiriftus Del Zferebatur super aquas. Dixitgue
Deus: Fiat lux. Bt facta est lux. Bt vidit Deus lucem, quod
esset bonam: Fi divisit lucem a tenebris. 4dpellavitque lucem
diem, ef tenebras noctem. Factumgue est vespere, et mane,
dies unus.» (Gm 1:1-5)., Versié catalana dels monjos de Mont~
serrat: «Al principi Déu crea el cel i la terrs. La terra
era cadtica | desolada, les tensbres cobrien 1'ccesd i 1'as-
perit de Déu batla les ales sobre I'atgua. Déu digué: "Que
Bi hagt 1lum". I bi hagué llum, Déu veié que la llum era bo-
na, i separad la llum de les tenebres. Déu ancmena la lluym
dia, i les temebres, nit., Hi bagué un vespre i un mati 1 fou
el dia primer.»

La solemne eticlogia, impregnada de denses sSugges—
tions poetiques, pressuposa tanmateix una concreta teoria
sobre la naturalesa de la llum: és explicada per contraposi-
cié a la fosca i a la confusid del caos Primigeni, 1 1li és
atribuida existéncia independent, tant respecte al seu emis~
SOr com respecte al seu receptor; pers cal dir que nh els
versets biblicsg, per damunt 4'una precisa formulacis de con-
ceptes, hi prewval la forga emotiva del lienguatge metaféric.

Ara bé&, a la fi del llibre de Ronchi, un COp exa-
minades i analitzadec totes ies concepcions histériques de
filésofs i cientifics -incloses les recents- a propésit de
la naturalesa de la 1lum, després de tants esforgos seculars
pPer a trobar-hi respostes com s'han descrit, no sembla pas
que s'hagi eliminat essencialment l'antiga perplexitat que
el llibre del Genesi reflectia, i es retorna a 1la pregunta
inicial, ara sense el racurs a la poesia o al mite: daixi,
doncs, que és la lium?». Val la pena de recollir literalment

la lucida resposta «en negatiu® del mateix autor, que clouy
1l'obra:



«f...) la luce ¢ divenvta un quid molto evanescente. Fing al
punto che se upo insistesce nella domanda: che cos's dunque
la "luce*?, saremmo costretti a confessare che non vi & nyl-
la di definito, a sé stante, a cui ragionevolmente dare
questo nome,

Perché, escluso che questo nome si possa dare all'la-
gente esterno, che si deve chiamare "radiaziope® y escluso
che sia vera luce quella menipolazione che i1 fotometristi
fanno della radiazione, per 1 loro scopt sperimentali e tec—
nicl, dovremmo cercare nel mondo psichico i1 quid a cui dare
questo nome,

Ebbene nel mondo psichico che cf riguarda noi troviamg
soltanto questo: dei fantasmi dotati di brillanzas [ <o 3, di
un dato tong di colore e di una certa saturazione. Non vi &
niente che fluisce, tra psiche e fantasma, che possa chia-
zarsl luce.

Cosicché a questa parola non rimane che 11 significata
di “assenza di bvio"; quello stesep significate che le ave-
vang attribuito ! filosofi di due millenni addietro. Esservi

luce significa soltanto che la psiche non sta inoperosa, e
crea i suoi fantasmi.

Forse, anche soltanto in sogna. » (Ronchi, 1983, 308)

Resseguir aqui totes les concepcions sobre 1la
llum, ni que ens limitéssim a les importants, seria, a més
de poc practicable, d'escassa «rentabilitaty Per al nostre
estudi. Par aixé resumim -de treballs diversos del mateix
Ronchi 1 d'altres autors- tan sols les realment pertinents
per al cicle renaixentista, amb el contrapunt d'una breu di-
gressidé panordmica que també incorpora les propostes actuals

perqué poden afectar les interpretacions de la coritica mo—
derna,

lLes explicacions antigues de la llum

En tot cas, cal partir de l'existencia del mén ex-
terior i de l'existéncia de l'observador, ja que es parla de
“«llum» pel fet que 1'home «hi veu»; les nocions de fosca i
de llum apareixen com a dues «condicions», l'una manca o ne-
gaclisé de 1'altra. Per allé que consta del pensament grec,
que almenys des del segle V a.C. es plantejava amb insisten-
cla la gliestid del coneixement del mén exterior mitjangant

els mecanismes sensorials, es considera fonamental explicar
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com s'ho fa l'howme per «veure-hi»; el sentit de la vists
constituia un problema especialment dur per a ells, sobretat
per causa de l'enllag o connexidé entre 1'ull { 1la cosa vis-
ta: o sigui, per causa de la «llumy.

Era evident, de bon principi, que qui «hi veian
era l1'anima, la ment, 1la Psique © consciéncia de 1'individuy,
i el problema consistia a determinar com s'ho feia per co-
néixer la preséncia, la férma, els colors i la posicid en
l*espai dels cossos que veia -a vegades molt allunyats. S'i-
dearen nombroses +teories per explicar la connexié entre
1'ull i l'objecte vist: els pitagérics van pensar en un quid
que sortia de 1'ull i anava cap a la cosa; els atomistes de
l'escola de Demdcrit foren partidaris de 1'emissis d*un quid
des de l'objecte vers 1'ull; Empedocles aptava per una com-
binacié d'ambdés fluxos, per la coexisténcia de tots dos
gquid gque anaven en sentits contraris, i també Platd intenta
de fondre en una Gnica concepcidé les dues hipdtesis oposa-—
des; en l'obra d'Ariststil, en canvi, es propugnava un altre
tipus de connexi® sense moviment, una modificaciéd del medi
interposat entre 1'ull i la cosa vista.

La hipétesi de Demdcrit i els atomistes —més tard
compartida pels epicuris— preveia que de cada cos lluminés o
il.luninat emanaven continuament en totes direccions uns es-
timuls ordenats, uns «simulacresy 0 e€ifola —-species en les
versions llatines~ sensibles només als ulls 4 capagos de
conservar la forma i els colors del cos durant la seva rapi-
dissima propagacid per l'espai circumstant, pers capagos
també de contreure's a les minascules dimensione de la pu-
Pil.la i penetrar aiwi dintre 1'ull encara que 1l'abjecte
emissor hagués estat una muntanya. Quedaven inexplicades les
informacions sobre la distancia del cos en relacié a l'ull,
que els eidoxa també haurien hagut de fornir, peré no es
trascuraven pas les fases fisiolégica i psiquica del pProcés
visual: es tenia en compte 1'ull receptor del simulacre sixi
com la seva transmissis nerviosa al cervell, amb la repre-

sentacié final de la cosa vista. La teoria dels «simulacres»
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propugnada pels atomistes des d'interessos preferentment fi-
sioo~fisialégics, s'ha anomenat de la ¢intromissiéy, sabre-
tot per contraposicid a 1la hipotesi dels «raigs visuals» o
de 1'«extromissis», histéricament predominant -perés no pas
millor, en el sentit que fos una explicacié més adequada del
fenomen~ i resclta amb enfocaments més abstractes pels pen-
sadors pitagérics.

Els pitagérics, en efecte, sostenien que la wvisis
s'esdevé exclusivament per una accis ocular interna, mitjan-
¢ant un «foc» o uns «raigs» invisibles emesocs per 1'ull, De
manera semblant a com un cec pot explorar i conéixer les co-
ses exteriors anmb el tacte o amb el seu basts, aixi també 1la
Psique podia representar-se les coses gracies als ulls, els
quals estan dotats d'uns raigs exploradors -els traigs visu-
als»- que es desplacen fins als cbjectes del mén exterior,
els més llunyans 1 +tot, per a coneixer-ne la forma, els co-
lore 1 la posicié. La teoria fou professada particularment
per filésofs matemitics, que propiciaren el caracter esque-
matic i abstracte de la hipdtesi i minimitzaren la complexi-
tat fisico-fisio-psicolégica del problema. No és dificil,
aixi, reconéixer-hi en embrié els elements de la futura
canstruccld perspectiva, que s'aniran precisant en simetria
amb la maduracié de la mateixa teoria: 1'ull hi queda reduit
a4 un phnt, el «punt de vistan; els raigs originate per 1'ull
1 destinats ale objectes del camp visual recordern inevita-
blement els «raigs visuals» de la perspectiva mnoderna; el
conjunt dels railgs constitueix el conegut «con perspectiu» o
“piramide viguals.

La hipétesi pitagorica de 1'wextromissisy tingué
una fortuna vastissims, mil.lenaria, gracies sobretot a 1la
versié que el segle I1II a.C. en dona Euclides, el més desta~
cat partidari de la teoria dels raigs visuals. S'han conser-—
vat les seves obres dptica i Catépirica, 1 recollim namés da
passada 1la difosa opinis que les atribueix a un escriptor
homénim i divers de 1'Euclides deils EBlements: en Qualsevol

cas hl és evident la simplificacié «matematica» o «geomatri-
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ca» dels problemes de la visié. Els rostulats de 1'dptica

euclidiana sén d'una enorme importancia:

«1' Bls raigs emesos per 1'ull tenen trajeciéria rec-
tilinia a través de grans distincies per ll'espai. 2' La fi-
gura compresa pels ralgs visuals és un con que te per vértex
1'ull i per base els termes de 1'objecte vist. 3' Ee veuen
els objectes als quals arriben els raigs viswals. 4' No es
veuen aquells objectes als quals no arriben els raigs
visuals, 5' Fls abjectes que es veuven dintre aagles més
grans, apareixen més grans. 6 Els objectes que es veuen
dintre angles més petits, apareixen més petits. 7' Els ob-
Jectes que es vewen dintre angles iguals, apareixen iguals,
8' Els vbjectes que es veuen amb els raigs més alts, aparei-
Xen més alts. 9* Bls objectes que es veuen amb els raigs més
baixos, apareixen més baixos., 10* Els objectes que es veyen
amb els raigs orientats a la dreta, apareixen a la dreta.
11" Els obfectes que as veuen amb els raigs orientats a
l'esquerra, apareixen a l'esquerra. 12' Eis objectes gque es
veuen dintre més angles, es veuen més clarament. {13* Tots
els raigs temea la mateixa velocitat. 14° ¥o es poden veure
els objectes dintre un angle qualsevoll.» (Buclides, &ptica.
Traduim de la transcripcié de Ronchi, 1983, 18)

Cal remarcar tres conceptes fonamentals inclosos
en el primer postulat euclidia: el de «raig» com a direceisd
de la difusié de la 1lum, com a filet elemental de ilum; el
concepte que la llum difosa al llarg d'aquest railg é¢s emesa
per l'ull; i el concepte de ia difusisé rectilinia —que rebla
en un postulat de la Catdptrica: «2' Taot alls que es veu, es
veéu segons una direccis rectilinia». Els complementa el pos-
tulat segon de la mateixa optica sobre el «con visualy, que
a2 nosaltres interessa d'una manera molt especial perque
constitueix la veritable base de la perspectiva. Els postu-
lats 3-4 s6n de contingut fisico-fisiolégic, els 5-11 de
caire fisio-psicolagie, 1 el 12 fisioldgic. Els postulats 13
i 14 només apareixen en un text grec de l1l'obra, i encara en-
tre parentesi.

Amb els postulats 5-7 EBuclides fonamenta el seu
teorema VIII: «dequales ot aequidistantes magnitudines inae-
qualiter ab oculo distantes non proportionaliter distantiis
videntur» -versis llatina fidel al text grec, que es pot

traduir per «Magnituds iguals 1 equidistants, peré desigual-
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ment distants de 1'ull, es veuen no proporcionalment a les
distancies»r, El teorema VIiI, sobre el qual retornarem més
endavant, fou d«retocat» a causa d'«interpretacions perspec—
tives» -almenys d'enca de les traduccions de Johannes Pena
al llati <(wdequales magnitudines Insequaliter ab oculo dis-
tantes, non servant eandem raticnem angulorum quam distan—
tlarum»? (Paris, 1557), 1 del matematic Egnazioc Danti a 1'1-
talia <(wGrandezze uguali, inegualmente distanti dall'occhio,
non osservans la medesimas ragione negli angoli che nelle
distanties»’> (Firenze, 1573>~, 1 ha esdevingut famés en el
debat «perspectiu» modern malgrat que Euclides no parla pas
de com es «representen» les magnituds, sind de com es
«veuen» {(cf Gigseffi, 1957, 17 1 n 34, 25 1 n 67; Maltese,
1981, 18-19; Panofsky, 1927, 107 i n 17; Vagnetti, 1979, 43—
44>, '

En definitiva, els escrits optics d'EBuclides re-
sulten essencialment dos 1llibres de geometria: dues aporta-—
cions, magnifiques, d'«éptica geométrican -be que en alguns
aspectes transcendi l'estricta geometria <(cf Pirenne, 1970,
87>. El seu valor excepcinnal a més del fet que s'hi esta-
bleixin els fonaments de la perspectiva -i les lleis de la
reflexié 1 de les imatges en els miralls plans i esférics-—,
resideix Principalment en la seva creacis del model geome—
tric de la llum. No es pensa encara en la «llum» com una en-
titat en =i mateixa, 1 el model tampoc no contempla cap hi-
potesi de caracter fisio, fisiolégic o psicolégice respcte a
la llum, siné que considera exclusivament els seus elements
geométrics, sintetitzats en l'estructura rectilinia del
¢raig visual», El model de llum com a raig rectilini mancat
d'estructura fisica, simple i ideal, esdevé una abstraceis
matematica, tanmateix necessaria i utilissima per a la re-
cerca o l'experimentacid en un terreny que semblava inprac—
ticable.

Afegim només, en fi, que la creacis euclidiana del
model de «raig visual» es mantingué feconda durant guasi dos

mil.lennis. Consta que wvan cantinuar-la, per exemple, Gemi-
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nus (segle I d.C.), Heré d'Alexandria (segle I/1I d.C.>, Tes
d'Alexandria (segle IV d.C.), Damianus —-o bé& Heliodor de La~
rissa?- (segle IV d.C.), Procle (segle V d.C.>, etc. Entre
els seus més consplcus seguidors caldria comptar-hi el gran
Claudi Ptolemeu <(segle II d4.C,), que substitui el «con»
rerspectiu 4d'Buclides ~format, com hem vist, pel conjunt
dels raigs visuals i amb vértex a 1'ull- Per una «piramide»;
el fet tindria les seves repercussions en el llenguatge
perspectiu renaixentista. El tall del con o Plramide visual,
fonament de la perspectiva, fou conegut 1 regularment prac-
ticat, d'Euclides enca, scbretot en la catoptrica: en la
construccié geométrica de la imatge especular, la piramide
virtual és «intersecada» per la superficie del mirall,

El predomini tan majoritari de l'vextromigsison 1
de l'«dptica geomdtricar» d'Euclides deixa sense a penes se—
guicl les altres teories proposades durant l'Antiguitat, a
despit que fossin més sensibles a 1a problematica 1 a les
dades fisico-fisjolégiques del fenomen visual. Van tenir es-
cassa audiencia, en primer lloc, les teories intermedies o
alternatives gque havien estat defensades per Platé 1 per
Aristotil, pere tambe 1'opinié oposada a l'euclidiana, la de
la #intromissié» propugnada pels atomistes —que fou aguda—
ment replantejada i aprofundida per Epicur <(segles IV/III
a.C.> i, sobretot, per Lucreci (segle I a.C.>=, 1 ja no par—
lem dels enfocaments del famés metge de Pargam Claudi Cale
(segle II d.C.), gran estudiés de 1'anatomia de 1'ull 1 di-
fusor aferrissat del criteri que, sl es pretenia explicar la
vieié bhumana, na es podia reduir a un simple punt geomitric
un drgan taﬁ complex com el de la vista.

Ara b&, el magre ressé que van obtenir no minva
l'interés objectiu d'aquestes aportacions, i aqui hauriem de
destacar-ne almenys una, que correspon a lia versisé de la
teoria atomista dels simylacres defensada per Lucreci al De
rerum natura (llibre IV). Es tracta de la idea, embrionaria
pers molt important -fins i tot a despit de la seva indefi-

nicié en el llenguatge-, que les fonts liuminoses irradiaven



un quid anomenat lumen, constituit per una miriada de parti-
cules menudissimes i velocissimes, i1 capag no solament 4'om—
piir taot l'espal siné dfactuar sobre els ulls i de fer-los
sentir dolor.

Al marge del breu esbés referit aqui sobre les
aportacions del pensament antic, apuntem només que els estu-
dis sobre la visié, anomenats «dptica» en grec, e@n llati es-
devingueren quasi sempre «perspectiva» —-finc i tot el titol
de l'optica d'Euclides, en nombroses versions llatines fou
traduit per Perspectiva. Retornarem de seguida amb algun
detall més sobre aquesta significativa dada. (Ronchi, 1968a,
142-144 1 1983, 6-37. Cf Gioseffi, 1957, 16-21; id., 1663a,
278-279; Pedoe, 1976, 109~122; Pirenne, 1970, 86-88; Vagnet -
ti, 1979, 109-128)>

Model fisiologic versus mndel geomdtric

Els estudiosos Arabs, 1 en especial Alkindl <8137~
8737> i Albhazen {(en arab Ibn al-Haytam, 965~1039), donaren a
les recerques d'dptica nous enfocaments i contribucions
cientifiques fonamentals -en la linia fisico—fisiolégica de
Gale i dels atomistes 1 epicuris com Lucreci. Albhazen remar-
ca la pura abstraccié matematica -i per tant, la inexisteén-
cia~ dels raigs visuals, i els recusa. També&, depurad genial-
ment la teoria de la «intromissién: assenyald que els «simu-
lacres» de les coses no es contreuen per introduir-se a 1la
pupil.la, ja que no calia considerar-ios com un tot indivi-
sible. Al coantrari, els objectes vistos eren concebuts com a
conjunts descomposables en una multitud d'elements petitis-
sims, cadascun dels quals enviava en totes direccions mintus-—
culs simulacres «elementalsy, que podien penetrar per la pu~
Pil.la i que recomposaven ordenadament el simulacre del con—
Junt a l'interior de 1'ull -a 1la superficie del cristal.li,
segons Alhazemn, per tal d'gbviar el problema de la inversis

de la imatge; la mateixa dificultat fou silenciada quan ex-
perimentd amb la scambra ocbscurarn.
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Reprengué el concepte euciidia de 1la «piramide
perspectiva», peré capgirant-lo: el vértex se situava al
ceatre de 1°'ull com a punt d'arribada dels raigs emesos pels
objectes il,luminats. Alhazen tambe &'adona de la interven—
clé determinant de 1la psigue humana en la visid, no obstant
la seva atencié preferent als aspectes fisics 1 fisiolegics
del procés: en realitat podriem considerar—lo el veritable
fundador de 1'«aptica fisiolégica»n. Hem de reconéixer—11i, en
tot cas, entre tantes d'altres aportacions, que establis que
1'ull funcionava sota l'accié d*un agent extern, inductar de
la forme i dels colors de l'abjecte obeervat.

Els estudis d'Albazen es difongueren amb molta
lentitud per l'occident europeu. Les tensions politiques 1
religioses entre els ambients cristians i els islamics so-
vint amalgamaven les simples giiestions cientifiques 1 filo—
séfiques amb ardues connotacions politiques, perd la comuni-
cacié cultural esdevenia poc fluent sobretat per causa de
les barreres lingiiistiques, per les dificultats de compren-
8i6 de l'arab, d'una banda, i del llati, de l'altra. Aixi i
tot, malgrat que las obres d'Alhszen tinguessin escassa cir-
culacié directa per 1'Europa cristiana en uns poce exemplars
manugcrits -la seva dptica fou traduida al llati per Gerardo
da Cremona vers 1165-, cal recordar que la tan difosa com
pil.la;ié del monjo polac del segle XIII Vitel.lis o Witeln,
Perspectiva {(ed. prinec., Niremberg, 1635)>, no é&s altra cosa
que un recull de les idees &sptiques dels estudiosaos arabs;
els deu llibres que integren el seu volum es podrien conei -~
derar una parafrasi dels escrits d‘Alhazen -de fet ho sén,
tot i que no s'hi esmenta el nomn.

Es pot dir, per tant, que las seves idees, i en
particular la contundent demostracié de la inexisténcia dels
¢ralgs visuals» i la viva defensa de la teoria de 1a #intro-
missiée», foren uma llaver decisiva rer a la transformacié de
les concepcions dptiques en els centres culturals més dina-
mics de 1'Europa medieval. Foren el punt de partenca de Ke-

pler, encara: el nateix titol Ad Vitellionem Paralipomena
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presenta el seu famés escrit de 1604 com tafegits» o «addi-

cions» («Paralipomenas) per ampiiar i completar alls Ggue Vi-
tel. lié~Alhazen haurien ones.

La contribucié cientifica arab d'una «optica fi-
sioloégican desmunta 1la teoria de l'vextromission, com s'ha
dit, perdé durant molt de temps sobrevisqué encara no scla-
ment la concepcié dels «raigs visuals» siné també la ja su-
perada per Albazen dels «simulacres» -o species- unitaris i
contrets, en comptes de descomposats. Per la seva banda, 1la
mateixa «optica geométrica» euclidiana es consolidava com
una construccié especulativa auténoma, d'interes rer si ma-
teix com a doctrina de caracter abstracte i matematic més
que no pas egtrictament &ptic, Pers no obstant el replega=~
ment de la directriu «geomdtrica» dels estudis scbre la vi-
€16, tampoc ara no s'imposa 1'enfocament «fisiologic» a cau-~
@a de la interferéncia d'uma tercera directriu: la ametafi-
sica» o «filossfican.

Lumen i luxm l1llum fisica, 1lum metafisica

En efecte, la conspicua influéncia gque van exercir
filésofs arabs com Avicenna (980-1037) 4 Averrois (1126~
1198> -que s'interessaren per l'optica perd s'ocuparen ex—
clusivament dels aspectes psicolégics del mecanisme visual,
sense #rebaixar-se» a congiderar eils altres, o encaras mini-—
mitzant-los-, d'una banda; i de l'altra, i molt especial-
ment, el mateix vigor i abast de 1a represa cultural de
l1'oceident cristiad propiciada i acomboiada rPer molts sectors
de 1'Església -que porta a 1la recuperacié i difusisé de nom
brosos textos dels filésofs classics del mén greco-roma, i
en primer lloc d'Aristédtil-, conformaren l'apariciso en el
segle XIII d'un esponerés conjunt d'estudis sobre el mil.le-
nari problema de la visis, ara en llati eonvertit en « pers—
rpectivan,

Con ha mostrat Francesca Salvemini (1984, 221-231)
el terme llati «perspectivar apareix per primera vegada —gue

se sapiga- a mitjans del segle XII, en un pas de la versid
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dels Secondi Analitici d'Aristotil autografa de Giacomo Gre-~
co da Venezia. #£s la traduccié més antiga que es coneix, i
probablement és també la primera que es féu. De la suposada
versié de Severi Boeci {(c. 480-c. 525), tantes vegades cita-
da en la bibliografia sobre perspectiva, no se'n conserva
cap testimoni documental i es tracta d'una confusié., L'error
€s molt antic: es remunta al segle IVI i provée de les nom
broses edicions impreses de 1'esmentada traduccis de Giacomo
Greco, gque equivocadament sén atriburdes a Boeci. la propo-
sicié d'Aristétil que fa al cas deias: ¥ tan spls una cién-~
cia no pot ser provada wmitjancant una altra ciéncia, excepte
quan la relacié és tal gque l'una sigui subordinada a 1'al-
tra, com 1'dptica (ta optika) a la Seometria, 1 1'harmonia a
l'aritmética». Giacomo Greco tradui: «f...]J Sic se habet ad
invicem, ut gquod alterum sit sub altero; ut perspectiva ad
geometriam et consonantia ad arttimeticame <(of Salvemini,
1984, 221-222 i n 2-3).

Més enlla de la digressis terminolégica, s'hauria
de destacar sobretot que la formacis filosofica de trasfone
metafisic 1 teoldgic de la major part dels pensadors ecle-
siastics medievals decanta el tractament del temwa, tanmateix
enriquit amb 1l'aportacis arabd, cap a vessants ineéedits. Es
parti de la teoria dels «simulacress o species, ara novament
afinada perd també desproveida de bona part del «materialis-
me» que l'havia caracteritzada en les propostes anteriors,
i, en paral.lel a la metamorfosi conceptual del model o di-
rectriu -esdevinguda filoséfico-teolsgica—, aparegué igual-—
ment una nova terminologia.

La claror vista en 1la superficie dels cossos ra-—
diants ~lluminosos o0 il.luminats- es considerava quelcom que
ele era inherent, com el color, i es comencd a parlar de lux
1 de color; el guid emés pels cossos i que amb trajectéries
rectilinies penetrava als ulls produint-hi la visis, es te-
nia per la species de la Jux i s'anomena 2umen, L'acte de la

visié, doncs, es realitzava per l'accié del lumen en la sen—
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sitivitat visual de 1'ull, 1'efecte del qual en la psigue
era la lux: sobre aixd hi havia molt Poques discussigns.

Foren problemes vivament debatuts, en canvi, el
de la naturalesa de la 2ux —que primer es tendia a identifi-
car amb Déu mateix, i després es qualificd d'emanacis divi-
na, per acabar dubtant si era una entitat espiritual o mate-
rial, amb reflexione que donaren lloc a una veritable «meta-—
fisica de la llum»s—, 1 el de 1ia naturalesa del Jumenp i de
les species, a propésit de les quals s‘intensifica la polé-
mica sobre sl es tractava de «substanciesy, d' caccidents» o
només de «qualitats». E1l nucli central i més original de
l'especulacié i del debat se centra en aquest tipus de gies-
tions.

En definitiva, les noves reflexions dptiques es
van convertir, practicament, en un capitol de la teologia o
Si més no de la metafisica ~tot i que, alhora, es compilava
© recollia la reflexid optica de la tradicié psico-fisiole-
gica arab- en l'gbra de pensadors com Robert Grosseteste
(1175-1253), bisbe de Lincoln, el filésof francisca Roger
Bacon (1214-1294), el ja esmentat monjo polonés Vitelo <(en—
torn 1220-13147), l'arquebisbe de Canterbury John Peckhan
(1220-1292), Sant Bonaventura de Viterbo (1221-1274>, Sant
Tomas d'Aquino (1227-1274>, Nicolau d'Oresme, bisbe de Lis-
sieux (t+ 1382)...

Perse convé assenyalar, en conclusis, gue s'bhavia
establert com a indiscutible l'existéncia d'un Jumer fisic
generat pel sol o per les flames i capag d'il.luminar els
cossos fent-ne emetre les specles, capa¢ d'impressionar els
vlls bhumans -fins a la sensacié de dolor—- i de deixar-hi una
impressié duradora... Un ¢op a 1l'ull, des de la retina fluia
alguna cosa pel  nervi 4ptic vers el cervell, on 1a psigque
havia de crear les figures vistes en el lloc on eren vistes
1 amb la forma i els colors portats per les seves spacies.
Aquestes figures eren la lux, vista com a creada per la psi-
que. (Ronchi, 1968a, 145-148 4 1983, 41-7i, 80, 302-~303. Cf
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Federici Vescovini, 1965; Salvemini, 1984, 221-231; Vagnet-
ti, 1979, 155-174)

De «perspectiva naturaliss
2 dperspectiva artificlalisy

S'ha parlat de tres linies o directrius histsori-
ques a propesit de l'estudi de la visisd: 1a «gecmetrica», 1la
«fisico-fisiolégica» i 1la «filossfica». No sera ocidés recor-—
dar que cap d‘aquests models mai no havien perseguit cap al-
tra finalitat -ni van conduir-hi- que l'estricte coneixement
de la visié humana: un conei zement teéric o “desinteressaty,
per dir-ho aristotelicament. Com corresponia a leg warts li-—
berals», maf no s'havia contemplat cap aplicacisé de les da-—
des optiques a objectius “practics» o «mecanics». Els filg-
sofs ~els qui en la cultura medieval s'acupaven d'sptica, en
definitiva~ estudiaven els textos d'vautoritats» i es decan-
taven per un model o Per un aspecte o0 altre de la ciéncia ge
la visié, pers seﬁpre al marge d'expectatives autilitariess.
Concretament, al marge de cap preoccupacisé rer formular un
sistema que fos operatiu per a la representacié artistica —
la gqual era un treball de Pintors 1 d'altres artesans, no
pas una dedicacié d'«intel. lectualss.

Fou també tdesinteressadament», doncs, que en els
segles XIII 1 XIV s'ana imposant entre els éptics la prefe-—
rencia per les qgiiestions fislco-matematiques 1 experimen-
tals, en el context més general de 1l'evolucid de la filoso-
fia cap a posicions «naturalistes». Es van abandonar els
vells ideals aristotelics i teolsgics que fonamentaven 1a
visié en una metafisica de la llum, a favor d'una concepeilsd
francament empirica: 1'eptica esdevenia unpa disciplina fisi-
<a, que descrivia en termes matematics els fenémens 1llumino-
sos naturals, celestes i terrestres, i per tant també els
humans. En fi, esdevenia una ciencia de la visié humana co-
muna («perspectiva communis»), una ciéncia natural, fisica,

experimental, ja ben allunyada del seu escambell metafisic.



En aguest nou context naturalista, nao és estrany que praoli-
feressin de manera extraordinaria els comentaris al famds
text euclidia d'ésptica geometrica, i també els reculls de
Quaestiones perspectivae de comentaristes d'Alhazen, de Pec—
kham i de Vitel,lis.

L'estudisos més destacat de l'época, segurament, i
qui portad a la seva maduresa el procés 4'enfocament fisico-
matemdtic i experimental de la visis fou Biagio Pelacani da
Parma (t 14168). Les seves Quaestiones pPerspectivae van tenir
una formidable difusié no solament entre els seus contempo-
ranis, =iné sobretot en el Segle XV, amb posterioritat a la
seva mort. Graziella Federiei Vescovini {1985, 242-2438 i n
4; ef ibid., 239-272) ha conslderat la =orprenent fortuna
quatrecentista de les Quaestiones de Pelacani -documentada
pele nombrosos manuscrits sobrevigcuts, datate entre 1428 1
1469-, i n'ha remarcat la coincidéncia anb las «taules pers-
pectives» de Brunelleschi i amb el tractat De Pictura 4'ail-
berti,

Aqui coavé subratllar aquesta <coincidéncia»  per-
qué, com ja suggereix la Federieci Vescovini, en moments en
qué les recerques dels artistes a propssit de ia representa-—
cié perspectiva aren a 1'ordre del dia -cal precisar: les
recerques d'un mdtode de representacis amb «regoia»s, «cien-
tific»; acordat als mateixos principis de 1a naturalesa-—,
qualseval tractat gue semblés donar raé dels problemes vi-
Suals es revestia d'un especial interés per a molts. La tco—
incideéncian sembla respondre a connexions concretes, doncs,
que @S podrien resumir amb els mateixos termes de la concly-
516 de la Fedarici Vescovini (ibid., 271-272>: «la Justifi-
cacié de la pintura com a ciéncia segurament es basa en una
Prioritzacié de la visisd i de la vista “com a gperacid sen-
sible i racional alhora- que mostra correspondéncies sSorpre—
DENtsS amb la teoria matemadtico-experimental de ia perspecti-
va del segle XV».

Fos quin fos 1'abast d'aquestes connexions, i a

desgrat que els filssofs eXperts en dvisié» mno s' acupessin
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de giiestions de “representacis», en tot cas a partir del se-
gle XV comencem a trobar artistes interessats rer temes
d'éptica -o sigui, de “perspectivar o «perspectiva comm—
nis»—, Sbhviament en funeisd de la representacid grafica. Co-
menca, aixi, un episodi nou i inselit en la historia de
l'6éptica, 1 encara que des de l'estricta disciplina resulti
una bifurcacid cientificament marginal o de poca transcen-
déncia, en canvi des de 1la kPisteria de l'art marca els ori-—-
gens del canvi fonamental que astudiem, i Pper aixéd é&s opbli-
gat de dedicar-hi una atencisd suplementdria.

De primer antuvi, 1'episodi comporta, significati-
vament, un desplagament Semantic del terme ja secular de
fparspectivay. El fet &g que, en els ambients artistice ita-
lians del Quattrocento ~comengant per Floréncia-, es congria
una sperspectivar que ja na era pas identificable amb 1la
tradicional «ciéncia de la visisér dels filosofs: consistia
en una «ciencia de la representacisn per a pintors, l'expli-
cacié de la qual, tanmatelx, es basava en dades que els eg-
tudis d'optica havien establert (detalle significatius d'a-
quest canvi es trobaran a Klein, 1961a, 251-256>. En italia
&'anomena també “prospettivar, forma que hi esdevingué pro-
gressivament dominant, perés en l'wuniversal» llati —quan la
conspicua fama del métode grafic n'havia determinat la difu-~
Si6 europea— també adopta el nom compost de «perspectiva ar-
tificialis», que apareix per escrit per primera vegada en
els tractats de Pomponio Gaurico, De Sculptura (Firenze,
1504> i de Jean Pélerin Viator, De artificiali perspectiva
(Toul, 1505,

El terme tperspectiva artificialis»s al.ludia c¢la-
rament al seu caracter de representacié d'imatges visuals,
d'artifici grafic relacionat amb la ¢iéncia &ptica. Alesho~
res, 1 simetricament, 1’'éptica s'hagué de distingir del me-
tode grafic afegint 1la precisis de «naturals; «perspectiva
naturalis» -0 també el ja consolidat de «perspectiva commu-—
nis» (cf Salvemini, 1984, 222-223% 1 n 4-7). Amb tot, la ma-

Jor «popularitat» de l1'accepcis artistica durant el segle



_84_

XVI en les diveraes lliengiies europees acaba normalitzant 1
reservant el nom de «perspectivas, cense adjectiu, per a 1la
¥ciéncia de la representacisn. Per la seva banda, la «cieén-
cla de la wvisian —«ta optikar, «perspectivas, “perspectiva
naturalis/comminisi en el saegle AVII reprengué del grec una
nova denonminacié, la d' «Optican, vigent fins avui.

La perspectiva dels pinturs s podia presentar,
per tant, com una cif#ncia de 1la visiés aplicada a la repre-
sentacisé, i certament el métode artistic estava relacionat
amb l'éptica en la mesura en que la seva justificacis tedri-
ca s'havia basat en Principis aptics ~d'éptica geométrica o,
com s'ha dit, matemAtico-experimental. Malgrat aixd, s'ha
d'insistir que la prerspectiva artifictialis na fou una. desco-
berta dels Sptiecs -dels ¢«filésofen—, sind delg artistes. I
dels artistes, encara, no Fas perqué Brunelleschi i Alberti,
Posem per cas, es limitessin a traduir a priori un métode
geométric Ssptic en un métode geometric pictéric, n perqué
deduissin directament i de primer antuvi de la teoria éptica
un metode de construccis de lia imatge -perqué reduissin Bu-
clides a férmules figuratives—, siné mes aviat al revés, a
partir d'experiments. D' wexperimentay, naturalment, en el
Sentit pre-modern d'«experiéncies» o texperimentacions» (cf
Alpers, 1983, 160-161>, E1 1413 Brunelleschi era qualificat
de «prespettivo, ingegnosc uomosr {Tanturli, 1976, 279 n 13,
id., 1980, 125), i vers 1461/64 Filarete recorda un parell
de vegades que Brunelleschi traoba les «ragioni» de la pers-
pPectiva experimentant amb miralls (cf Filarete/Finoli-Gras-
si, 1972, 653 1 657)>.

La «invengziocnes, Potser d'entorn 1420, del Slistema
perspectiu -d'allé que el 1504 Gaurico i el 1505 Viator ano-
menarien «perspectiva artificialiss— degué partir dels pro—
cediments grafice dartesans» que els pintors aplicaven habi-
tualment (cf Klein, 1961a, 252-~207, esp. 287-288). Mitjan-
¢ant experimentacicns i caleuls anb miralls, vidre, reticu-
les o «velin i cambres éptiques -al capdavall observacicns i

analisis empiriques integrables en el context dels ensenya-
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ments de Biagio Pelacani i dels éptics trescentistes-, g'a-
consegui de transformar les férmules artecanes i derivar-ne
un métode grafic idoni, que «corresponia» amb 1a vigidé. Un
nétode que, si hem de creure Gombrich (1972, 129-149), per-
metia calcular per primera vagada, amb tota correspondéncis

i des de qualsevol posicils, la suparposicié dels diferents
objectes en el nostre canp visual,

L'explicita justificacis ¢ptico-geomeétrica de 1la
“invenzione» i el sau propi desenvolupament van tenir lloc a
continuacis 1 Per passous, perd en tot cas iniciaren de se-
gulda. La consciéncia tedrica que era implicita i latent en
2ls experiments ja apareix ben inequivgea per escrit en el
De picturas d'Albertt {14353, en el qual 1la primera i encara
rudimentaria explicacis de 1la construccisé perspectiva é&s fo-
namentada i argumentada amb principis sptics, Anmb tot, 1la
plena demostracis matematica d'alguna dada -com el principi
del punt de fuga- no es resoldria fins ben bé& al cap d'un
segle i mig més tard. Insistim en les mateixes idees sobre
@l procés de la «invencis» amb unes Precisions de Francesca

Salvemini (1984, 223, n 7> respecte al paper que pogué te-
nir-hi Brumnelleschi:

«Brunelleschi nor applics la teoria ottica euclidea af
probiemi della rappresentazione grafica. Non poteva farlo
perché il metodo euclideo di ber sé gia poneva 1l problema
della visione in termini Srafico-geometrici. Egli riscontrs
nel procedimento dell'artista un metodo egpiricog che si
avvicinava piu alla “perspectiva communis® che all'ovttica
antica euclidea, ormai filplogicamente nota [,..] Brunelles-
chi, se ebbe sentore di un antico metode [ tardoellenisticol,
aon dovetie trovarne rispondenza con la teoria oitico-gegme-
trica euclidsa, per lo meno con quelila sopravissuta. L'ori-
Finalitd della sua sintesi, percié, riposava Ia gquesto
ragionamento: se la vista in profondita distingue, propor-
ziopalmente alla loro distanza effettive, pis superfici di
diverse dimensioni, che appafann disposte su un unico pianog,
qualsiasi riduzione in scala dei loro rapporti apparenti sul
piang, ¢ equivalente alle proporzionl reali della veduta.
Osservazione di per s& tutt‘aliro che contradittoria cop
l'gttica medievale e che solo parzialmente contraddiceva
1l'ottica euclidea, L'apertura, a Firemze, dei circoli aris-
totelici e agostiniani agli artisti pué certo aver favorita
la sua intuizione [di una carrispondenza fra metodo geame-
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trico otticqg, gia topograficamente efficace, e metodo geoma-
trico pittorico, basato sulia proporzionalitél]. i1 che pulia
toglie 2l procedimento empirico gia tentato in pitiura e
cbe, indubblamente, servi al Brunelleschs. Di fatto, la sua
iavenzione ' visualizzs graficemente 1'incentro df dye rette
pParallele all'infinito, Se fu ditorta, comunque anticips un
principio matematico-geometrico dismostrate sclentificanente
ben pid di un secolo dopa. »

El sobtat interés dels artistes per l'asxperimenta-
¢ié 1 el coneixement éptics s'ha de relacionar amb l1t'apari-
cid d'altres interessos seus més generals, tant a propésit
de la representacid visual com de la racionalitzacis de tota
l'operacis artistica. Ja s'ha dit que mplts pintors i enters
cicles artistics s'havien pPrecgcupat molt poc o gens per la
coarrespondéncia “dptican de les seves representacions, i1
que, en conseqiiéncia, mai no s'havien plantejat d'investigar
i incidir en els mecanismes d'acord amb els quals, escampant
d*una certa manera certes substancies sobre 1la superficie
d'una taula =-o mur, o tela-, les persones que deeprés mira-—
ven aquelles superficies hi veien figures, paisatges, cases,
animals i objectes que en realitat no bi eren. Pers també
notavem que d'altres pintors 1 cicles artistics, en canvi,
®i gque s'hi havien interessat. Alguns sectors d'aquests -els
que, a més, aspiraven a una racionalitzacié de les arts en
el sentit que Propugnava l'humanisme quatrecentista italia-
van considerar com a prépia la funcié de cercar soclucions
per ocbtenir una correspondeéncia oéptica plausible, clentifi-
cament exacta, de les seves representacions del mén real.

«Cientificament exacta» en les seves expectatives,
en la seva intencisé i en la seva nocido de «ciéncia», s'en-
tén, com també s'ha d'entendre «mén real» d'acord amb les
Seves concepcions. Al.ludirem a aixe més endavant, i ara ens
limitem a consignar 1la Pressuposicié generalitzada que el
mén real vist tenia entitat i existéncia autdnoma al marge
de l'observador. =&s Per aixs gque les diferéncies de percep-
cié6 1 de visié forcosament constatables entre els individus

s'havien considerat des de Sempre Herrors» o adefectes» wvi-
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suals (per exemple, cf Parronchi, 12684, 37-47): els tractats
d'éptica 1 de perspectiva fins al segle XVII -si més no fins
21 tomb que Kepler dona al prablema (cf Alpers, 1983, 72-
73)— estan farcits he llargues consideracions sobre les «de-
ceptiones visus», les «il.lusions optiques» o els tenganys
de la vista», al costat de l'estudi de la visis i dels fans-
nens optics aleshores coneguts. Tornarem al tema de les «il-
lusions» en un altre context: aqui tan sals es vol indicar
que @l desacord entre les «escoles» no provenia pas del fet
~de la certesa- que la vista “s'equivoca molt» o que «s'e-
quivaca molt sovint», siné de 1a localitzacié de la fase en
la gual es produia 1'error. Uns, per exemple els epicuris,
consideraven infal.lible el mecanisme fisiolagic dels sen-—
tits i acusaven a 1la psique/anima de tots els tenganys» an
la interpretacié de les dades, i per tant en el tdiscerni-
ment de les coses veritablesy. Alfres, per exemple els pla-
ténics, que tenien 1'anima per infal.lible, atribuien als
“enganyosaos» sentits la responsabilitat de tots els er-
rars... Al capdavall, un difas escepticisme a propssit de
1'absoluta fiabliitat de les dades visuals genera el topic
consell que calia confirmar sempre amb el tacte allé que no-
més es coneixia pel sentit de la vista.

La voluntat d'estalviar-se aquests errors i d'ob-
tenir representacions amb exacts correspondancia dptica con-
flui 1 s'intensifica amb altres estimils provinents d'altres
sectors de la cultura social italiana, i en primer lloc amb
les ja esmentades concepcions humanistiques que plantejaven
una re-fundacld de les arts sobre principis genuins -o si-
gul, cientifics en el sentit més ampli del complex de conei-
Xements «liberals». EBn la ciéncia, 1 encara milior si ens
transmetia la tradicis «antiga», @5 podrien trobar les «ve~
ritats» que havien de Permetre als pintors reprecentacions
genuines, «racionalitzadee» i sense enganys. En tot cas, si
es pretenien «vistes» pictériques, que traduissin veridica-
ment -«dai primi pripcipi della natura», diu Alberti (Alber—

ti/Grayson, 1973, 10)~ les mateixes imatges del mén que ens
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n‘oferia la visisé directa, semblava descomptada la direceis
de les recerques: la ciancia dptica o perspectiva.

La reconstrucclé del pPrucés visual huma, resse-
guint els passos amb qué la llum converteix els objectes de
la realitat en imatges a l'interior del nostre ull... seria
iniclalment intentada pels artistes a la «sevan man&era, com
s'ba dit. O sigui, no pas pel cami especulatiu dels «fils-
sofs», sind sotmetent els propls procediments de representa-
c¢ié a comprovacions optiques empiriques, mitjangant mesures
1 experiments amb artificis Sptico-mecaAnics: la «cambra obg-
cura», els vels o reticules, els vidres, els miralls..., que
tanmateix comportaven més o menys implicita la gutia d'un
cert complex d‘idees -d'una certa “teoria»—- sobre les imat-
ges naturals, Un cop «trobats el procediment «persﬁeotiu»,
aleshores si que vingué la ratio especulativa, ja ben expli-
cita: 1'analisi i 1a gradual fonamentacié geomatrica -i els
desenvolupaments grafics, també- del métode descobert.

Amb tot, la curiositat i el gust pels artefactes i
experiments oSptics caom a “«lloc» de recerca visual/grafica
continuaria encara molt de temps. A més de les «taules pers—
Pectives» de Bruneileschi, emblemitiques de 1'obscur moment
de la «invencisn (cf Manetti/De Rubertis-?&nturli, 1976, 57-
60>, recardem el wvelow albertia, també consignat per Fila-
rete entre tants dtaltres <(eof Alberti/Grayson, 1973, 54-586;
Filarete/Grassi-Finoli, 1972, 877, 0 el «finestrén i
l'dinstrument de Keser» de Diirer {(Direr/Strauss, 1972, 310-
318; ef Garrigas, 1983, 8527-533), o les matelxes manipula-—
cions d'Alberti amb la «cambra obscurar (cf Alberti/Grayson,
1973, xxxvi) -—ja coneguda per Alhazen, Roger Bacon i tants
dptics més. Amb la cambra obscura experimentaren igualment
des d'artistes com Leonardo ~potser el més convengut, i con-
vincent, de tgts els “axperimentalistes» de l'epoca-, el
gual hi abservava analogies i diferéncies amb les inatges de
L'ell humd, fins a diletants com Daniele Barbaro, que hi
aplicava lents d'enfocament de les imatges.
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Insistim un cop més que la fonamentacis teodrica de
la «invencié» s'ana elaborant Progressivament, peré ja des
de la primera explicacié -el text albertia de 1435, tan so-
vint recordat- es fa explicita la consciéncia 6ptica que en
els experiments, tanmateix, era present almenys de forms im—
Plicita, si hem d'atenir-nos a lesg noticies transmeses per
la documentacié. La teoria éptica amb qué s'emmarca global-
ment la construccis perspectiva -i la mateixa imatge picts-
rica- respon a una vulgaritzacié de 1la tractadistica medie-
val a 1l'us, gque transmetia l'obra tant dels mestres aArabs
Alkindi { Alhazen com d'Buclides o de comentaristes de 1a
seva optica, com de Pelacani i les Seves Juaestiones pers-—
pectivae, entre d'altres avtors (cf Alberti/Grayscn, 1973,
xxxili-xxxv; Federici Vescovini, 1965, 224, 242). En tot
cas, el model 5 directriu qgue impregna el Planteig tesric
coneret de 1a perspectiva artificialis €s el geomeétric d4'ar—
rel euclidiana -tal vegada en versions més o menys mediates
de «perspectiva Ccommunisk, de primer antuvi-, que en al fu-
tur ja hi quedaria directament associat.

El model geométric resulta coherent no només amb
el tipus de caneiéements que oferia l'estat de la cidneia
Sptica en aquell moment historie, gind amb els mateixos ob-
jectius artistics i les seves exigencies grafiques: 1'obten-
cild d'lmatges assimiiables a les visuals, que a més reclamas—
va representacions practicables, rescltes amb simplicitat
operativa. El model de l'éptica «fisico-fisiologica», tan
atenta als factors de complexitat del procés visual 1 a 1a
Seva casuistica, i encara més el model «filcséfica—teulégicn
centrat en 1la psicologia de la visié 1 en 1la metafisica de
la llum, bhaurien barrat el Pas a gualsevol intent de reduc-
cié del mecanisme éptic a esquemes senzills, i per tant no
haurien servit el suport tesric que calia als artistes.
Ells, de fet, van trobar-lo en el mndel tgeometrics.,

En efecte, 1‘«dptica geomatrica», amb la seva
drastica esquematitzacis dels mecanismes visuals -reduits a

simples abstraccions matemdtigues—-, si que era facilment
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operativa i que es prestava a fonamentar estructures cons-
tructives per a imatges, a afgumentar €n concret la projec-
Cié sobre una superficie de les figures de 1'espai tridimen-
sional. El De prospyectiva pingendi (1472/1475) de Piero del-
la Francesca &n serveix un exemple primerenc i diafan. Afixi,
es prolongaren a efectes grafics les velles teories ecucli-
dianes dels «raigs visuale», de la «piramide visual», del
“punt de vista», etc., i es culmina la nocié 4'wintersec-
©¢ié». Pot 1il.lustrar la intensitat de la simplificacis del
fenomen wisual subjacent en les Justificacions tedriques 4
2n el mateix descobriment de 1a perspectiva artificialis -
pPer & un observador d'‘avui, =i més no— el fet que tot hi
quedava reduit a la seva estricta substancia geométrica i1,
eacara, que només s'inclora allé que tenia un interés posi-
tiuv 1 directe per a 1la representacis: es prescindia de 1la
binocularitat, dels movinents oculars de rotacid i de trans—
lacié, de l'acomodacis i de 1la convergeéncia, de la diferen—
ciada nitidesa i de 1a regeneracié retiniques, del procés
neuro~fisiolégic i cerebral que mou 1 combina el conjunt par
a la formar-ne la visis...

Hem insistit a bastament a assenyalar que la ini-—
ciativa i el pes principal de la troballa d'esquemes figura-
tius de base sptica i la seva Justificacié teérica correspo—
nent foren duts a terme per artistes -per artistes italians:
la tractadistica ndrdica segui un cami divers, com es dira-
i no pas per dptics. No fou obra dels «filéesofs» o cienti-
fics, =iné dels artisteg, el protagonisme en ia invencisé, en
la teoritzacié i en els desenrotllaments posteriors 1 grafi-
cament més creatius de 1la perspectiva pictérica: des dels
primerencs plantejaments «lineals» fins a la «perspectiva
aeria» i a les observacions sobre «proporcions visuals» o a
les «ananorfosis», a la consciléncia dels limits del metads 1
& la seva consolidacis tractadistica..., en un arc cronols-~-
BlC que compreén a granc trets els segles XV i XVI,

Podriem considerar-lo un procés culminat, emblema-

ticament, amb 1'aparicis de 1'obra Le due regole della pros-



petiiva pratica (Roma, 1583), redactada per Jacopo Barozzi
da Vignola entre 1530 i 1545 perd publicada péstumm el 1583
amb magnifics comentaris matemdtics ¢'Egnazio Danti. En en-
davant, decau verfiginosament la curiositat dels mateisxos
artistes per la problemitica tedrica vinculada a la perspec-
tiva, { es limiten a 1la rutinaria assimilacié del seu nucli
geométric elemental, ja fossilitzat per la tractadistica «a-
cadémican. Llevat d'algunes incursions en la «cambra gbscu-
ra» -més d'aplicacis que de recerca—, se cenyeixen al seu
Paper de creadors d'imatges: s'acontenten amb 1'usdefruit
del magnific llegat perspectiu de les generacions anteriors,
suficient per a les ceves necessitats practiques més habi-
tuals,

Feroe no aobstant aixs no s'estroncad pas el cami de
la «perspectiva geométrica» encetat pels artistes del Quatre
i del Cinc-cents. BEn éimﬁtria amb el 16gic desinterés dels
pintors envers uns estudis geometrics al sostre tpraction
dels quals ja s'havia arribat, energi l'interés formidable
d'un nou sector d'estudicsos, els matematics, que van pren-
dre el relleu de les investigacions perepectives a partir
d'on els artistes ﬁes havien abandonat i atrets Justament
per alls que els artistes havien abandonat: l'entitat neta-
ment abstracta de les especulacions sobre la construccis
perspectiva, sense cap utilitat artistica ulterior -almenys
que fos previsible.

Aixi, els dispositius de 1la perspectiva artificial
ideats per embridar amb «objectivitatn 1a subjaectivitat de
la visié, per tal de representar «objectivament» un mén tri-
dimensicnal sobre les superficies, foren, al seu tarn, el
punt de parten¢a per a una ciéncia de la representacisé deci-
didament abstracta. La - intencis del nou ambit de recerca
consistia només a perfeccionar i sistematitzar els raona-
ments matematics i geomdtrics dels dispositius de represen-—
tacié perspectiva 1 dels seus resultats, prescindint de tots
els problemes de caracter figic, fisioldgic ¢ psiculegic

connectats amb la visis, aixi com dels simples i recurrents
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problemes de la representacié artistica habjitual. Fites im
portants d'aquests estudis sén 1a publicacié del Commenta-
rius de Federico Commandino <(Venezia, 15585, {1 1la del seu
deixeble Guidubaldn{Burban del Monte, Perspectivae Libri Sex
(Pesaro, 1600). La derivacis natural de la disciplina culmi-
nava el segle XVIII amb la «geometria descriptiva», que sig-
nificava la fase final dels estudis de 1ia representacié «ci-
entifica» amb base en 1l'odptica geometrica; 1l'abra fundacio-
nal i definitiva, en aquest sentit, fou 1la Geomeitrie des-
criptive (Paris, 1798), de Gaspard Monge (1746-1818), (cf
Ronchi, 1968a, 149-151; Sinisgalli, 1978, 83-122; Vagnetti,
1979, 206-290, 302-305, 433-435)

La naturalesa de la llum

Mentrestant, arran del nou clima filoséfic I cien-—
tific congriat en el segle XVII amb ritme Progressivament
accelerat, els estudis d'sptica que consideraven primordisl-
ment la problemdtica fisica 1 fisioldgica de la visié —sense
refusar, tanmateix, algunes observacions valuoses d'ascen~
déncia éptica geometrica— van tenir cada COp més cultiva-
dors, alguns d'influéncia determinant en l'evolucis, les di-
raccions i canvis de paradigma de la recerca i, en definiti-
va, en al progrés de la disciplina. N¥No é&s pas el lloe, aqui,
per a descriure el detall de les seves apaortacions des dels
segles XVI 1 XVII fins avui, peré esmentenm almenys el nom
- d'alguns dels mée destacats ¢ptics o fisics, veritables ar-
tifexs de les concepcions actuals sobre el fenomen de 1la
tlum, el ecolor 1 la visisé, i al Capdavall saobre la nostra
conscieéncia del mén exterior, sobre la nostra percepcisd wvi-
sual d'allé que anomenem el «mén realns: Francesco Maurolico
{1494-1575), Giovanni Eattiéta della Porta (1535-1615), Jo-
hann Kepler (1571-1630), René Descartes (1596-1650), Pierre
Fermat (1608-1665), Francescao Maria Grimaldi (1618-1663),
Robert Hooke (1835-1703), Christian Huygens (1629-1695),
Icsaac Newton (1642-1726), Pierre Bouguer (1698-1758), Leon-—
bard EBuler (1707-1783), Ruggero Giuseppe Boscovich (1711~



1787>, Frederik William Herschel (1738-1822>, William Hyde
Vollasten {(1766~1828), Etienne Louis Malus {1775-1812), Tho-
mas Young (1773—1?29), Agustin Jean Fresnel (1788-1827>,
Hermann Grassmann (1809-1877>, Hermann Ludwig Helmholtz
(1821-1894), James Clarck Maxwell (1831-1879), Heinrich Ru-
dolph Hert=z (1857-18¢4>, Albert Einstein (1879-1955), etc.
{cf Ronchi, 1983, 82-285)

Després que Kepler hagués donat la clau del meca-
nisme de la visis, es Fogué afrontar plenament el pProblema
de la naturalesa de la llum ~dumen i lux. La lux ='entenia
tothora com un fenomen psiquic, clos=s en el reducte misteriss
de l1la psique, mentre que el lumen ara esdevenia un fenomen
fisic, bé que només Parcialment definit. Ambdés fencmens es—
taven connectats per 1'ull, el factor fisiolégic necessari
per passar del lumen a la lux. Recordem navament que segons
aixo la «visié» resultava un Proces militiple: invelucrava un
element fisic extern o lumapn, un ¢rgan fisiologie, 1'ull, i
una entitat desconeguda pers imprescindible com a creadora
de ia lux, la psigue.

Els estudis sobre 1a naturalesa de 1la 1lum, que
constitueixen un dels capitols més interessants de 1a histé-
ria de la éiéncia en els tres darrers segles, han estat mar-
cats des dels seus inicis Pel debat entre dues teoriec opo-—
sades: la w«corpuscular» de Newton i 1'«ondulatsrian d’ Huy-
gens. Per a Newton la llum consistia eh una seérie de parti-
cules o cerpisculs, mentre que Huygens considerava que eren
vibracions, com ones produides pel contacte entre petites
esferes que es desplagaven en totes direccions a través d'un
medi omnipresent anomenat «étery, De primer prevalgué el mo-
del newtonia, i en un segon moment -el segle passat— 1'ondu-
latori, pers a comencanents del segle XX es pPosa en eviden-
cia que el model de les ones tampoc no podia explicar tots
els fendmens de la llum, i actualment -en especial des de
les aportacions d'Einstein- se sol considerar que la Ilum

estd formada tant per ones com Per corpiosculs.



—.94_

La teoria inicialment predominant concebla el l1uy-
Ben com a corpusculs materials, no obstant la demostracis de
Francesco M. Grimaldi que els colors eren una modificacis
del lumen, perqué ﬁ;evalgué la nova idea de Newton segons la
qual els colors serien només 1'efecte fisio-psicolegic de
l*accié de la diversitat de massa de corpusculs sobre 1'ull
de 1'observador. Cal tenir present que fou WNewtor 1l'autor
del sensacional descobriment que la llum blanca esta inte-—
grada per tots els colors de .'espectre: descomposa amb un
prisma un raig de llum solar, obtenint-ne 1l'espectre croma-
tic en un ventall de desviacions amb angles lleugerament di-
ferents segons els colers, i amb un Segon prisma recomposa
de nou el ventall restituint~lo a la llum blanca inicial -1
ara té poca importancia que ell segmentés aleatériament 1a
continuitat de 1'espectre cromatic en set colors, i justa-
ment set. En £i, el pes majoritari de l‘opinié publica a fa-—
vor de les hipdtesis i experiments vinculats a 1la caoncepcis
newtoniana, afegit a 1'enorme predicament que tingué la «fi-~
losofia natural» en els segles XVII i XVIII, van desplacar
l'atencié dels ciaqtifics cap al lumen, traduif a les llen-
gies modernes per light, licht, lumiére, luce, luz. .., sim
pPlement «llum», sense la valuosa distincié medieval: i Ja no
es parld més de la Iux,

' El 180274, T. Young, reprenent observacions de
Grimaldi i d'Huygens silenciades pel predomini de la teoria
newtoniana, 0oposa al model ¢orpuscular de la llum el model
ondulatori, que wvint anys mes tard A. Fresnel confirmarias
amb demostracions irrefutables: calia considerar la lilum com
a formada no pas per corpusculs materials, singd per ones de
diversa longitud -el parametre caracteristic de les ones-,
seégons els colors de l*espectre; per al vermell, ones de
0,8/0,7 u u = micré: una mil.léesima de mil.limetre) de
longitud, per al groc d'uns 0,6 u, per al verd encara menys,
fins al violat, que tenia longituds d'ona de 0,4 M. O sigui,
cada diferent to de color de l'espectre newtonia respon a
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una diversa longitud d'ona de la radiacié llumincsa -cosa

que Newton ignorava.

Ara be, també es descobri que, a még de les ones
amb longituds cmmpfgses entre 0,4 1 0,8 u -0 neés exactament,
entre 0,38 1 90,76 H: sovint expressats com 3.8G0-7.600 &
{angstrom)-, les quales tenien la facultat d'impressionar
1'ull, existien moltissimes altres ones més i de 1a mateixas
raturalesa perdc sense cap efecte sobre 1'ull buma, tant pail
cantd superior de l'espectre visible {(«infraroig») com per
l'inferior <«ultraviolat»), des de les ones hertzianes que
poden atenyer Xkilometreg de longitud fins als raigs ¥ i als
raigs ¥, que sén «onese» amb longituds petitissimes, de mi-
lioneéssims de mil,limetre. Entorn de 1900 es reconegue gque
en realitat totes les ones formaven part d'un mateix feno~
men, la naturalesa del qual era de mal definir amb el model
cadulatori, 1 s'opta pel model electromagneétic. Aixi, es
veié que la llum -el vell Iumen no era Si no una forma de
transmissié de l'energia, un dels mecanismes fonamentals de
l'Univers: que consistia en radiacions o energia radiant,
difosa en l'espai per ones esferiques concéntriques d'eleva-
da velocitat, variéble segons el medi -en el buit és aprox.
de 300.000 km/segon. Els radis geométrics de les ones esfe-—
riques formen trajectéries rectilinies, i en aguest sentit
Podriem assimilar el comportament espacial dels araligs llu-
minoscs» amb el dels «raigs visuals». Pers no obstant aixd,
i malgrat que obviem aqui el fet tan debatut de 1la conple-
mentarietat dels mndels explicatius -1'ona i el foté o par-
ticula indivisible d'energia proposat rer Einstein—, ca)l
concebre sempre la propagacié de la llum no pas per l'esque~
na2 de raigs independents siné pel de moviments ondulatoris.
{(Gregory, 1965, 13-24; Pirenne, 1970, 37-46; Ronchkhi, 1983,
286-304>

Ara, al cap de segles de recerques, allée que podem
considerar com a conegut relativament a la nostra percepcis
visual del mén exterior es podria esguematitzar de la manera
segient {(seguim Ronchi, 1968a, 137-141 1 1283, 304-308). E1



mon exterior on es troben ele coassos materials, hem d*'imagi-
nar-nos-el completament fosc, absolutament mancat de lium i
de color. Els diferents cossos s'han de considerar cem a
“niveols d'atoms», privats no només de ilum i color siné tam-
bé de «forma» en el sentit estriecte del terme -ja que son
conjunts 4'agregats, composats Per elements distanciats, mo-
bile i en agitacis continua, sense “superficie externan:
Sense forma, per tant. Aquests caossos o navols d'atoms irra-
dien per l'espai entorn seu energia formada per ones elec-—
tromagnétiques ~o per fotons, segons el mndel complementari
einsteinia-~, que tampoc no sén lluminoses, ni acolorides, ni
tenen forma, &g a dir, tampoc no es veuen, s6n totes foscor,
1 s'ban de considerar energia que as desplaga d'un cos a
L'altre. '
Aquestes manifestacions energetiques, el conjunt
de les quals s'anomena d«radiaciéy, poden ésser molt varia-
des, en el sentit que paden presentar innumerables longituds
d'ona -actvalment se'n coneix 1 utilitza un nombre conspicu
en aplicacions mplt diverses, com s'ha dit. Aqui interessa
assenyalar exclusivament una reduidissima gamma de radia-
cions o d'ones eleétromagnétiques, que a penes coustitueixen
una vultena part del total conegut: les que tepen una longi-
tud d4d!'ona compresa entre 0,38 1 0,76 K. Només aquestes, a
despit d'ésser mancades de llum i de color com tota la res-—
ta, quan penetren en un ull huma normal tenen la propietat
d'egtimular-le provocant certes reaccions en la seva retina.
L'ull huymi, en efecta, es comporta com un «receptar selec-
tiu», i per aixd l'esmentada gamma de radiacions capag d'és—
Ser copsada es distingeix de totes les altres Per a les
quals 1'ull és insensible o «cec» amb el nom de «radiacions

optiques» -o també&, amb oenys propietat, amb el 4! «ones Sp~
tiquesy.

La vigié: ull i cervell
Quan la radiacis éptica arriba al globus ocular

receptor d'un observador -normalment preparat amb dos ulils,
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tot 1 que per simplicitat expositiva se'n consideri un de
s0l-, passem de la mateéria inert a la materia vivent: deixenm
l'ambit de 1la fisica 1 entrem en la fase fisiglogica del
procés visual. Les }adiacions reben de primer una determina-
da ordenacis de part dels elemsnts transparents de 1'ull -1a
cérnta, l'iris amb l'ocbertura de 1a pupil.la, la lent del
cristal.1i i el cos vitri-, amb la qual atenyen la retina.
La retina, capa interna del gliobus acular de 0,2 a 0,4 mm de
gruix, é&s l'expansié del nervi optic i esta constituida per
nés de cent milions de ceél.lules fotosensibles, amb una ma-
Jor concentracié en la zona de la mAcula latia i sobretot an
la seva depressié central o févea, que és el lloc de la ma-
xima perspicuitat wvisual {fig. 1.3.11. Fora de 1a macula la
visié esdevé progressivament indistinta, pers el mateix ull
ho compensa amb moviments rotatoris en tots dos sentits., Les
radiacions es distribueixen sobre 1la superficie de la retina
d'una manera que se'm sol dir “corresponent»: o sigui, sem
bla que la distribucis superficial de les radiacions sobre
l'estrat retinic es correspondria, a eascalna .malt reduida,
amb lia distribucis amb la qual la mateixa radiacis hauria
estat emesa pels nuvols 4'atoms exteriors a 1'ull.

Les alteracions provocades en la retina per l'es-
timul radiant fermen part d'un mecanisme extraordinariament
complex 1 encara poc conegut, malgrat l'eporme i ja secular
esforg de recerca de que ha estat objecte. Les cal.lules fo-
tosensibles de la membrana retinica, amb el seu estrat de
cons {1 bastons, esdevenen 1la seu de reaccions quimiques d4d'y-—
na formidable subtilesa, generadores d'impulsos eléctries
que sén recollits per les fibres del nervi optic. Aix¢ supo—~
Sa una elaboracié inicial o una classificacis preliminar de
la informacisé lluminesa. REls impulsos nerviosos provinents
d'un Unic element de retina es defineixen d'acord amb diver-
So& parametres -per exemple, la variable intensitat energe-
tica de 1l'estimul radiant representara la liluminasitat, 1
les diverses longituds d'ona de la radiacis determinaran eis

tons de color. El nervi dptic de cada ull, que amb una sec-—
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¢ié inferior a mig centimetre quadrat aplega quasi un milis
de fibres preparades Per a transmetre impulsos independents,
els comunica al cervell, a la zona occipital del eortex ano-
menada «cértew visuﬁl» 0 #cértex estriat» —1'«ares 17%, tan-
mateix associada a altres zones cerebrals també dedicades a
la visid, com el cortex preestriat o Arees 18 1 19: la zona
especificament destinada a les sensacions visuals és prepa-
rada, sembla, amb gairebé dos mi} milions de ceél.lules ner-
vicses [figs. 1.3.5-1.3.71, Les diverses i tan nombroses f£i-
bres provinents dels dos ulle, variament connectadeg en les
miltiples sinapsis i parcialment creuades en el quiasma op-
tic, comuniquen al cortex de manera diferenciada i «codifi-
cada» la distribucié dels estimuls sobre 1la superficie reti-
nica, deserivint aixi 1a forma del fantasma lluminés 1 aco-
lorit, La vigid ees pot entendre, doncs, com una sensacié a
distancia (Frisby, 1979, 57-59; Gregory, 1965, 34-4¢;: Pie-—
rantoni, 1980, 11-47; Pirenne, 1967a 1 1870, 50-71).

Al cortex els impulsos eléctrics provinents de la
ratina sén minucipsament analitzats i1 elaborats, amb una
gran rapidesa i precisis, pers cal dir que per a nosaltres
el pas de la mateéria viva a 1'Ambit del pensament -el pas
de la fase fisiolégica, 1 més exactament neurolsdgica, a 1la
Psiquica- resulta encara més obscur que la determinacis de-—
tallada dels processos retinice, Alls que succeeix en el
cértex cerebral as pot indicar +tan sols aproximadament i
molt fragmentariament, amb termes tot Jjust provisionals.
Avul nomas es pot dir que les informacions del nervi optic
arribades al cervell sén considerades d’acord amb la distri-
bucié i amb els parametres esmantats, segons llur intensi-
tat, origen, complexitat, etc., =6n connectades amb les ex-—
periencies o informacions contingudes en la meméria -també
amb les provinents d'altres sentits, pel principi de 1la glo-
balitat perceptiva o sensorial (cf Gibson, 1950>-, sén inte-
grades amb les idees que neixen de la imaginacis o fantasia,

i a la fi sén «representadec» psiquicament.
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BEs pot dir -manllevant en particular l’exposicis
de Vasco Ronchi- que la psique de l'abservador, arran del
complex d'impulsos rebuts, crea «fantasmes» o «fendmens» amb
unes certes forma, Eluminositat, color 1 moviment, com fa en
el somni. I gracies a la fusis dels fantasmes obtinguts amb
els dos ulls i a l'esforg¢ 4'acomodacis del cristal.li, ne-
cessari per «enfocarn» i aconseguir el maAxim de nitidesa, 1la
psique obté encara 1'efecte estereoscépic o del relleu i de
la successis espacial, i aisxs pot avaluar no solament an
quina direccid sinsé a quina distancia dels ulls es troba
l'origen de les radiacions. A 1a fi del procés, el fantasma
és situat en correspondeéncia amb els novols d'atoms emissors
de les radiacions que havien provocat la creacisé del mateix
fantasma. Aleshores, al «jo» que ha creat aquests faﬁtasmes
1 els ha colocats entorn seu «veuy entorn seu 1l'espai poblat
amb aquestes figures lluminoses i acalorides.

El conjunt dels fantasmes localitzats davant dels
ulls constitueix el «mén aparent». Per necessitats de dis-
tincilé —-és essencial distingir una kpercapcicr de la «cosan
percebuda-, el conjunt dels navols d'atoms s'ancmena el «mén
real» o «wén exteriory. Quan 1'observador ha construit el
fantasma d'un ndvol d'atome i 1°ha localitzat en el mén apa-
rent, conclou la seva operacié amb una frasge que Ronchi qua-
lifica de molt optimista: diu que «vey 1'objecte». Ara be,
cal lnsistir en el fet que els fantasmes que es veuen, les
figures lluminposes 1 acolorides, només existeixen en el mén
aparent, Que la llum, els colors i les formes definides i
amb superficie continua només existeixen en la fase psicolo—~
gica, i per tant sén entitats psiquiques, i com a tals ex-
clusivament 1 absolutament subjectives -no formen part del
mén exterior, “real», estudiat per la fisica. En aquest sen-—
tit, convé remarcar que les caracteristiques dels fantasmes
0 #objectes wvistos» no sén idéntiques per a tots els obser-
vadors, entre d'altres causes perqué la sensibilitat de
1'ull humd a les radiacions varia d'un individu a ltaltre, 1

perqué la reconstruccié del mén aparent de cadascd esta con—
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=iderablement influida per les préopies experiéncies recolli-
des en la meméria. I no solament alxd, siné que el mén apa—
rent de cada observador experimenta variacions i perfeccio-
naments constants d;b el pas del temps.

Si en el llenguatge modern no s'hagués perdut 1la
vetusta distincié medieval entre lumen 1 lux, ara el desdo-
blament facilitaria una major precisis dels conceptes en la
descripeié del procés visuyal. Com Sigui, en la légica d4'a-
quella distincié, el Jumen correspandria a l'element fistie,
0 sigui les radiaciens; i la lux al fenomen psicolégic que
Ja anomenem ilum, per oposicié a fosca (Ronchi, 1968a, 137-
141 1 1983, 304-306; cf tamhé Frisby, 1979, 207-212; Giosef-
fi, 1963a, 273-278; Gregory, 1965, 49-5g; Pierantoni, 1980,
95-122; Pirenne, 1970, 32-34>. |

1.3, Conscaiéncia visual

Un plantejament afinat de les qiestions relaciona-
des amb la representacié d'imatges dptiques -les del nostre
“mén aparent»- exigeix tenir Sempre en compte alld que ac-
tualment se sap dels mecanismes visuals, fins i tot en el
cas que, com ara, haguem de centrar-nos en una etapa hists-
rica ben circumscrita, en la qual era pressuposat que els
pPintors podien aspirar a “representar objectivament la raea-
litat objectiva». Conve tenir Sempre present que, en darrera
instancia, la llum, les superficlies de les coses i la seva
posicis en l'espai, els seus colors, etc., sén exquisides
creacicns de la naostra psique, elaborades amb el concurs
d'altres sentits i facultats a més de la vista ~que tanma-—
teix resta 1'Sdrgan fonamental Per al coneixement del «mén
exterior» que anomenem «realitat». Les informacions actuals
sobre la visié, a més de constiftuir una referéncia valuosis—
sima per a ponderar les concepcions histériques des de les
quals emergi la perspectiva artificlalis renaixentista, eg~
devenen alhora l1*enquadrament més adequat del debat histo—

riografic Postericr. Ho esdevenen, en particular, de les di-



-101-

verses posicions teériques o interpretatives d‘estudiocsos
d'histéria de l'art del segle passat fins avui, sovint viva—
ment confrontades a propssit del sentit, de 1l'abast i dels
origens efectius ddls procediments de construccis espacial.
Cal pensar només “pPer esmentar l'exemple d'autors ban dife~
rents, als guals ja al.ludirem an concret més endavant— en
els estudis perspectius de Hauck i Panofsky, Beyen i Gigsef-
£i, Pirenne, Gombrich, Alpers...: en les seves lectures di-
vergents o contraposades d'uns mateixos fenomens artistics
Per causa de la seva diferent comprensié -o informacis!- de
les dades optiques de partanca.

Per aixé caldria insistir gncara en certs aspectes
puntuals del mateix procés de formacisé de les imatges visu-
als, per a remarcar-ne amb més detall alguns d'al.ludits no-
més de pas en la comprimida sintesi sobre la llum i la vigis
que s'ha confegit 1, sobretot, per assenyalar-ne d'altres
que bi bhan resultat omesos, perqué la deteccié i l'avaluacis
desiguals d'aquestes dades o fendmens éptico-perceptius han
suscitat moltes de les divergéncies de criteri en 1la inter-

pretacié de qiiestions Perspectives,

Configuracié de la «imatge retinicaym

La Jja suggerida analogia de 1'ull humi amb la cam—
bra obscura i les seves imatges, ben legitima o fins 1 +tot
metodalégicament avantatjosa, portada a certs extrems d'in-
terpretacié mecanica o literal podria induir a incompren-
sions o a distorsions greus -de fet, hi ha indurt- respecte
a la visié i als seus mecanismes, per exemple a propésit de
l'entitat {1 forma de 1ia imatge projectada en 1a retina, de
la seva homogenertat, de 1la incidéncia de 1a superficie
d'estimulacisés o projeccis, de la passivitat o activitat da
1'érgan de la vista..., pPer a no parlar de l'abstraccis fia—
grant de l'experiéncia i dels altres sentits en la formacis
de les imatges, etc., El mot dimatge» té accepcions diferents
Ssegons & quin fenomen precis s'aplica, 1 quan es diu «imat-

ge» a determinats efectes lluminosos produits tant en la re-—
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tina com en la cambra obscura -o fotografica~ no s'ha d'in-—
ferir que els fendmens, en si mateixes, siguin iguals: se'n
diu «imatge» d'un i d'altre només metaféricament, o millor,
per analogia, perd ®én entitats radicalment desiguals. Enca-
73 angmenem ¢immtged per anclogia a4 d'altres fensmens de na-
turalesa molt diversa, en primer lloc al resultat dltim de
Processos cerebrals —la visis-, persé també a productes arti-
ficiosos resultat de processos «técnicss especifics, com la
representacié pictérica, el cinema, la televisis... Caldra
precisar, doncs, la naturalesa de la “imatge» configurada en
la retina, de manera gue la seva prépia entitat permeti des-—
cloure clarament el sentit de les analogies amb la cambra
Obscura que el mateix Kepler ja utilitza, com hem vist,

Consignem, de primer antuvi, que l'estimulacié re-
tinica provocada per les radiacions éptiques arribades a
1'ull i anomenada “imatge retinica» no é&s simple i estatica
com la imatge obtinguda a l*interior de la cambra obscura,
En realitat, més que en una sola imatge caldria pensar en
una successié d'imatges retiniques formades en ambdés ulls
gracies als seus continus moviments 1 que, entre dl'altres
efectes, amplien considerablement el camp de visié 1 perme-
ten 1l'is sistemadtic tant de la vieis foveal o nitida com de
la visié perifeérica o «de cua d'ully. Hi al.ludirem tot se-
gulit, i a continuacis assenyalarem efectes combinats com els
d'acomodacis i d'estereoscopia, entre d'altres qiestions si-
milars.

La retina, una menmbrana fotosensible d'uns 0,2 a
0,4 mm de gruix formada per diverses capes de cel.lules, ce
80l considerar una Prolongacié o texcrescéncia» especialit-
zada del cértex cerebral estriat —~de fet, en el fetus huma
la retina es desenvolupa a partir del creixement del teixit
cerebral embrionari-, i és la seu de 1la recepcidé 1 Jdtuna
Primera elaboracié de les dades llunminoses: es comporta,
doncs, com un veritable «mini-cervell» sensible a 1a llum.
8'expandeix per la superficie interior del globus ocular, la

forma del qual és practicament esférica —d'uns 25 mm de dia-
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metre—, 1 per tant no configura una superficie Plana com la
pantalla de la cambra Obscura, s=iné céncava. O encara mes:
la retina no solament compren tot 1'hemisferi posterior de
1'ull, per on peneﬁ?a el nervi éptic, siné que també s'estén
per bona part de la superficie de l'hemisferi anterior, fins
a2 l'inici dels cossos o processos clliars del cristal. 1i
Efig., 1.3.11.

D*altra banda, 1a superficie retinica Presenta
graus de sensibilitat molt diferenciats, segons les Zones,
sobretot a causa de la seva desigual riquesa en la distribu-—
cié de les diferents cel.lules fotoreceptores i de la seva
desigual connexi¢ amb el quasi 1 milié de fibres indepen—
dents del nervi sptic. Curiosament, els dos tipus «especia-
litzatsy de fctqreceptnrs, cons 1 bastons, sén amagats en
l'estrat mes profund de 1a retina i no pas en 1a superficie
que rep directament la llum, de manera que la llum ha d'es-
timular-los a través de les fibres del nervi optic 1 de les
successives capes de cél,lules amb leg quals esta connectat
~les terminals del nervi o ganglionars, les amacrines, les
bipolars, les horitzontals, i finalment els fotoreceptors
[fig. 1.3.2]. Cada ull té uns © milions de cons, concentrats
en la regié central de la retina, i uns 100 o 120 milions de
bastons, distributrts quasi arreu de 1a capa receptora. Els
cons només sén sensibles a la llum intensa i Tan possible 1a
visld en eolar, mentre que els bastons poden actuar amb cla-
Tors lleus -sén 500 vegades més sensibles a la llum que els
<OnS- perdé nonmés detecten el blanc/gris/negre.

El lloc a través del qual el nervi dptic parfora
l'esclersotica per a difondre's 1 enllagar amb la retina -un
punt lleugerament desplagat de 1l'eix antero-posterior de
l1'esfera ocular, anomenat disc o papil.la optica~ no té& fo-
toreceptors { resulta una taca completament cega. Pers també
al fons de 1'ull, i practicament en coincidencia amb 1'es-
mentat eix, ee forma una petita taca circular de color groc,
la macula latia, amb una depressié central anomenada fovea,

que és la zcona de la major concentracié de cel.lules fotore-—
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ceptores i per tant de 1a masxima agudesa visual. La fovea és
realment mindscula -subtendeix un angle visual de només uns
2==, pers quan «fixem» l'atencid en una c0sa, per tal de
veure-la amb tota precisié 1 claredat i per tal de copsar-ne
exactagent elgs colors, girem avtomaticament 1'ull de manera
que la imatge d’'aquella cosa incideixi 2n el ceatre de la
depressié foveal -«reflex de fixacién— [fig, 1.3.1]. &s 1'g-
nica zona de la retina composta exclusivament de cons -uns
150,000 per mm*® an el punt de maxima densitat-, els quals es
disposen en un apretat «mosaie» on ia distancia entre els
eixos dels cons esdevé d'uns 2 a 2,5 p -poc més que la lon-
gltud d'ona de les radiacions ¢ptiques, gque wvan de 0,38 a
0,76 .

Els gairebé 126 milions de fotoreceptors de cada
ull humd també es distribueixen desigualment el milis -0
quasi- de fibres del nervi éptic que han de comunicar els
seus impulsos al cervaell. 4 cadascun dels cons de la fovea
correspon una fibra independenf, mentre que els bastons i
els cons d'altres zones de la retina bhan de compartir unes
mateixes fibres nervioses -a ras de cent o dues—centes cel.-
lules per fibra, a mesura que s'acosten a les zones peri-
fériques. Aixé no vol pas dir que els receptors de la fovea
~uns pocs milers- mantinguin connexis Propia i directa amb
el cervell, perqué com s'ha dit entre la ceél.lula receptora
1 les fibres de sortida del nervi 6ptic hi ha altres capes
amb moltes cel.lules que uneixen els senyals dels receptors
de maneres diverses., Eis nissatges lluminosos es transmeten
en sentit vertical per la Seqiueéncia de connexions receptor-
bipolar-ganglionar, de tal manera que cada receptor tracta
amb més d'una bipolar i que les ganglionars reben missatges
de més d'una bipolar. I gncara, una altra sequéncia horit-
zontal de connexions uneix transversalment més receptors amb
bipolars -ca&l.lules horitzontals- i mes bipolars amb gan-
glionars ~-cel.lules amacrines-, en una veritable xarxa d'in-
terconnexis retinica la funcis precisa de la qual practica-

ment es desconeix [fig. 1.3.21. Potser cal relacionar 1la
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complexitat cel.lular de la retina amb el fet molt probvable
que no es limita a «rebre/enviar missatges» al cértex cere-
bral, siné que ja Opera una veritable «analisi preliminar»
de la informacié libminosa.

En tot cas, la tan superior densitat de fotorecep~
tors i de {fibres nervigses de la féovea realitzen 1'operacis
mes ocompromesa de 1'ull: garanteixen la maxima nitidesa i
perspicuitat de la visisd, A Proporcié amb el seu allunyament
de la fovea central i de 1a macula latia, les cal.lules re—
tiniques també esdevenen progressivament menys rigques en re-
captors -sobretot en cons— i per tant menys sensibles., En
arribar a 1a perifeéria esferoidal de 1a retina -als margee
del camp visual, en l'hemisferi anterior del globus ascular-,
servelxen imatges imprecises i poc definides: a 104 de la
fovea la sensibilitat Ja és unes 100 vegades menor, 1 amb un
desplacament de 40< s'afebleix gairebé unes 2.000 vegades,
No obstant aixé, la visis periférica esdevé fonamental, Ja
que amb la restringidissima visis fovesal ~només uns 29— féra
gairebé impossible de moure’'ns amb seguretat.

Afegim que ni tan sols les poderases cel.lules de
la févea no poden %ransmetre indefinidament els seus impul-
S80S al cértex cerebral. i 1'ull quedés fixat en una deter-
minada posicis, llestimul visual romandria estacionari i al
cap d'uns quants segons la visié s'enterboliria: es desdi-
buixaria i s'aniria tornant rapidament grisa, i després ne-—
gra. Per aixd la mirada s'interrowp intermitentment amb pe-
tits moviments convulsius de 1'yll, amb parpelleigs bruscos
1 sobtats, imprescindibles per tal que les cel.lules recupe-
rin forces; un CDp repusades, reprenen els impulsos neurs-
electrics. Aquests moviments de regeneracié es dgnen fins 1
tot amb 1'ull «immébiln, i s'han de distingir dels més am
Plis desplagaments de 1'esfera ccular o moviments rotatoris
de 1'ull en sentit vertiecal i sobretot horitzontal, que te-
nen altres funcions.

Els moviments rotatoris. dels ulls multipliquen
considerablement l'amplitud del camp visual -i per tant del
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camp receptor: de la imatge o de les successives imatges re-
tiniques—, i encara més si hi dcompanyem la rotacié del cap.
Aixi, el camp visual ~Que té margee desdibuixats 1 sence cap
forma assimilable & una figura geométrica-, a despit que en
€1 mateix s'hagi definit com a immébil, o sigui com la zona
d'espai exterior controlada pPer un vll fix i immébil, a 1a
practica esdevé caracteritzat per una «mobilitat» quasi ine-
vitable i automAtica, instintiva, perqueé necessitenm compen-
sar la dilatada pers imprecisa visié perifeérica amb conti-
nues exploracions puntuals de la restringida perd nitida vi-
815 foveal. La mobilitat i la diferenciada precisis, afegi-
des a l1l'esfericitat de ia superficie de recepcis, ja distin-
geixen profundament les imatges retiniques de les obtingudes
én una cambra obscura -immobils, homogeénies i resoltes per
projeccisé plana.

Insistim encara en les distincions, sempre en el

sentit de la conspicua simplificacié que representen la cam-

bra abscura i les imatges projecta-des en la seva pantalla,

enfront de la formidable complexitat de 1'ull { de les imat-—
ges retiniques. Recordem, per exemple, la regulacié auvtoma-
tica de l‘entrada'de lium a 1'ull mitjangcant la pupii.ia
oberta en el diafragma de i'irds, que es contreu g dilata de
2 a2 8 mn & segons la intensitat de la radiac¢ié lluminosa 4
permet imatges més brillants i Precises que les d'una cambra
obscura perqué la seva obertura resulta sempre major; g el
procés de refraccis, més eficag en 1'ull que en la canbra
obscura a causa de la curvatura de la cérnia i delg indexs
de refracecisé més alts dels humors aqués 1 vitri -la cambra
obscura conté només aire—-; a, sobretot, el procés d'acrmoda-—
cld, és a dir, la funcié d'avtomatic enfocament dels obijec—
tes segons la seva distancia de 1'ull, efectuada per la lent
elastica biconvexa anomenada cristal.li —tensada pels cossos
ciliars i per tant més aplanada quan enfoca ocbjectes 1lun-—
yans, 1 destensada i més convexa quan n'enfoca de proxims,
per tal que la lium cenvergeixi sempre scobre la retina. Una

cambra aobscura convencional com la fotografica, en canvi,



-107~

enfoca ajustant la profunditat de la cambra en comptes d'al-
terar la convexitat o poder de convergéncia de la lent. En
reiacié a 1'ull, cal precisar que amb distAncies superilors
als 6 m 1'esforc d‘acomndacio del coristal.li Jja no és neces-
saril, perqué tots els objectes es veuen ben definits simul-
taniament i amb independércia de 1a seva ubicacié [cf fig.
1.3.11

Un altre factor de complexitat de la imatge acu-—
lar, comparada amb la d'una cambra obscura, deriva del seu
peculiar acolliment de la llum amb doble sistema receptor,
Tresponsable de la visis estereonscépica o amb relleu: els dos
ulls amb els respectius centres de rotacié situats a uns 6
cm l'un de 1'altre. A causa d'aquesta distancia o disparitat
binocular, els angles visuals que corresponen als objactes
vistos sén diferentas en cada uil, 1 consegiientment també els
camps visuals de cada ull sén diferents [fig. 1.3.31. Cadas-
cun dels camps cobreix angles gque verticalment tenen uns
150> 4 lateralment uns 170=, pers el Camp conjunt é8 4'uns
220= d'abast lateral i dels mateixos 150« de vertical; 1'a-
rea de superposicié de les imatges d4'ambdés camps, d'ung
150* en vertical per menys d'uns 120« en horitzontal, déna
la visis estereoscspica, la qual, amb distancies moderades o
en tot cas inferiors als 150 m, 1 precisament gracies a
aquesta sensaclé de la profunditat o tercera dimensié, indi-
cz la situacis relativa dels objectes [fig, 1.3.4].

Dels fets descrits, i fins 1 tot prescindint dels
aspectes psicolsgics del pProcés visual, ja es desprén que la
formacis de 1la imatge retinica comporta una considerable ac—
tivitat i gue la seva mateixa complexitat la fa poc assimi-
lable a la passiva { obtinguda mecanicament en una cambra
obscura o fotografica convencional, a deepit que en ambdss
casos la imatge resulti «invertidan. Ja hem dit que la imat-~
ge retinica transmesa en realitat as miltiple, fins 1 tot
mirant una escena fixa: implica moltes imatges successives,
foveals i perifériques, resultants dels continus moviments

oculars. D*altra banda -i 2ixé constitueix una nova 1 radi -
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cal diferéncia-, 1la imatge projectada al fons d'una cambra
obscura és una imatge «terminal», mentre que la retinica és
només «intermedian, «codificaday i tot just in fiert, perqué

no es resoldrd propiament com a imatge -com a descripeis que
explicita la informacié d'una escena del camp visual- fins
al cortex del cervell.

La «imatge retinica» és la «forma» o distribuecis
dels estimuls lluminosos provinents del «mén exterior» en el
camp receptor de la retina, una distribucis que es transfor-
ma o codifica en excitacions/inhibicions de caracter elec-
troquimic abans de ser transmesa al cervell., E&s encara molt
POC coneguda la naturalesa d'aguesta codificacile, 1 igual-
ment el tipus precis de correspondéncia entre la «forma» de
l'estimulacié retiniea que es codifica i1 la «forma» de 1'es—
timulacisd cerebral que en results —eéntre la imatge retinica
dfentrada i 1la imatge cerebral de sortida. Una certa corres—
pondéncia, en el sentit 4'una representacié espacial de 1la
retina en el cértex visual -és a dir, regions adjacents del
cértex tracten regions adjacents del camp retinic receptor-,
sembla comprovada i innegable en termes nolt generals. Pero
en gualsevol cas ea tracta també d'una carraspondéencia com
pPlexigsima i, almenys per ara, basicament indesxifrable,
atesos &1 peculiar recorregut del nervi optic i la seva ma—
teixa distribucis dels estimuls en 1a topografia del cerwvell
~“pPer a no parlar del «misterin que é&s tothora llactivitat
cerebral {fig. 1.3.851.

En efecte, leg fibres nervioses provinents de cada
ull es reuneixen i s'entrecreuven parcialment en el «quiasma
cptic», a partir del qual algunes de les corresponents a
1'ull dret -les dels fotoreceptors del seu hemisferi ocular
eéSquerre— aniran al cos geniculat i al col.licul de 1'hemis-
feri cerebral esquerre, mentre que les altres fibres —les
dels fotoreceptors de 1'hemisferi ocular dret- aniran al cos
geniculat del mateix hemisferi caerebral dret. Simétricament,
les fibres corresponents a 1'ull esquerre aniran al cos ge-

niculat i al col.licul de 1'hemisferi cerebral dret si pro-—
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venien de l'hemisferi ocular dret, mentre que 1les provinents
de l'hemisferi ocular ®Squerre paren al cos geniculat del
mateix hemisferi cerebral esguerre. Les funcions de 1'esg—
tructura anomenada’ «cal.licul guperior» no sge saben del
cert, com tampoc exactament les dels «cossos geniculatsy ex-
terng o laterals, Pere almenys és clar, en canvi, que
aquests darrers operen com una estacis de relleu i retrans-
missié. B8 a dir, els axons o fibres de les cél. lules reti-
niques arriben fins als cossos geniculats, i aqui acaben 4
fan sinapsi © connexié amb noves cel.lules nervicses, 1les
fibres de les quals s‘encarregaran de continuar del viatge
de 1l'estimulacié retinica i de distribuir-la al cortex es-
triat., Aixi, després dels crauvaments i connexions esquemati-
cament indicats, la informacis recollida pels receptors de
tots dos ulls arribara al seu desti per a ser-hi pProcessada
i formar-hi la “imatge cerebraln Lfig. 1.3.861.

Per allé que se sap, la distribucis final dels es-—
timuls resulta alhora “estranya» i «ordenadan: apareix in-
vertida com la dels fotoreceptors de 1'ull { es manté la
correspondéncia «topografica» entre regions adjacents reti-
niques/corticgls, al.ludida abans, peré amb la particulari-
tat que ara bha migpartit 1a “imatge» de dalt a baix en dues
meltats exactes, orcuades i molt Separades ~una en cada he-—
wisferi cerebral, en els seus respectius i tan distants cér-
texs estriats. A més, 1'area de cada cértex que processa la
Zona de la visisé foveal 1 central és desproporcionadament
extensa en comparacié a la dedicada & la visié periférica,
de manera que en cap cas la correspondéncia no es podria en-
tendre en sentit #graficy, bam d'una correspondéncia propor-
¢icnal o per punts escena/retina/cértex, o per punts 4d'imat-
g8e retinica/cerebral {fig. 1.3,7].

De 1'exposicis es desprén que no podem concebre la
visié com una imatge a l*interior del nostre cervall -ia
«“pantalla interna» que comentarem tot seguit—, réplica d'una
altra imatge -1la «imatge retinica»- 1z qual, al seu torn,

correspondria a 1'escena present davant dels ulls igual que
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hi correspon la imatge d'una cambra abscura o una fotogra-
fia... Ho es pot visualitzar 1a forma de l'excitacié cere-
bral, ni es pot visuvalitzar la forma de l'excitacié retini-
ca, com tampoc no veiem la radiacis lluminosa que penetra al
nostre ull. £s sabut, si més no des de Kepler i malgrat 1la
persistéencia de tants prejudicis en sentit contrart, que no
veien la nostra imatge retinica, gue ningd no l'ha vista mai
—perque dintre 1'ull no hi ha cap ull equipat amb cervelil
per & «veure-lan-: la «imatge retiniecan consisteix en un
conjunt complex d'excitacions cel, lulars, de codificacions g
«simbols» que seran pers gue no s6n encara, prepiament, cap
imatge visual humana. I als efectes de formar la nostra
imatge del mén exterior, per tant, en aquesta fase ocular
intermédia de la simbolitzacid i processament dels estinuls
Lluninosos esdevé indiferant que les excitacions rebin una
distribucié invertida ~pel matelx sistema dioptric de 1'uyll-
O que siguin recollides per uma superficie no pas plana, si-
né esférica 4 de més d'un hemisferi. (cof Blakemore, 1973,
14-24; Frisby, 1979, 11-35, 57-58, 164-167, 204-206; Giosef-
fi, 1963a, 274-278; Gregory, 1965, 25-60, 68~71; Hubel-Wie—
sel, 1079, 118; Piérantani, 1980, 31-47; Pirenne, 1970, 32-
34, 50-82, 69-78; Smith, 1972, 182-1i98; Wright, 1683, 19-
28>,

El passatge de Richard Gregory (1965, 7)» que citem
a continuacié resumeix algunes conclusions del Present epi-

graf i a la vegada pot servir d'‘enllag per al segiient:

«L'ull 1 el cervell fuancionem de manera molt diferent
quée una cambra fotografica o de televisisé, que simplement es
Iimiten a convertir els obfectes en lmatges. Féra temptador
afirmar que els wile produeixen imatges en el cervell, pers
aguesta idea s'ha d'evitar; una imatge en el cervell sugge~
reix la preséncia d'una mena d'ull intern per a veure-la,
peré aixo comportaria un altre ull per a veure aquesta imat-
&e... 1 alxi successivament en una série inacabable d'vlls 1
d'imatges. Aixo és totalment absurd, L'aperacis de 1'uli
consisteix a enviar al cervell upa informacié codificads en
forma d'activitat perviosa -cadenes d'impulsos eléctrics-,
la qual, segons leg seves caracteristiques i segons l'acti-
vitat cerebral que praovoca, representa objectes. Bl 1len-
guatge escrit ens em facilita una analogia: les lletres i



-ilt-

les paraules d'aquesta pagina temem un significat per a qui
és capac de comprendre-les; estimulen convenientment el cer-
vell del lector, peré no sén imatges. Quan mirem alguna co-
sa, algun gbjecte, el tipus d'activitat nervipsa que ez des-
encadena ropresenta !'objecte i per al cervell “és* ltgbfec-
te. No ki ba de cap manera una imatge interna. s

Configuracié cerebral del «mén aparenty

la distincié entre 1la ¢imatge retinica» o recepcisd
de les radiacions del mén exterior en forma d'estimilacis
nerviosa -una imatge encara “codificada», n'hem dit- 1 1a
“imatge cerebral» que n'elabora la nostra psique -a sigui,
la representacié del «mén aparent»- podra suggerir alguna
analogia amb la vetusta distincié entre @l fenomen fisic del
lumen/radiacié i el peicalégic de la Iux/1lum, ara bé, un
cop en la fase psicolégica del procés de la visisé, ja no
tindria cap sentit establir analogies amb imatges del tipus
de les projectades sobre la pantalla de la cambra obscura,
ni seria pertipent, per tant, considerar qiestions com els
efectes de la projeccisé retinica de la imatge en una Super-~
ficie esférica en comptes de plana -o com el éapgirament de
la imatge, o5 1la seya divisié entre els dos hemisferis cere—
brals... La imatge visual é&s d'una entitat radicalment di-
versa, d'ordre perceptiu i interpretatiu, i el model de la
réplica fotografica en distorsicna la seva problemitica mas

especifica 1 determinsnt (Blakemore, 1973, 9-10):

®Unfortunately we cannot turn the tables and gain
insight into the workings of the eéye and the brain by
comparing them with cameras, photagraphs, movie films or
efen television systems. The aim of any kind of camera is
simply to reproduce an image that is a minified or magnified
projection of a scene. There is no laterpretation, no subtle
symbolic representation, no extracticn af information. The
truly remarkable thing about photographs, and all opthrer
fores of graphic representation, is that they provoke
perceptions whose content far exceeds the patierns of light
and dark on the paper, canvas or projectlon scrsen. »

Per a Pierantoni (1980, 46-47) ja resulta perillio~
sa la mateixa metafora ¢retina-mosaic» perque destil.lia 1a

idea errénia d'una homologia o correspondencia punt escena/
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punt retina/punt cervell, i recondueix aixi a la tipica con-

fusid de les v«imatges interiorsn:

«Cadd element del mosafc, cada peca sensible a la
ilum, es considerava comnectada al punt "homéleg" situat en
el cervell, al qual fransmetia amb cura la informscis 1lpmi-
nosa pertinent. Alxf, s'estava configurant en el nostre jin-
terior un egquivalent anatémic de ia plramide visual dels
“perspectius”. Com que cada punt de l'espal es connectava
emb un punt de 1'ull -o milior, amb el sev fons puntiforme—,
tambe cada punt de 1'ull es connectava amb un puat del
"cervell®y,

En 1'epigraf anterior acabem d'al.ludir a 1'enorme
complexitat d'aquesta correspondéncia, la qual descarta el
simplisme de 1l'arrelat prejudici dels receptors retinics amb
«via privada al cervells que amb tota la raé Pierantoni
(ibid., 49-52)> també retreu a sofisticats gestaltistes com
Rudolf Arnheim (cf 1954, 27-37, 207-211>, Pere wvolem insig-
tir encara en 1'absurd d'entendre les expressions timatge
retinica)cerebral» com 8i en el retina o en el cervell hi
hagués projectada cap wimatger visualitzable 4per una mena
d'ull intern que serveiz una altra imatge a un altre
ull...», en expressis de Gregory (1965, 70). a parer seu,
cal descartar de primer antuvi el concepte d'«imatge cere-

brals» pergué, certament,

#formem imatges mentals, peré aixé ao vol dir que en el cer-
vell existeixin les corresponents imatges eléctriques; és
possible representar les coses per simbols, els quals sén
Feneralment mplt diferepts da les coses gue representen
[...] En tot cas, seria absurda la supusicld que els sons,
els olors 1 els colors fossin répresentals per imatges en el
cervall: ha d'existir, per tant, una mena de clau, i és pos-
sibla que les diverses formes d'activitat retinica estiguin
representades per combinacions en clau de 1'activi tat
cel.lular.» (idbid., 70-71)

En efecte, el procés visual s'ha d'entendre com un
procés de representacisé o reduccis simbélica, en el qual les
esScenes i les coses del mén exterinr sén transformades en
simbols -0 sigui, en entitats diferents de les coses que re-—

Presenten i d'una naturalesa tal que ens descriuven o fan
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percebre explicitament 1les caracteristiques d'aquelles co-
ses. La facultat del llenguatge pot oferir una bona analogia
de reduccié de les coses a simbols en el nostre cervell.
Semblantment, en elJnastre cervell hi ha d'haver, en comptes
d'imatges de les coses, una descripcid simbslica de les se-—
ves caracteristiques: una descripcié simbdélica explicita del
mén exterior.

John P. Frisby ens prevé per endavant sobre com
“no» és aquesta representacis o descripcié simbélica del
nosire cervell, perqué les imatges televisives i les digita-
litzades per ordinador —que, amb difereants tipus de simbols,
codifiquen escenes/imatges per punts de variable intensitat
llunminosa-~ poden fer esmunyir amb nova cosmética i pPer ené-
Sima vegada la mateixa confusicnaria #imatge en el cervellw,
ara en la versié actualitzada d'uns anomenada «teoria de 1la
pantalla interna». Frisby <1979, 11) 1a descriu irénicament,
fingint l'estil d'un convencional llenguatge «cientificn:

#Cada ull opera com una cambra. Tant 1'ull com la cam-
bra disposen d'una lent i, en el lloc on la cambra té una
pel.licula sensibla a 1a llum, 1'ull disposa d'una iguaiment
fotosensible “rotina" (del llati rete = xarxa), és a dir 173,31
xarxa de miniscules unitats receptores que configuren la su-
perficle posterior del globus occular. lLa funcis de la lent
és focalitzar damunt la retina una imatge del msn exterior
~la “"imatge retinica’-, { estimvlar-la d‘aquesta manera,
fent-l1 enviar missatges sobre la imatge a través de les
"fibres del nervi optic* cap al "cervell® FEl cervell &s
format per @milions de mingsculs compopents anomenats
“cel.lules”. Certes cél.lules estan especialitzades en 1la
visié 1 es disposen a la manera d'una lamina -la "pantalla
Interna”. Cada una de les cél. lules de la pantalla pot estar
activa o inactiva, segons e] moment. &i una cél.lula asta
molt activa, iIndica Ila preséncia d'un punt brillant en
aquest punt concret de la *pantalla interpa® -i per tant an
el punt corresponent del mén exterior. Igualment, si una
cel.lula té una activitat només moderada, iadlica una tongIf-
tat iptermédia de gris. Cel.lules completament Ifnactives in-
diguen punts negres. Fn confunt de les cél,lules de la “pan-
talla interpa* configura un patré, l'activitat global del
qual reflecteix directament la forma de la imatge retinica
rebuda per 1'yll, Per exemple, gquan s'observa un quadre com
["N¢ assegut” d*Amedeo Modiglianil, aleshores el patré d'ac-
tivitat en la pantalla "ipterna* reflecteix directament e}
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quadre. Un cop format aquest patré en les cél.lules de la
pantalla, 1'observador té I'experiéncia de veure el quadre. »

La “pantalla interna» redveix tothora 1a rercepcis
visual a la simbolitzacisé de 1'aspecte dels objectes, a 1la
“imatge», i an canvi les cél.lules del nostre cervell en re-
presenten també les propietats i caracteristiques. El pro-
blema de fons de la visié, en tot cas, radica en el cervell,
en la naturalesa dels simbols que utilitza, en la seva par—
ticular manera d'gperar per obtenir una descripcié simbdlica
del mén visual, Ara bé&, amb quin precis codi de simbols ope-
ra el cervell? Com é&s sabut, aquesta qgiiestisé, 1la fonamental,
resulta també substancialment inscluble, per avui ~i sembla
que per a molt de temps., Recordem de nou l'extrema precarie-—
tat 1 la provisionalitat delis coneixements aconseguits fins
ara en l'estudi de la formacié de la visis en la psique 1 el
cervell humans, s un terreny tothora profundament opac 1
misteriés, malgrat la concentracis d‘esforgos de recerca de
qué ha estat -i continua essent- objecte. Els mateixos estu-~
diosos no deixen d'insistir constantment en aguest «buit»
(per exemple, cf Frisby, 1979, 34-385, 207-212; Gregory,
1965, ©4-68; Hubel, 1979, 11-21; Karr, 1982, 15-18). Sembla
que som efectivament mait lluny de pader conaixer que passa
en realitat a l'entrada cerebral de les dades sensorials -en
l‘anaménat taput~, 1 que no hi ha cap relacisé fixa coneguda
entre el mén dptic 1 el de la nostra experiencia visual, ia
qual només parcialment és determinada per l'esmentat ipput
(Blakemore, 1073, 45-46). Potser pocE especialistes han ex—
pressat el nucli central del problema amb la claredat 1 1la
contundéncia de H. Bouna: |

¢Com realitza, el nostre sistema visual, 1l'operacis formida—
ble de convertir aquestes tan fluctuants distribucions bidi-
mensionals de la llum sobre ambdues retines en una onica 1
estable percepcié tridimensional del mén visual que ens en-
volta? Nowés pot baver~hi una sola resposta satisfactéria,
peré és justament la que encara descopefxemy. (Bouma, 1974,
citat per Gombrich, 1982, 207)
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Tanmateix, s'han ates algune progressos sectorials
importants en 1l'exploracié del «santuari» cerebral de la wvi-
sié, obtinguts tant directament, des de les analisis nero—
fisiolégiques i ana%émiques del sistema visual, com indirec-
tament, des de 1la psicologia -estudiant els dispositius de
la visio a partir dels output o fendmens visuals que eg
constaten en relacié a uns determinats estimuls retinics
d'entrada o input-, com des de models informatics que inten-
ten construir un sistema de processament d'imatges operant
amb els recursos creixents de la ¢intel.ligeéncia artificialpn
dels ordinadors, En realitat, aquests tres enfocaments han
arribat a resultats essencialment integrables, fine al punt
que, per ara, sembla que les perspectives de futur en el co-
neixement de «1l'espantés embolic de la vision —com 1'anomena
Gibson (1950>~ depenen de I'harmoniosa conjuncis de tote
tres ambits d'estudi (cf Frisby, 1979, 123, 209-212).

Unes pagines més amunt hen consignat que les fi-
bres del nervi sptic traslladaven les «imatges retiniques»,
parcialment creuvades en el quiasma Sptic -i encara en part
desviades al ool.lipul superior, una estructura melt POC co=~
neguda que potser té la funcié rectora de «guiar l'atencis
visual»—, a la sinapsi general dels cossos geniculate, des
d'on els missatges oculars eren conduits de nou i arribaven
finalment al seu desti: 1a zona occcipital del coértex cere-—
bral o area 17, preparada amb gairebé dos mil milions de
¢él. lules nervioses especificament destinades a les senca-
clons visuals de les formes. Se sap que altres sectors del
cortex, com les contigies arees 18 1 19 anomenades prees-
triades, també estan associats a 1'elaboracis de representa-
cions del «mén aparent»; sembla que tenen funcions particu-
lars d'andlisi, com la visis del color o la visis esteosce~
Pica i del moviment... (cf Livingstone, 1989, 64-70), pera
no es coneixen pas més que les dedicades a la visis de les
formes. De fet, sense comptar les vies principals del cortex
estriat 1 del col.licul Superior, sén com a minim sis els

indrets del cervell als quals les fibres del nervi Sptic
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subministren informacis directa. En tot cas, 1la «informaciéxn
detectada per les cel.lules de la retina -mitjancant excita-
cions/inhibicions~ ,arriba al cervell en forma d'impulsos
eléctrics o canvis en el seu «voltatge», amb descarregues
que paden tenir pogques desenes de mil.lésims de volti i du-
rar un o 4dos mil. lésims de segon.

Les radiacions optigques es distribueixen per tot
el cértex estriat —que com s'ha dit té una estructura estra-
tificada molt similar a la de la retina~, on @6n processades
1 a la fi esdevindran sensacions visualg, O sigui, esdevin-
dran una representacié simbsélica explicita de l'escena -de
les caracteristiques dels objectes que havien estimulat els
fotoreceptors dels nastres ulls-, de les formes iluminoses i
acolorides que el nostre «Jo» projecta a l'espai «exteriors
d'entorn seu, tot identificant els objectes responsables de
les radiacions i per tant de 1a formacis de la imatge reti-
nica. L'operacié precisa del processament de les radiacions
que realitza el cértex visual en particular i el cervell en
general per arribar a aquesta descripcié simbolica del mwon
exterior és encara substancialment desconeguda, perd els re-
sultats de les recerques aconseguits en els darrers decennis
ja han permes als experts d'establir-ne un esquema basic i
de caonsolidar-lo en part, gracies a la confluéncia de dades
#“neurofisiolégiquesy, tpsicolégiquesn { «informatiquess,

De primer, caldra recordar almenys les investiga-
clons fonamentals dele figidlegs David H. Hubel i Torsten
Viesel des de la década dels anys cinquanta, amb aplicacis
de microelectrodes, en el cortex estriat de gats L de micos
macacas (cf Hubel-Wiesel, 1979, 114-128, on resumeixen els
seus treballs fins al moment), que van mostrar molts aspec-
tes sensacianalé del funcionament 1 l'organitzacié de las
cél.lules del cértex visual enfront dels estimuls lluminosos
(cf Blakemore, 1973, 24-29; Frisby, 1979, 56-61; Gregory,
© 1965, 69-71, 94, Pierantoni, 1980, 101-105; Smith, 1972,
319-334). Les recerques d'Hubel i VWiesel han rermés 4'esta-—

blir per primera vegada una relacisé directa entre l*activa-
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©ié de nombroses cel.lules corticals individuals i els esti-—
muls visuals rebuts, i han comprovat que l'activacis de cada
ceél.lula responia 8 unes caracteristiques molt determinades
de l'estimul, fnra(de les quals la ceél.lula restava en re—
pés. '

Aixi, hi ha cel.lules que només sé6n excitades en
presencia d'angles: algunes només quan l'estimulacié retini-
ca presenta l'angle amb una certa orientacisé, i altres només
quan el presenta amb una orientacié diferent... Enfront de
qualsevael altra orientacié, a de qualsevol altre estimnul,
aquestes cel.lules gqueden inactives. Altres cél.lules del
cortex estriat només s'activen amb un estimul lineal dispo-
sat en una precisa direccis TpPer exemple, una linia verti-
cal; peré a cada variacié d'uns 10w en 1'orientacié de 1la
linia vers l'obliqua dreta o esquerra la cel.lula deixa de
respondre, i aleshores se n'activa una altra que raspon a la
nova orientacié. Altres cel.lules només s'activen amb movi-
ments en un cert sentit, i cada desplagament de direccis
fins a uns 10« comporta la resposta d'una cel.lula diferent
i 81 silenci de la resta... Simplificant, les cel.lules cor—
ticals s'activen només enfront de caracteristiques molt pre-
cises de la imatge d'entrada, 1 aixs vol dir que &l cervell
té mecanismes d'analigi que seleccionen ~representen, simbo-
litzen- las caracteristiques precises dels objectes.

El cortex estriat es composa de petites agrupa-
cions d'aquestes cél.lules, que s'anomenen «columnes» perqué
les cél.lules hi estan superposades en capes formant una es—
tructura vertical. Totes les cél.lules de cada columna estap
#sintonitzades» amb una mateixa caracteristica i orientacis
“per exemple, hi ha una columna de cél.lules per a la carac-
teristica de linia amb oriéntacié horitzontal exacta, una
altra de cel.lulee sintonitzades amb la caracteristica de
marge a la dreta i orientacis a 20° de la vertical, etec. Les
columnes s'agrupen en «blocs», que asseguren la detecois
d'aquella caracteristica/orientacié en una petita Aarea del

camp retinic receptor -en la subunitat anomenada «hiper-—
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campr. Cada 10 o 20 blocs de columnes eintonitzades -—unes
200.000 ceél.lules, aproximadament- conformen yna #hiperco-
luma», gue es pot,entendre com una subunitat de Processa-—
ment que detecta t;tes les orientacions d'aquella caracte-
ristica en tot l'bipercamp de 1ia imatge retinica d'entrada
—-inclosos els atributs de lluminositat de la imatge, com la
intensitat, el contrast, 1la borrusitat, etec., l'analisi dels
quals segurament ja es resol a partir de les mateixes
c¢el.lules retiniques. El conjunt d'hipercolumnes del cértex
exploren les caracteristiques de la totalitat de 1la imatge
retinica,

Les hipercolumnes presenten tipus de cel.lules di~
ferents -simples, complexes i hipercomplexes—~, en el detall
de les quals ara no és del cas entrar, com tampoc en el de
molts altres vessants de les seves operacions de processa—
ment. En canvi, interessa considerar el fet basic gue, sSe-—
gors aixé, les hipercolumnes del cértex &' ocuparien de cons-
truir una descripeis explicita completa de les caracteristi-
ques de la imatge retinica, integrant~-hi els seus atributs
de lluminositat. O.més exactament, les hipercolummnes elabo-
rarien una descripcis completa només de les seves caracte-—
ristiques de «forma» —dfragments de formaw, en expressisé
d' Hubel-Wiesael (1979, 1i20>-, perque altres parametres de leg
caracteristiques de la imatge —el color, i el moviment 1 1a
profunditat...- serien analitzats en altres arees del cer-
vell. En efecte, sembla compravat que el processament cere-
bral de la visis aplica procediments de caracter modular:
s'estructura en subsectors Separats i especlalitzats en tas-—
ques concretes, que operen simultaniament en paral.lel i que
després integren els seus resultats ~ho se sap exactament
com ni on {(cf Blakemore, 1973, 24-29; Frisby, 1979, 56-96;
Hubel-Wiesel, 1979, 118-128; Smith, 1972, 319-333). Tanma-~
teix, aqui ens centrem en 1ia ProblemAtica relativa a la vi-
Sié de les «formes», prioritaria en la perspectiva lineal, 1
deixem &n segon terme el processament del color i el del mo-

viment i el relleu estereoscéepic. Una bona exposicis de cai-
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re divulgatiu que resumeix les 1nvestigacions mes recents en
aquests altres dos parametres basics de 1la visié es trobara
a M.8. Livigstone (}989, G4=-70Q) .

Un cop cbdificada per les hipercolumnes tota la

informacis dtil mitjancant aguests simbols elementals -apo—

menats «de nivell inferior»-~ per a caracteristiques com mar—
ges, linies, taques, angles, ete., amb els corresponants
atributs d'orientacis, contrast, borrositat..., es pot con~

siderar conclosa una primera fase del processament visual,
Perc queda encara per resoldre'n 1la major part —-encara molt
més complexa. Malauradament, a partir d'aqui, les recerques
fisiolsgiques directes ja no han obtingut noves dades impor-
tants, i cal completar 1a seqgiéncia de les operacions vigu-—
als a partir de les aportacions indirectes de 1a psicologia
i de la teoria informdtica. El model explicatiu que actual-
ment preval entre els estudiocsos, en linies generals, consi-
dera que després de l'analisi o descripcié «de nivell infe-
rior» esmentada t¢ lloc una segona fase fonamental en el
Proces: la «segmentacisn o agrupacié de conjunts de caracte-—
ristigques -semblant, a la segmentacié de paraules o agrupacis
de lletres en: el llernguatge, per tornar a una analogia per-
tinent-, que haura de permetre identificar «estructuresy en—
mig de l'allau de dades acumulat per totes les hipercolumnes
juntes:

En el nostre sistena visual, 1ltactivacié dels
agrupaments perceptius sembla respondre a determinats prin-
cipis, gque solen actuar junts 1 combinats. Ele Psicélegs de
la Gestalt, arran de la seva conviccid que «el tot perceptiu
€s més que la simple suma de les seves parts», Jja van obger-—
VAr que moltes percepcions reflectien agrupaments o interac-—
tuacions entre als seus elements, i van Plantejar 1 deduir
experimentalment alguns principis que podien regir-los. Per
éxemple, principis de forma Similar, de disposicié o orien-
tacisé similar, de dimensions o grandaria similar, de conti-
nuitat, de tancament, de Proximitat (parelles, fileres, co-

lumnes...>, etc. Tanmbe poden servir de bases per a la seg-
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mentacis les variacions en la brillantor, en el color, en la
textura, en la distancia, etc., { fins 1 tot poden interve-
nir ajudes «conceptuals» -g sigui, coneixements o informa-—
cions de «nivell ‘;uperimr» sabre objectes o estructures
d'objectes: per exemple, o} concepte de «fulla», amb les ex—
pectatives que comporta sobre l'entitat vegetal i les carac-
teristiques de les fulles, podria guiar la segmentacisé ade-
quada d'alguns sectors d'una imatge amb fulles en el cas de
caracteristiques que resultessin ambigiies; els tcamuflatgesn
tant naturals com artificiais Plantegen casos tipics dtin-
tervencié d'ajudes conceptuals d'aquesta mena.

Hi ha desacord entre els especialistes saobre el
moment precis de 1la intervencis dels conceptes de «nivell
superior», 1 en definitiva sobre el seu paper en ls fase de
segmentacié per agrupacions de caracteristiques. Aixd t& una
incidéncia especial, entre d'altres qiestions, en 1'estudi
del fendémen «figura-fons» o de certs tipus d'«il,lusions vi-
Suals», De fet l'ajuda conceptual resulta molt evident en
alguns processos visuals especifics com la lectura -on el
context o una tinterpretacié latent» del text influeixen en
talld que es veu», al wmarge d'walls que hi han efactivament
en la imatge d'entrada: els werrors d'impremta» en serveixen
un testimoni irrefutable-, peré habitualment podria ser in-
necessaria en la vigisé d'objectes corrents. Els autors pro-
xims a la «teoria de 1'esbés primari» <(primal sketch) de
Marr, per exemple, tendeixen a retardar la intervencié de
conceptes fins a la tercera fase del processament, en oposi-—
¢ié a les explicacions empiristes de Gregory, entre d'al-
tres. Perd aqui hem de deixar de banda la glestié en debat i
ens limitem & remetre a algunes propostes més destacades
(per aixé, cf Frisby, 1979, 141-144; Gregory, 1965, 147-163;
id., 1973, 49-95; Kanizsa, 1980, 245-277; Marr, 1982, esp.
z262-268),

En tot cas, 1a segmentacisd/agrupacié dels conjunts
de caracteristiques de 1'objecte porta a identificar-hi «es-—

tructures» o esquemes, unitats de Sentit amb un minim d'in-
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formacié essencial adequada sobre sectors o regions perti-
nents de 1'objecte. Aixi, a partir 4d'aquesta esquematitzacis
de les diverses agrupacions de caracteristiques es constru-
eix finalment una «descripcié estructural» de conjunt de ca-
da objecte o imatge d'entrada, un simbol que és «emmagatze-
mat» per la meméria. Les descripcions estructurals emmagat-—
zemades en el cervell sén els conceptes de «nivell superiors
—derivats dels simbols de nivell inferior que representen
caracteristiques-, &s a dir, sén els simbols qué representen
els objectes.

La darrera fase en 1la seqiencia d'operacions vi-
Suals consisteix a «comparar» la descripcis estructural que
hem obtingut de 1l'objecte o imatge d'entrada amb les des-
cripcions estructurals d'objectes i de caracteristiques
d'objectes que ja teniem emmagatzemades en el nostre cervell
~que hi hem anat emmagatzemant des Que vam néixer i iniciar
la nostra experiancia perceptiva—, comparacis que porta al
“reconeixemeni» o identificacis de les coincidéncies entre
aquesta descripeidé estructural prasent 1 alguna descripcis
estructural passada. El reconeixement de 1la identitat ge
l'objecte w«és» la visis: dienm que «veiem» l'objecte guan el
4reconeixem». El conjunt del pProcés, malgrat la seva formi-
dabie complexitat, s'ba de considerar automdtic 1 incons-
cient, i resolt en una fraccid de segon.

Potser convindria insistir encara en Ll'operacis
decisiva del treconeixemant visualn», que acabem de descriure
de manera tan succinta, il. lustrant-la amb algun exemple;
Per al cas, poden servir algun dels recollits per Frisby
(1979, 125~127, figs, 108 1 107). La nostra (fig. 1.3.83
Presenta diferents versions grafiques de la mateixa lletra
*T», o millor, una série de signes que com a “imatge d'en-
trada» resulten diversissims entre &l, 1 no abstant aixsé no
tenim gaire dificultats a reconeixer-hi la mateixa cosa -al-
gunes versions de la lletra «T», a les quals se'n podrien
afegir encara moltes més. En algun lloc de la memdria del

nostre cervell tenim permanentment emmagatzemada, des que
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vam aprendre a llegir, una descripeiéd estructural de la «T»
Tuna mena de «férmula general de “Thy, eXpressable analogi-
cament en termes verbals nés o Ienys com duna barra verti-
cal, al capdamunt de 1a qual s'uneix pel mig una barra ho-
ritzontal»~, i, davant de 1la [fig. 1.3.8] o de qualsevol al-
tra versis de «T» Que es presenti a la nostra entrada vi-
sual, fem de manera inconscient i automatica: 1) una des-
cripeié estructural explicita de 1a imatge d‘entrada; 2) una
comparacié amb la descripcié estructural emmagatzemada; 1 3)
el reconeixement de la identitat entre el simbol d'entrada i
1'emmagatzemat, o sigui, hi «veiem "T"». Igualment, quan re-
coneixem les caricatures de N¥ixon i de Churchill de 1a [fig.
1.3.9), vol dir gue hem construit una descripcid estructural
d'aquestes caricatures i +trobem que corresponsn a una des~
cripeié estructural de Nixon i de Churchill gque vam cons-
truir i emmagatzemar em la memsria d'engad que van comengar a
iixar l'atencié en els dos personatges.

Les caricatures en =i mateixes ja sén una esguema-
titzacidé drastica que conté 1la informacié essencial minims
pertinent de l'dobjecten -com els esbogos 0 reduccions gEra—
fiques amb que es bnt dibuixar qualsevol cosa: per exemple,
com la «dona fregant, amb la seva galleda» de 1la Efig.
1.3.101 (Gregory, 1965, a8, 102>~, i potser es podria conjec—
turar, amb Frisby (1979, 134-138), que, =i som tan habils a
reconeixer facilment wcaricatures»s de gualsseveol objectes,
és perqué resulten una mena de drecera o #via rapida» per al
nostre cervell, tant per a elaborar-ne descripcions estruc-
turals normals canm Per a comparar-les amb les emmagatzemades
i suscitar-ne el reconeixement: el nostre sistema visual ja
opera alxi, i l'esquematitzacis grafica 1i «facilita la fei-
na». Pero com sigui, l'operacis #descripcié estructural-com—
baracié-raconeixement» en si matelxa é&s idéntieca quan, emn
comptes d4‘'una caricatura, ens trobam amb una fotografia, o
directament amb el personatge o amb 1'gbjecte.

Aixi, quan «veiem la nastra aviax vol dir que la

descripeis estructural que hem fat de la persona Gue ~posem
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Per <¢as- ara s'acosta balandrejant i somrient cap al sofa
coincideix amb la descripcié estructural de la nostra Avia
que tenim arxivadqzen la nmemdria des que érem petits., La
descripcié estructural de 1'avia codificada al nostre cer-~
vell no queda afectada pels canvis «accidentals» de 1'actual
imatge d'entrada respecte al vegtuari de 1'avia, o als al-
tres detalls 1 accessoris de moviment, posicié, etc. gue
1'acompanyen, o bé als mateixos seényals que el pas dsls anys
ba deixat en el seu cos “per importants que siguin aquestes
dades en el conjunt de la lmatge, i encara que no haguéssim
vist 1l'avia des de fa temps~, i per aixd identifiquenm sempre
a2 aquella persona, o sigui, la «veliem». Veure és elaborar
una descripcié estructural simbslica i reconeéixer-hi la seva
correspondéncia amb la descripcié estructural simbslica que

teniem arxivada en la meméria. O sigut,

«la visié consisteix a copstrutir simpbols Per a aentitats de
1'escena que tenim davant, simplement. Quan veiem (...} una
cosa s'activen miriades de simbols ("paraules visuvals*) en
el nosire cervell, d'entre la myititud dels quals un g bé yn
gTup que represeanta la identitat d'agquella cosa (...} és
seleccionat o activat [...] LIa col.leccis de simbgls
activate que triem “és" sigplement la nostra experiancia
visual en el moment rellevant» (ibid., 127)

El conjunt del processament de la visibé —-que com
hem dit é&s automatie, inconscient i instantani~ eg pot des-

criuvre de forma esquemAtica, doncs, en les tres fases consi-

derades: «entrada de la imatge-descripcisé de caracteristi-—
ques», «segmentacié-descripecisé estructural» i dcomparacisé—
reconeixementy. Advertim un cop més, en fi, que, el model de

processament wvisual descrit a partir de la segona fase —agui
caracteritzat tan sols a grans linies i en termes generals,
pensant en individus normals i en situvacions visuals nor-
mals~ contempla fenémens molt més sofisticats i complexss
que els directament constatats pels microelectrodes d'Hubel-
Wiesel, perd s'ha d'entendre només com una hipédtesi. Ara be,
cal dir que és també la bipotesi més versemblant i consoli-

dada, fins avui, i que, d'altra banda, s'ha establert a par-
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tir d'analisise indirectes de fendmens visuals aportades des
de dues perspectives diferents i integrables, la psicolégica
i la informatica. {cf Blakemore, 1973, 29-38; Frisby, 1979,
124-150, 207-212; éregary, 1965, 7-11, 61-71, 220-228; Xa-
rnizsa, 1580, esp. 23-60; Marr, 1082, esp. 287-822; Smith,
1972, 333-339»

La percepcié wvisual implica moltes altres qglies-~
tions col.laterals, la majoria relacionades amb la {tmemdrian
cerabral i tant o més desconegudes & problemAtiques que les
eshossades aqui, perd, a desgrat de la seva importancia, no
Seria enraonat d'afrontar-ne ni tan sols el planteig general
—atesos els objectius d'un treball com el present. Només vo-—
lem destacar +tres temas, i encara limitant-nos al seu es-
tricte enunciat. En primer lloc, 1l'etapa tan obscura de
1*«aprenentatge» visual: el fenomen inicial de 1'acumulacis
d'experiéncies des del naixement, amb la problemitica asso-
ciada dels aspectes innats de la facultat visual i dels que
sén objecte d'adquisicié. En segon lloc, la «coordinacidéy»
global de les informacions visuals amb la resta de les in-
formacions senscorials, Se n'’ignoren absalutament els proces-
S08 responsables i els seus mecanismes, peré de fet la nos—
tra experiéncia dels objectes codificada an 1a meméria no es
limita pas als parametres visuals, sind que també inclou els
tactilé, els auditius, eils olfactius, el gustatius, 1 a ve-~
gades altres sensacions com la temperatura o el dolor (cf
Gregory, 19065, 8-10, 189-222; Kanizsa, 1980, 181i-218; Smith,
1972, 333-336).

La tercera qiiestié és relattiva a la «naturalesa
del codi visual» del cervell Per a processar i emmagatzemar
la informacié. S'ha insistit prou que «no» consistia en cap
tipus df«imatge internan, perc¢ aleshores, com es represanten
les descripcions dels objectes?, amb quins especifics «sim—
bols neurals»? No hi ha resposta concloent, per ara, i només
S'han avangat hipdtesis en el sentit que el codi per a les
caracteristiques i les descripcions estructurals podria re-

sidir 1) en cel.lules individuals, 2> en agrupacions de ceéel-
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lules, 3> en processos bioquimics, o 4) en patrons d'impul-
sos. L'opcidé primera -tal vagada la més seguida, i en tot
cas la més deb&tuda~ considera que una certa cel.lula del
nostre cerwvell seria el ¢odi neural per a la identitat de 1pa
lletra «T», vper exemple, i la seva activacié ens Permatria
reconeixer com a «T» +totes les versions de «T» [cf fig.
1.3.817. Segons aixd, al nostre cervell hi hauris una cél, lu-
la destinada a cada descripeis estructural d'objecte, a més
de les cel.lules destinades a representar caracteristiques
precises de forma, moviment, color, etc. La hipétesi s'ha
fet famosa amb el nom de tteoria de la ceél.lula de 1'avian,
a causa del consgut exemple que s'ha recollit tamba aqui,
POC més amunt. Aixi, quan l'Avia entra en el nostre camp vi-
sual, en el cervell se'ns activa la ¢cel.lula avia» ~que re-
Presenta les constants de lag seva identitat, fent abstraccis
de canvis accidentals i circumstancials— i, 2 més, totes les
altres ceél.lules que representen aguests accidents i cir—
cumstancies: les diversas caracteristiques de 1la imatge
d'entrada actual, 1ia situacis, moviments, etc. E1 neurofi-
sidleg Charles Gross ha +trobat indicis a favor d'aquesta
conjectura en cal.lules del cortex infero-temporal -com en
la ceél.lula anomenada «detector de la pota de mica», 1a
qual, segons sembla, només s'activa ©i en la imatge d'entra-
da apareix una pota de mico-, pers d'altres iavestigadors hi
sén mwolt escéptice o bé han polemitzat amb la teoria, sovint
irénicament <of Hubel- ~Wiesel, 1979, 128; Marr, 1982, 25). En
realitat, nc se Sap quins mecanismes neurals operen en la
representacisé d'objectes, i ni +tan sols en quins termes
s'hauria de plantejar el problema per afrontar-lo de manersa
adequada {Frisby, 1979, 148-150).

En resum, la sensacid visual humana no consisteix
pas a transformar els objectes en imatges, siné a recondixer
objectes, a descriure explicitament les caractaristiques
dels objectes mitjancant representacions simbéliques. Per al
cervell, aquestes representaciong «ssény 1° objecte, i n'emma-

gatzema un nombre formidable en 1a meméria en forma d'esque-—
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mes amb informaclé essencial sobre leg seves caracteristi-
ques constants. La informacisé visval es coordina amb la pro-
vinent dels altres sentits, conformant aixi la nostra expe—
riéncia permanent del mén exterior. A partir d'aquesta eXpe-~
riéncia acumulada, podem deduir molts tipus de dades noves i
augmentar continuament les informacions, i per tant ampliar
indefinidament els nostres coneixements sobre el mén. En pa-

ravles de Gregory (1965, 220~-222):

«Els srgans sensorials copsen diferants tipus d'enper-
gia, pero nosaltras po velem l'energla, siné als objectes.
Cada tipus d'energia constitueix una agrupacisé d'excitacions
que en si mateixes sér mancades de significat, mentre que
els obfectes tenmen una série de caracteristiques indepen-
dents de les seves dades sensorials; tenen passat 1 present,
influéncies mitves § aspectes amagats que diferents circume-
Léncies ens posen de manifest [...] Nalgrat que els méns
sensorials de la vista, el tacte i ltolfacte siguin molt di-
ferents enire si, npo dubtem a admetre que ens faciliten in-
dicacions del mateix mén dels objectes. Fo obstant aiys, el
posire coneixement no queda limitat a l'experiéncia senso-
rial, perqua [...] lel nostre cervall ha aconseglt conelxe-
ments vastissims] a partir de molt paques dades, fent deduc-
clons I wtilitzant aquestes dades per a comprovar suposi-
cions i hipdtesis f...] L'ull hums és un ingtrument informa-
tiv molt general que facilita al cervell una informacié re-
lativament molt poc elaborada, merntre que els ulls dels ani-
mals equipats awb cervells més simples arriben a eliminar la
Informacid que no és esencial per a la seva supervivencia o
que el seu cervell no podria vtijitzar. La 1]jibertat de fer
deduccions a partir de les dades semsorials ens permet des-
cobrir i veure moltes més coses que la resta dels animals.
El gran cervell desls mami fers, i en especial de 1'kome, per-
met que l'experiéncia 1 les supasicions juguin um gran paper
er la potenciacié de la infaormscis sensorial, fine al punt
que no percebem els objectes simplement per la informacis
que els sentits ens en faciliten en un moment donat, siné
que, a més, utilitzepm aguesta informacid per a aclarir les
bipstesis que ens planteja el msn dels objectes. Aixi, 1ia
percepcls acaba essent una gqiestis de Planteig 1 comprovacis

d'kipstesis, »

Il.lusions sptiques: hipétesis perceptives i

constancies

El caracter sintétic o coordinat de les sensacions
visuals, que integra la informscisd copsada pels fotorecep—

tors retinics amb la Ja acumulada en la memdria i tambe amb
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la servida 1 emmagatzemada pels altres éentits, apareix cla-
rament en les anomenades «il.lusions éptiques», o sigui, en
les situacions especials d'interpretacié problemdtica o
equivocada de les fmatges d'entrada. Els pPsicélegs han ana-
litzat sempre i estudien tothora acuradament aguests casos
de percepcions andmales o fallides, perquée solen aportar
precisions i indicis molt valuosos sobre el comportament vi-
sual normal -que aqui convindra remarcar espaecialment a pro-
posit de les «canstanéies perceptives». Hi ha dos tipus ba-
sies d*«il. lusions sptiques»: les «fisiolegiques», generades
per disfuncions en els mecanismes perceptius, i les «cognos~
citives», generades per l'aplicacis d'estrategies inadequa-
des en sl processament de les dades sensorials (cf Gregory,
1973, 49-69, esp. 55-56). '

Precisem per endavant que respecte a la temdtica
que ens ocupa només interessen les «il.lusions» determinades
per derrors d'estratéegia» -per exemple, quan les dades sén
ambigiies o contradictéries, o bé quan sén inhabltuals i1 ens
manca la informacié pertinent, entre molts d'altres factors,
Descartem, per tant, els errors Q4'interpretacisé relacionats
amb mancances en els “mecanismes» de la vista, tant els cau-
sats per defectes aculars g d'enregistrament retinic com per
defectes en la fase psiquica del processament de les dades
—atribuibles a una variada etiologia, des de la intoxicacis
Per substancies al.lucinogenes, als tumors o lesions cere-—
brals, a enfermetats maentals, i en general a somnis, deli-
ris, miratges, estats d'avllament prolongat, o alteracions
similars <(cf Gregory, 1965, 131-133; id., 1973, 7z2-73).

Les «il.lusions optiques» produides per l'aplica-
¢is d'estratégies de processament inadequades poden respon-
dre a causas diferents, i en taot cas demostren ad nauseam,
per =i calia, que el prcéée perceptiu no es limita a regis—
trar passivament la realitat fisica exterior, siné gue la
interpreta, en descriu de forma explicita les caracteristi-
ques. Una primera categoria d*«il,lusions» respon a les am—

bigiitats de la imatge, les quals propicien l'avaluacis al-
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ternativament diferent d'unes mateixes dades sansorials.
Certes imatges, sense variar cap element del seu input, pro-
voquen experiéncies visuals completament diverses, é&s a dir,
condueixen a descripcions globals diferents a partir d'uns
idéntics estimuls retinics. Un cas tipic d'ambigiitat &s el
“cub de Necker» [fig. 1.3.111, 1a percepcié del qual fluetaa
per moments a mesura que el cervell coumprova les possibles
hipstesis d'interpretacié -cada una es manté un moment, perd
cap nc dura perqué aqui cap no é&s «millorn. També 11.lustren
ltambigiitat dibuixos com el de Efig. 1.3.121, susceptible
d'apareixer «un anec o un conill», i la «sogra-nora» de Hill
0 l'«indi-esquimaly de Winscn subjJacents als de [fig.
1.53.13ab]l. L'ambivaléncia figura~fons amb que alternativan
ment podem «veure» algunes imatges -com «la copa o les ca-
res» de la [(fig, 1.3.141- respon al mateix fenomen, d'altra
banda prou divulgat. Ssén similars e@ls casos d'ambigiitat per
¢inversié»; quan s'inverteix 1la imatge de les (figs. 1.3.15
i 1.3.16! no s'hi reconeix la “mateixa lmestge invertida»,
siné una «altra imatge diferent»: una altra cara, un altre

paisatgs.

»

Configuren una diversa categoria d'il.lusiones les
discrepancies entre certes caracteristiques de 1'«objecte
real» -el coler, la forma, la magnitud, el maviment, la 1lu-
minesitat, etc.~ 1 les de 1t«objecte visty, Alxi, podem per-
cebre coses que en la realitat fiaica de la imatge no exis-
teixen, com el «¢triangle de Kanizsan {fig. 1.3.171 -un tri-
angle blanc brillant gue «veiem» on només hi ha tres cercles
negres seccionats i tres parelles de lipies formant angie,
dibuixats sobre el fons blane del paper uniformement i1, lu-
minat. Segons Gregory (1973, 89-90) aquestes «visions» d'un
«objecte fenoménicwr que no responen a «objectes fisics» =sén
una prava de la creativitat del nostre sistema visual, que
sempre s'esforgca a donar sentit a 1a imatge d'entrada —algun
sentit relacionat amb la prépia experiéncia perceptiva- {pa-—
ré cf la diferent irterpretacié de Krisby, 1979, 143, 1i76-
177, i també Kanizsa, 1980, 245-277).
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Els.exemplea que 1il.lustren aquesta categoria sén
molt abundants, i afegirem al “triangle de Kanizsa» tan sols
una petita mostra seleccionada d'entre els més significa-
tius. L'«espiral dd Fraser» de 1la [fig. 1.3.18) en realitat
esta formada per cercles concéntrics fragmentats en segments
que s'imbriquen cap al centre. En 1a «il.lusié vertical-ho-
ritzontal» de la [fig. 1.3.191, els segments verticals sem—
blen més llargs que els horitzontals, i en canvi temen 1la
mateixa longitud; el fenomen no ha tingut cap explicacis
adequada, per ara. També els segments de la «il.lusis de Mii-
ller-Lyer» (fig. 1.3.20ab]l] o les diagonals de la «il,lusié
de Sander» {fig. 1.3.211, objectivament iguale, es dveuen»
de diversa longitud. Igualment, el travesser superior de lia
“il.lusisé de Ponzo» ffig, 1.3.22) sembia més liarg que 1'in-
ferior, mentre que en realitat sén identics; se'n donara
l1'explicacié més avall, Les paral.leles obligies tallades
per altres paral.leles alternativament verticals i horitzon—
tals de la «il.lusié de ZSllner» [fig. 1.3.23] semblen con-
vergir o divergir. Les rectes igualment paral.leles de 1la
«il.1usié de Hering» [fig. 1.3.24abl es perceben com # do~-
blegades, i 1la’ recta darrera els rectangles drets de 1a
«il.lusid de ?nggendarf» {fig. 1.3.25] apareix trencada. En
tots tres casos -com en la pseudoespiral de Fraser~ 1'efecte
€5 degut a la influéncia d&’'una part de la imatge damunt
l'altra. El mateix fenomen d¢interrelacié de regions en una
mateixa imatge es pot donar respecte a la lluminositat, de
la qual esmentem tan sols 1'anomenada «1l.lusié de contrast
de brillantor»: la mateixa franja uniformement grisa al cen-
tre de la [fig. 1.3.26al es veu Sarprenentment més clara al
costat del gris fosc, i més fosca al costat del gris clar.
L'efecte encara s'intensifica en la versié en blanc i negre
de la [fig. 1.3.26b) quan posem un fil -0 un llapis~ sobre
el limit blanc/negre, migpartint 1'anell gris.

Exemplifiquem la categoria d'il.lusions de tridi-
mensionalitat paradoxals, generades per «objectes impossi-

bles», amb l‘¢escala i el «triangle» de Penrose [fig.
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1.3.27abl, les “peces» de Gregory [fig. 1.3.28}, i els wedi-
ficis absurds» d'unes litografies de Maurits C. Escher [ fig.
1.3.29abel. L'efecte il.lusori de cada escena paradoxal és
possidble només en un Primer moment -perque les seves parts
locals, considerades isoladament, tenen sentit-, peré quan
el cerwvell ha d'elaborar-ne 1a descripeisd glaobal, aleshares
“s'adona» de la incoheréncia constructiva d'aquestes figu—
res.

S'hauria de multiplicar el mostreig d'«1il. lusions»
—~tant les relatives a la lluminositat i al moviment, com al
calor, a la inclinacis, a 1'amplada, etec.- si, per mor d'ex-—
baustivitat, ara tambe incloguéssinm 1a important categori&
d'«il.lusions successives», és a dir els anomenats «post—
efectes» o «postimatgesn: les consegiiéncies de l'estimulacis
d'un moment en la percepcié de fets posteriors. Peré en
prescindirem, perqué aixé suposaris encetar una problematica
nova 1 que aqui resulta perfectament prescindible (per a una
exposicis especifica del tema, cof Blakemore, 1973, 30-34;
Frisby, 1979, 97-119; Gregory, 1965, Q0-115). En canvi, con—
vé remarcar encara algunes dades a proposit df«il.lusions
simultianies» com lés acabades d'esmentar -1'efecte il.lusori
de les quals prové de la interactuacis de dos o més estimuls
presentats conjuntament-, perque es relacionen amb modali-
tats o estratégies molt destacades del sistema perceptiu.

Ja s'ha dit que les «il.lusions» broven de primer
antuvi que el prncés visual consisteix a descriure explici-
tament les caracteristiques de 1la imatge d'entrada, a inter-—
Pretar-la o buscar—-hi un sentit -a identificar-la-, 1 no no-
més a registrar-ne passivament 1'aspecte. En efecta, en 1la
inadequacié o «ancrmalitats» d'aquests acasionals actes «il. -
lugoris» es detecta l'estratéegia «normals aplicada pel sis-
tema perceptiu quan «busca el sentitn. Aixi, d'acord amb
1'explicacid del processament visual com a wcomparacis/reco-
neixement» exposada en l'epigraf anterior ~Segons la qual
interpretem les imatges d'entrada comparant—les amb les em-

magatzemades en la memdria, que tenim per comprovadament
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correctes arran de l'experiéncia visual acumulada des del
naixement-, Gregory (1965, 147-163, 222-224, i sobretat
1973, 49-95) ha descrit les il.lusions en termes de wfaiiad
hypotheses» o uhipé%esis equivocades»: l'estratégia del sis-
tema perceptiu consisteix a avancar hipdtesis i comprovar-
les, a plantejar expectatives i confirmar-les -~o corregir-
les, sl cal. La comprovacié o confirmacié de les hipotesis
seria el «reconeixement». En aquest context, les il.lusions
serien casos d'shipéstesis equivocades» perqueé s'ki han apli-

cat inadequadament les estratégies perceptives:

«¥e fiod close parallels between the power of “"gaod*
bypotheses in science and the Power of perceptions to make
effective use of limited data. Considering errors generated
by "bad", or inapproptate hypotheses ~these, we find, paral-
lel many perceptual illusions. So we Bay summarize our posi-
tion, by saying: Perceptions are hipotheses: 1llusions are
misplaced hypotheses. Further, perceptual hypotheses may be
misplaced, eoither becavse the (physiological) mechanisms
mediating the hypothesis-generating strategies are malfunc-
tioning; or because the (cognitive) hypathesfs—generating
strategies are inappropiate.» {(Gregary, 1973, 69)

En les il.lusions de tipus cognoscitiu que ens
acupen, Gregory <iﬁid., 74-90) distingeix set menes d'errors
estrateégics. Ja s'ba al.ludit sumAriament a alguns, en oca-
Si6 de consignar diverses categories d'exemples —aixi, les
il.iusionse generades per l'ambigiitat I[figs. 1.3.11 a
1.2,16]1 i per paradoxes (figs. 1.3.27 a 1.3.29] de la imat-
ge, 1 les generades per la creativitat perceptiva [fig,
1.3.171, o per la peculiar ianterrelacié dlelements al si de
la mateixa imatge ffigs. 1.3.23 a 1.3.261-, i ara es pat
FPrescindir perfectament d'algun altre dels catalogats per
Gregory, perd en canvi convé comentar amb cert detall al-
menys la causa o «l'error estratégicn que genera il.lusions
com les de Miller-Lyer tfig. 1.3.20abl] {1 de Ponzo tfig,
1.3.221. L'error consisteix a aplicar per inércia a un cas
inadequat una estratégia general que el cervell aplica habi-
tualment amb plena «correceisd» 1 eficacia: les «constancies

perceptives» -uyna estratégia fonamental en el processament
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de la visis, 4 en particular en la percepcid «espacialy dels
objectes, de les seves dimensions, forma, caolor, il.lumina-
cis... El concepte que avui s'anomena de 1la «congstancia de
les magnituds, o dimensions», com també el de la «constancia
de la forma», ja van ser descrits amb tota claredat per Rens&
Descartes el 16837:

“En fi, no be de dir res d'especial sobre el mecanisme
per a veure la magnitud i la forma dels objectes, que depén
completament del mecanisme per a veure la distapncia i ia po-
sicié dels seus elements components. Aixi, jutgem la magni-
tud d'acord amb els nostres coneixements o estimacions sobre
la distincia, associats a la maguitud de les imatges que es
formen en la part posterior de 1'ull. Alls que compta no ég
la magnitud absoluta de la imatge, que és cent vegades més
gTan quan és a prop nostre que no pas quan ens en separa una
distancla deu vagades més gran., Peré, tanmateix, aixé no enms
fa veure 1'obfecte cent vegades més grap (en supaerficle, no
en magnitud Iineal); al contrari, sembla tenir la mateixa
magnitud en tots dos casos, i aquesta constdncia es manté
Sempre que la distidncia no sigui tan excessiva que ens pugui
enganyar [...l] Les nostres estimacions sobra la forma deri-
ver clarament de les nostres opinions o conelxements sobre
les diverses parts d'un objecte i ng pas de les imatges for-
mades en 1'ull, perqué aquestes generalment porten évals i
rombes, mentre que nosaltres veiem cercles 1 quadrats.
(Descartes, 1637, citat per Gregory, 1965, 152)

D'‘una banda, se sap per les lleis oéptiques que 1la
magnitud de la imatge retinica d4°'un objecte varia en propor-
cié directa amb les variacions de la distancia. També la se-
va forma varia d'acord amb la seva posicié, quan varia 1'an-
gle d'inclinacis i per tant 1a pProjeccid de la seva imatge
sobre la retina. Igualment, quan varien l'amplitud i la ion-
gitud d'ona de les radiacions incidents, també varien la in-
tensitat i altres processos retinics relacionats amb la cla-
ror i amb el color. Amb cada moviment del cos, del cap o
dels ulls, amb els canvis continus de les condicicns d'il, -
luminacié, anb els moviments constants de les persones i co—
ses, totes les imatges retiniques corresponents a cadascun

dels objectes { al conjunt del camp visual resulten radical-
ment transformades.
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D'altra banda, pers, no percebem aquests canvis en
tota la seva entitat. Certament, veiem elsg objectes en mowvi-
ment, més grans o més petits, més o menys deformats i amb
variacions de 1lluwf i color, peré ele canvis percebuts no
corresponen en la mateixa mesura als canvis reals registrats
per la retina. Per exemple, el piblic d'una platea teatral
sembla tenir les cares quasi de la mateixa grandaria malgrat
que les imatges retiniques de les cares distants sén molt
més petites que les corresponents als espectadors proxims. O
bé, =i mirem les nostres mans de costat perd a diferent dis—
tancia -~-una amb el brag ben estirat i 1'altra amb el brag
plegat al colze-, ens semblaran quasi exactament de la ma-
teixa mida a despit que la imatge retinica de la ma més
allunyada sigui la meitat en mides lineals que 1a imatge de
la mA més acostada. Si la nostra percepcié del mén hagués de
correspondre a les caracteristiques que ens en serveix la
imatge retinica, aquest mén consistiria en un caos immens
d'objectes sotmesoe 2 frenétiques i constants fluctuacions
de dimensis, de forma, de claror i de color. En comptes dal
medi relativament estable de ia nostra experiéncia, en al
qual les persones 1 les cos=es, a desgat de moure's, mantenen
constants la majoria de les seves caraclteristiques, tindriem
un allau inestable { inabactable de coses que es dilaten i
redueixen, es deformen 1 transformen sense Parar i canvien
continuament d'aspecte {(of Gregory, 1865, 150~153; Kanizsa,
1980, 87-89, 118-120. Sobre l'estabilitat del nostre mén vi-~
sual, of Gibson, 1950, caps. III 1 IX. Una exposicid amplia
sobre les «constancies perceptives» es troba a Kanizsa,
ibid,, &7-180>.

Aixi, donos, en el procés de percepcié normal ope-
ra una estratégia que de fet ja genera sistematicament «il.-
lusions», en la mesura en que tendeix a compensar les modi-
ficaclions cbjectives de l'estimulacié retinica i a na “veu-
re» els canvis en la seva veritable proporcis [fig. 1.3.301].
El procés cerebral de compensacisé s'anomena «reajustament de

la constancia», i1 actua intensament en tbjectes préxims,
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mentre que s'inhibeix del tot -o quasi- amb objectes dis-
tants o bé quan 1'aobservador +é pecs indicis per avaluar la
profunditat. Gregory (1965, 153-151) en proposa una demos-—
tracidé experimental’ a partir 4d'una Postimatge:

“En primer llgc, aconseguim uma bona postimaige mirant
fixament un llum brillant {preferentment un flash fotogra-
fic) 1 tot seguit una paret o una pantalia. la postimatge es
veura en la pantalla, segons la distancia que ens en separi.
#leshores, dirigim els ulls a un 1lloc proxim, un llibre a el
palmell de ls m4, i tot seguit a una paret distant de 1'ha-
bitacié, i1 obssrvarem que la postimatge canvia sorprenent-
meat de grandaria: é&s més petita quan es mira com si esti-
gués & prop, i mpit més gran quan @5 mira caom =i estigués
iluny. En realitat, 1la postimatge és gairebs el doble si el
lloc on es veu és a doble distancia. Aquesta Inversis de la
relacié normal entre la grandaria i la distancia s'anomena
llel d'Emmert. L'augment de la postimatge amb I'increment de
la distancia és degut a la intervencis del sistema dajusta-
ment de la constadncia, que normalment compensa la reduccis
de la imatge allunyada. En el cas que considerem, la imatge
en si mateixa no es redueix ja que és fixa er la retina, i
per aixc padem comprovar com funciona e] mecani sme d'afusta-~
ment de la constancia.»

Lfestrat2gia de la constancia es pot aplicar in-
correctament a un cas inadequat, i aleshores sorgeix una
4il.lusidé». Els segments de Miller-Lyer ffig. 1.3.201 amb
les «puntes» endins 1 enfora Presenten caracteristiques de
profunditat similars a les arestes interiors o exteriors de
molts objectes vistos en perspectiva i als gquals el cervell
aplica habitualment 1*ajustament de 1ia constancia; aixi,
aplicant inadequadament la «llei d'Emmert» també als seg—
ments, <allarga» la longitud de 1'element que sembla més
distant -el que representa l'aresta interior d'una babita-
cié, que sol semblar més distant d'alls que realment és, cam
en la tfig. 1.3.31al~ i #s'escurga» la del que sembla més
préxim -el que representa 1'aresta exterior o cantonada d'unp
edifici, que @0l semblar més Proxima a 1l'espectador d'alls
que realmwent &3, com en la (fig. 1.3.31b1. L'aplicacié ina-
dequada de 1la constancia a les linies de Ponzo Efig.

1.3.22]1, que tambeé presenten caracteristiques de profunditat
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assoclables a les d'objectes reals com les vies del +ren
[fig. 1.3.32a]l o com els marges d'una autopista [fig,
1.3.32b!, genera igualment «1l.lusién», perque la mateixa
«llei d'Emmert» hi hugmenta la longitud de 1'horitzontal su-
perior -la gue representa estar més liuny~ 1 hi redueix 1la
de la inferior -la més préxima, en la representacis. «Com
que sabem que les travesses allunyades de les vies del tren
tenen la mateixa amplada Gue les travesses proximes -exXplica
Gregory-, qualsevol objecte situat entre els rails a una
certa distancia resultara inconscientment allargat; és evi-
dent que =i els rectanglea blancs [fig. 1.3.32a] fossin ob-
jectes reals situats entre els rails, immediatament eabriem
que el més allunyat é&s més llarg». Alxs, de retop, mostra
els lligams entre la 1l.lusié i 1la profunditat: les figures
1l.luséries es veuen en profunditat d'acord amb els seus in-
dicls de perspectiva, i 1a importancia de la 11.1lusis aug-
menta a mesura que s'incrementen les dades Sobre la profun-
ditat {(cf Gregory, 1965, 154-160; id., 1973, 74-78., Cf Fris-
by, 1979, 121).

El fenomen compensatori de les constancies contri-
bueix a explicar certs tipus d'il.lusis, doncs, pers al seu
torn aquestes il.lusions ens faciliten una prova —-diguem-ne
#de laboratori», i1 a través d! werrors estratégics»— de moda-
litats concretes del complexissim comportament visual huma .
Congiderant aixé, ara féra de nou simplement impensable 1a
noc¢idé de correspondéncia punt retinic-punt cerebral, que
tanmateix ja haviem descartat, quan es comprova que ehn el
pProcés actiu de «comparacis d'esquemes» o «confirmacisé dfhi-
Potesis» que empreén el cervell intervenen altres informa-
cions sensarials i coneixements de caracteristiques no vi-
suals també fixades en la memoria, i gque hi actden sofisti-
cate factors compensatoris o de constancia al marge de 1'en-—
titat precisa de l'estimulacis lluminosa. A més -i aixd es-
devé d'un gran interas pPer a naosaltres-, aquest comportament
de la percepcid visual és constant també en el sentit que el

cervell sempre opera ailxi, 1 tant enfront dels oblectes re-
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ale com enfront d'una estimulacis retinica hipoteticament
igual que la dele objectes. L'eficacia visual de les repre-
sentacions grafiques esta associads a aquest fet. Amb parau-
les de Kanizsa (1980, 120):

«S1 s'aconsegueix produir sobre la retina condicions
d'estimulacis iguals que les que prodeeixen els objectes
"reale", al resultat sera el matelix en tots dos casps. Cal
bensar pomds en el cinema. Els objectes reals provoguen
certs efectas fepnoménics (magnitud, zoviment, identitat,
constancia, forma, ete.); si jo els fotografio i després en
projecto les ombres sobre una pantalla (eis objectes "reals*
Ja no bki s6n), ombres que provoguen les mateixes constel, la-
clops d'estimuils i Jles seves transformacions, aleshores
n'ebtinc el resultat de tornar a veure els mateixos objec-
tes, amb les mateixes propietats. SI 1‘efecte no &s exacta-
ment el mateix, si no ki ha uvna "1l lusig*” perfecta, aixs és
només & causa d'imperfeccions técniques. La “realitat” cjipe-
matografica no correspon totalment a la realitat presa només
a causa d'aquestes Iinsuficidncies técniques. En el camp
acastic, 1'"estimulacis® pot arribar a ser teécnicament tan
perfecta que esdevé possible crear situacions indistingi-
bles: una conversa enregistrada enm c¢inta que s'escolta des
de l'babitacis del costat se sent com una caonversas entre
perscnes “reals®, i quan parlem per teléfon amb un amic (que
com a principl és una situwacis igual que 1'saterior), tenim
la impressis de sentir la seva veu directament, o a tot es-
tirar una pica distorsionadsa per la lluayania,»

De fet, el cinema i qualsevol altra representacis
il.lusionista com la pintura es poden considerar casos
d'«il.lusions» relativament als #ictemes de referéncies sen-
sorials de la nostra experiencia visual que desencadenen. En
resum, la psique humana formas les seves imatges del mén in-
terpretant les dades retiniques d'acord amb esquemes o sis-
temes simbélics de referéncia constants, ja coneguts o expe-
rimentats i emmagatzemats al cervell, fins al punt gue l'ac-
te de la visidé conscient es pot descriure amb tota Prapietat
com una evocacié o, millor, com un reconelxement: ia campro-
vacidé o confirmacié gue les caracteristiques dels objectes/
imatges que acaba d’'esquematitzar es corresponen amb uns es—
quemes de caracteristiques d'objectes arxivats en la mems-
ria. Els eventuals errors de la hipstesi inicial obligaran a

corregir-la, o bé comportaran «il.lusiocnsy -1 les poden com~
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portar sempre que manquin les referéncies aryxivades per ava-—
luar els estimuls rebuts, o quan els estimuls siguin idén-—
tics o molt similars a d'altres per als quals es tenien re-
feréncies, o bé quan apareguin descontextuats. En tot cas,
tveure» vol dir que la psique ha confirmat l1'expectativa, ha
comprovat la seva hipstesi, i que immediatament emmagatzems
0 fixa la nova dada en la meméria, Aquests esquemes de rafe-
rencia que han de ser reconeguts, cal entendre'ls tant en
relacié a la vicié del mén real com de les seves reprecsenta-—
cions, perqué per a la nostra psique tot és «objectiy vi-
sual» i a tot aplica els mateixos mecanismes perceptius. (Cf
Blakemore, 1973, 34-38; Carraher-Thurston, 1966, 1090-128;
Frisby, 1979, 20-34, 97-123; Gioseffi, 1963a, 275-278; Gre—
gary, 1965, 131-163, 222-228; id., 1973, 49~9%5; Kanizsa,
1980, 11-22; Kubovy, 1086, 85-86; Smith, 1972, 336-339;
¥right, 1983, 22.)

Estructures, simbols o esquemes perceptius i

comthicatius

La descripcié simbslica dels objectes —-de tota 1la
realitat exterior—‘operada rel cervell mitjangant estructu-—
T'eS O esquemes na és pas exclusiva del pProcessament osptic.
La mateixa coordinacié de 1a facultat visual amb la resta
dels sentits i facultats Ja suggereix que els altres parame—
ires sensorials de la realitat tambe 55n emmagatzemats en la
memoria mitjangant una codificacis neural similar i d'alguna
manera homologable. En definitiva, l1'operacié de reduccisd
simbdlica dels nostres coneixements del mén exterior es po-
dria considerar una caracteristica general del comportament
de les facultate cerebrals, Tambe ho és del llenguatge, i
aixé aconsella de plantejar encara algunes analogies amb l1a
visid, recurrents peré utils Per a reflexilonar sobre aspec-
tes molt pertinents de 1a funcionalitat dels simbols o es—
quemes visuals.

A despit que se'n s4piga tan poca cosa en ferm, no
cal pas concebre eis simbols de les sensacions visuals com a
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identics o del mateix ordre que els simbols lingiiistics, pe-
re uns i altres tenen en coma algun tret operatiu dastacat.
Si més na, ens interessa remarcar el fet que ambdés es poden
descriure com una cndificacio de la nostra experiéncia de 1a
realitat que es resol de primer antuvi en un nivell «psico-
legicn, el qual, d'altra banda, es manifesta en un Segon ni-
vell, diguemne «representatiun o «grafic», En el cas de 1la
vigidé, el nivell psicolégic seria la sensacisd vigual, i el
grafic consistiria en la seva traduccisd expressiva, comuni-
cativa: la representacis pictérica -o una representacis re-
solta amb qualsevol altre procediment o recurs afi. Simetri-
cament, en el cas del llenguatge el nivell psicolégic cor-
respondria als wperceptes» lingiiistics, mentre que el repre-
sentatiu s'identificaria amb les gramatiques de les llengues
~amb els sistemes de regles que conformen en concret una
llengua i permeten als parlants-oidors d'actuar la seva fa-
cultat lingiiistica. En tots dos casos, a més, tant un nivell
com l'altre comporten un cert aprenentatge individual i so-~
¢ial -naturalment, en mesura diversa 1 especific per a cada
facultat,

-

doam Chomsky (1968, 1B9-204) ha explicat que les
operacions de la facultat del llenguatge -i en concret el
seu aprenentatge— responen a estructures fixes derivades de
certs principis intrinsecs de la ment 1 prévies a l'expe-
riéncia lingiiistica. Com altres estructures intel.lectuals
complexes -com la facultat de formar imatges del mén exte-—
rior, ébviament-, la formacisé psicolsgica del llenguatge se-
8ueix un procés del tipus segient: l'estimul fisic o input,
uUn cop interpretat pels processos mentals (sistema de creen-—
ces, estratégies perceptuals i altres factors com l'organit—
zacid de la memdéria) genera “perceptes» com a output. «Podem
imaginar el percepte com la descripeié estructural d'una ex—
Pressié lingilistica que conté certa informacié fonética, se-
mantica 1 eintacticanr (ibid., 191-193). Aquests tperceptesy
correspondrien amb molta aproximacié, en el processament vi-

Sual exposat abans, a la “representacié simbolica» o «des-—
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oripcid estructural» de 1'escena que Jdreconeixemny. & nes,
els «perceptesn troben $representacisés sistematitzada —-amb
expressisé verbal, o fins i tot escrita- en les concretes
gramatiques de les ilengﬁes, con la «descripoisé estructuraly
d'objectes o d'escenes la té en les representacions grafi-
ques.

Ara bé, el “percepten/output chomskia, com tot es-
quema o simbol codificador de l1a realitat exterior, no sola—
ment ens fa comprensible aquesta realitat -ens en déna una
descripelé explicita de les caracteristiques, déiem a propo-—-
8it de la wvisié~ i alhora la fa expressable o comunicable,
Sind que també la simplifica, 1a Segmenta i selecciona, 1la
limita. Cap codificacis cerebral, generada com és Per un
procés complex amb copicoses connexions que involucren en ca~-
da percepcidé tots els sentits 1 facultats, no éas capag¢ d'in-—
cloure en el seu sistema simbslic #tota» la realitat «tal
com &s», amb l'allau il.limitat d'estimuls de +tota mena qgue
ens aboca. Expressat d'una altra manera, tots els simbols i
codis, per la seva propia naturalesa tesquematitzadora» o de
reduccis estructural ens condicionen la comprensisd de 1la
realitat: ens en seleccionen aspectes, i en aquesta mateixa
mesura ens la fan comprendre ja connotada o «interpretadan,
I aixé que assenyalem del nivell “perceptiu» wval igualment,
& fortiori, per a la seva representacié o expressis wgrafi-
ca».

Convidria observar en la mateixa experidncia vi-
sual 1 lingiliistica aquest doble vessant indestriabile de
“comprensisd/interpretacié» implicat en eils esquemes psicols-
glics i representatius gue formem a partir de 1a realitat,
Per exemple, com responen els «perceptes» i els camps lexics
d'una «representacié» gramatical a la qiiestis, aparentment
innécua, de «quants colors hi ha?» Apuntem préviament algu-
nas dades de la fisica. Per exemple, gue arran de ia publi-
cacié dels treballs de Newton (1704) i sobretot de les teo-
ries fonamentals de Thomas Young (1801>, desenvolupades per
Hermann von Helmholtz (1852), se sap que el color és una
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Sensacis provocada a partir de 1'estimulacis dels fotorecep—
tors retinics per radiacions lluminoses amb longituds d'cna
compreses entre 0,3§ i 0,76 M. A més, sembla prevaler l'opi-
nié gque els cmlars‘principals O «primaris», de la combinacié
dels quals es poden gbtenir tots els altres, sén reductibles
a tres: un cert vermell, um cert verd i un cert blau -trets
de les zones d'ona llarga, mitja i curta de 1'espectre, res-
Pectivament, o sigui d'entorn de 0,60, 0,33 1 0,46 H. Tanma-
teix, en 1l'actualitat hi ha diverses teories sobre el color
i la seva problematica, sovint molt dispars o dificilment
conciliables, formulades tant a partir de models fisics, com
éptice, com psicolegics, 1 en las quals ara no és del cas
entrar (per aixs, of Frigby, 1979, 178; Gragory, 1965, 117~
129; Kanizsa, 1980, 136-180; Pierantoni, 1980, 10%5-122). En
definitiva, sembla que 1'uil huma pot arribar a distingir
unes 350.000 qualitats cromatiques —cadascuna representa una
relacié Gnica i diferent entre tres parametres fisics: el
to, la saturacisé 1 la lluminositat~, ba que de fet ég 11.14i-
mitat el nombre de combinacions pensables entre els tres pa-
rametres esmentats (cf Kanizea, 1980, 148>. En tot cas, pe—
r$é, el nombre de «colorss és tan elevat que cal excloure'n
de primer antuvi la «memoritzacids exhaustiva,

Ara bé, en 1'experiment “fundacional» de Newton,
que el portd a descobrir 1a naturalesa composta de 1a 1lum
blanca, l'espectre liuminss es dividelx en set colors: ver-—
mell, ataronjat, groec, verd, blau, iadi i violat (Nova teo—
ria de la llum i dels colors, 8 de febrer de 1672). Un coap
travessat el prisma, lee bandes de color de l'espectre teni-
en amplada desigual i es presentaven difuminades i com una
sola «continurtat», del vermell al violat; 1l'unica raé que
féu decidir a Newton it al seu assistent pel nombre de set en
comptes de vuit, o de sig “posem per cas—, l'explica ell ma-
teix: els colors «havieny de ser set «com les notes d'una
escala musical»!. La interpretacis «cultural» de l'espectre
cromatic, amb l'acoblament dels dos «conductes sensorials»

visual i auditiu, tenia una amplia tradicié. Per a no recu-
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lar m&s enlla deil Cinc—cents, recordem tan spls l'enginyés
antecedent de 1'«instrument dels colors harmdnics» construit
per Giuseppe Arcimbpldi (t 1593), un clavicémbal de tons mu-
sicals combinats amb la progressisé dels colors. Més endavant
l'associacié colors-sons encara donaria lloc a pintorescos
artefactes, com el clavesin rour les yeux del pare jesuita
Castel (1728), Una idéntica confusié de 1'esquema amb 1a
realitat subjacent ha condurit, no fa gaire, a propostes si-
milars, com el diagrama de carrespondéncies colors-sons es-
tablert amb ordinador per VW. Gardner {(1978) o les combina-
¢ions paral.leles de misica-color pProduides en un terminal
televisiu per J.B. Mitroo (1979 (Pierantoni, 1980, 106-
111>. Pers les esquematitzacions que Suposen una interpreta-
cié de l'espectre cromatic es poden establir d'acord amb al-
tres parametres. & propésit d'aixs, sén molt atile Cbserva-

clons com les del lingliista Hans Hirmann, segons el qual

“1'organisme humi pot distingir aproximadament uns 7 milions
i mig d'impressions de color. En anglés existeixen gairebé
4.000 designacions per als colors, perd babitualment només
en sén wtilitzades vuit, Per tant podriem dir, a grans
trets, que-per a la codificacis, o sigui, per a la compren—
&16 1 comunicacis verbal de 7 milions i mig de possibilitats
disposem de 4.000 paraules -o només de vuit. La codfficacis
implica tawbé aqui, com quasi Sempre en les lleagies naty-—
rals, una drastica reduccié de la multiplicitat. Altres
liengiies utilitzen altres tipus de categories de color. En
yakuta b1 s uma sola paraula per allé que en les 1lengiies
eurcpees estandard es designa amb dues: blau i verd. Aques-
tes, per tant, distingeixen un sector, una dimensis, que an
yakuta no es diferencia. Ara bé, totes les dimensions de co-
lor sén continues: =] vermel]l s'uneix a 1'ataronjat amb
transits imperceptibles, i igualment 1'ataronjat en relacis
al groc, I aquest al verd, etc. Es podria objectar que hi ha
els “colors fonamentals"; perd, "on" existeixen els colore
"fonapentals"? Per gqué tendim a considerar el vernmell, el
blav i el groc colors fonamentals? Altres comsideren fons-
mentals el vermell, el blau, el groc 1 el verd. Cap argument
fisic no justifieca 1'admissis d'uns determinats colors fopa-
mentals -les anomenades addicions de colors impliquen només
que cal operar amb tres colors st es volen aconseguir tots
els matisas del! dise de FNawton [..,] A] capdavall, en ]1'es-
fera dels fenémens fisics no axisteixen els lipits precisos
que hi troba sl nostre llenguatge. ¥o b1 ha cap criteri fi-
slc que permeti establir fins on es pat dir “vermell® i quan
Ja cal dir "grgec*. (Hormann, 1967, 424)
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En les llengies xineses hi ha einc colors fonamen-—

tals -verd, blanc, vermell, negre i groc- perqué també hi ha

cinc elements —fuséa, matall, foc, aigua i aire-, com hi ha
cine punte cardinals —nord, sud, est, oest i zenit-, { cine
tons musicals, i cinc gustos, i cine estacions... Antigament

el suec no tenia cap paraula especifica per a designar els
colors lila o violat, i aquesis colors es consideraven mati-
20s del bru terrés -de fet el terme bru apareix en noms de
flors purparies: brunkulla, brunsrt. D'engd que el suec ad-
quiri els préstecs de 11l1a i violett, els seus parlants han
aprés a distingir el ilila i el violat del bru, i a canside-
rar-los colors diferents. La realitat extralingiistica sub-
Jacent en les expressions lingiiistiques és la mateixa per a
totes les llengiies, peré és mitjancgant el llenguatge que 1ia
comprenem i la dividim, que segmenten, apleguem i classifi-
quem les coses que ens envolten. La realitat €S un continuum
inacabable, complex i fluent, i hi delimitem fronteres i bhi
establim compartimentacions en algunes bandes i no en d'al-
tres, i en algunes bandes nés que en dl'altres, mitjancant
els nostres sistemés semantics. Tanmateix, ates que els sig-
temes semAntics de les diverses llengiies del mén sén dife-
rents, individus diferents utilitzaran linies diviséries que
Passaran per llocs diferents (Malmberg, 1959, 141).

Fora ociés insistir en la significacié «interpre-
tativa» del fenomen de l'esquematitzaciéd, i en la diversifi-
cacié d'experiéncies de la realitat que propicia entre indi-
vidus i comunitats diferents. Ens limitarem a reblar-la amb
algun exemple més, encara d'ambit lingiistic -pere deixen
les mostres de léxiec sobre colors: vegeu, si de cas; el tre-
ball de R. M. Boynton (1975), que mira d*analitzar en les di-
verses llenglies el gruix rerceptiu i cultural implicat en
els nocms dels colers.

Gairebé totes les llengiies europees tenen la cate-
goria unitaria «neu», una anica paraula que designa tant 1la

neu que cauv, com la neu de terra, com la neu trepitjada, com
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la neu apilada, com la new gelada, com la neu que es fon,
etc. Els seus parlants aprenen a veure % «veuen» com equiva-
lents, com una sola cosa, la neu -~al marge que sigui humida,
eixuta, en pols, aﬁilada, trepitjada, bruta, gelada, en fu-
8ié... Alxd sorprendria a un esquimal, per al qual la neu é&s
mglt important: ell distingeix 1 designa amb nombroses ra-
raules especifiques cada un d'aquests diferents fendmens i
variacions que els europeus acomunem, els codifica amb nom~
broses subdivisions, els «reconeix» com a coses diferents
amb termes diferents. I a la inversa, els azteques codifica~
ven de forma indiferenciada “neun, dgel» i «fred», represen-—
tant-los unitariament amb la mateixa radical (Hérmann, 1967,
416-417). Ja haviem observat 1a diversa segmentacidé de la
realitat ~i les seves conseqiéncies— que comportava la dis—
tincié llatina entre Jjumen i Iux enfront de la moderna uni-
ficacié semAntica en «llumn. Podriem afegir altres casos
semblants: el disegno italia desglossable en «dibuix» i
«disseny»; el «treure» catala comprensiu dels termes caste-

llans sacar 1 gquitar; la noche distingida en «nit» i «ves-

pPre»; la paraula francesa forét que designa «selva» pers
també «bosc», aixi com bois pot designar igualment «boscy a
mwés de «llenya» i «fustan... (Malmberg, 1959, 142 i of 138~
146

L'esquema -el «percepten- segmenta i simplifica la
realitat 1 aixi ens en possibilita i facilita la comprensis,
perc albora també la condiciona, la impregna amb la «inter-
pretacio» que és subjacent en tota seleccis. En el llenguat-
ge i, de manera similar, en la visisé. La facultat del 1llen-
guatge és un tipus de reduccié simbélica de la realitat ra-
dicalment diferent que la facultat visual (vegeu-ne un exem—
pPle concret a Gombrich, 1082, 200-203>, 1 tal vegada els
simbols neurals amb queé el cértex cerebral representa a ca-
dascuna sén també essencialment diferents -per ara no en sa-
ben quasi res-, perd tant l'una com l'altra s6n facultats de
reduccid simbdlica de 1la nostra experiéncia individuail i

col.lectiva del mén exterior, I encara que siguin facultats
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aspecifiques, operen coordinades entre elles i amb altres
facultats per tal d'integrar les seves conclusions en un
tnic «coneixement del mén». Hi 1insistim per a precisar el
sentit i la pertindncia de l'analogia: aixi com 1'esquema-
titzacié operada en el llenguatge comporta umna interpretacié
d'aquell sector de la realitat que s'esquematitza -en el ni-
vell peicolégic dels “perceptes», 1 igualment en el nivell
de la seva representacié en les diverses gramatiques de les
llengiies i en els seus respectius camps léxiecs, que per una
sola vegada podriem anomenar nivell d’expressis «grafica»,
amb perdé dels lingiiistes Per 1la barroeria-, aixi dancs,
d'una manera semblant, els esquemes visuals també comporten
una certa interpretacié de les imatges d'entrada i, simétri-
cament, la comportaran encara més les seves eventuals ex-
pressions grafiquesg,

En fi, «veuren vol dir també “interpretar», en el
sentit que els esquemes que construim, emmagatzemem i reco-
neixem signifiquen una realitat ja «connotada», i per tant
Una experiencia visual del mén no idéntiea 1 mES O menys va-
riada segons els diferents individus i col.lectivitate. Les
variacions entre i%dividus en la percepcid visual, en tot
cas, poden derivar ng només d'alguna alteracis organica o de
diferéncies detectables en la fase fisiolégica de la wisis,
siné també de la diversitat de les condicions i experiéncies
implicades en la fase psicoldgica del seu processamsant,

Peré la necessitat d'esquematitzar i seleccionar
els estimuls optics ja sembla desprendre's de la mateixa
configuracis fisiolégica dels érgans visuals i del seu com-
pertament. L'ull huma és'un receptor relativament limitat
enfront del complexissim i fluent univers d'estimuls de tota
mena emesos continuament per la realitat exterior. Com s'ha
dit, tan sols é&s sensible a una gamma molt restringida de
radiacions ~-les d'una longitud 4d'ona compresa entre 0,38 1
0,76 u, tot just una vuitena part de les radiacions conegu-—
des-, i per a totes les altres és dcecr. Aixi i tot, és tal-

ment astronomica 1la quantitat d'estimuls visuals percebuts,
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que el cervell no els podria emmagatzemar tots. La conscisn-
¢la total de la realitat &s una mera utopia. El nostre cer-
vell arxiva -recorda—~ només aquelles imatges que sén resui-
tat d'actes visualé conscients i atents, praviament filtra=-
des, encara, per estrategies estabilitzadores com les cons-
tancies perceptives. I d*altra banda, l'atencis as essen—
cialment selectiva: ens centrem en alguna cosa del camp vi-
sual, mai en la seva totalitat.

Cal considerar, a més, 1'abast restringidissim de
la visié foveal, d'dptima acuitat, i la funcis solament au-
xiliar de la visié perifarica —que detecta molt eficacment
¢ls moviments en un Camp molt ampli, peréd déna «lmatges» de
molt precaria definicié. Hermann von Helmholtz ho va des-
criure amb tota propietat: ‘

«L'ull és un ipstrument sptic de camp visual vastis-
sim, peré només una petita part, estrictament delimitada,
d'agquell camp visval déna lloc a imatges nitides. Fl camp
visual en el seu conjunt correspon a un dibuix el sector més
important del qual es resol acuradament, mentre que 1a resta
és només esbossat, i 1'esbés és tant més aproximatiu com més
ens allunyem de 1'pbjecte priacipal. No obstant aixs, gra-
cles a la.mobilitat de 1'ull és possible examinar atenta-
ment, un darrera 1'altre, tots els punts del camp visual. I
com gque, en qualsevpl cas, només aconseguia dedicar la nos-
ira atencié a un spl objecte cada vegada, 1'dnic punt que
velem distintament és suficient par ocupar-la del tot sempre
gue desitgem concentrar-nos en detalls, D'‘alira banda, I'am
piltud del camp visval ens resulta 4til, malgrat la seva in-
definicis, per abragar amb upa sola i rapida mirada tot
l'ambient de 1l'entora, 1 per detectar ixmediatament giralse—
vel preséncia nova als mateixos margas del camp.» (H. von
Helmhoitz, Handbuck der Physiologischen Optik, Hanmburg-
Leipzig, 1896+, 86, citat per Gombrich, 1682, 312}

Ernst H. Gombrich (ibid., 208-209 proposa de
comprovar-ho amb un exemple senzili: quan llegim un llibre i
fixem l'atencis, i per tant orientem els 2% de visis nitida
2 una paraula o com a maxim a una frase breu, simultaniament
només podem veure amb visio periférica -o sigui esvaida i
difuminada, per dir-ho metaféricament- la resta de la PAgina
del llibre o l'habitacié on estem llegint, a despit que tam—
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bé queden dine del nostre camp visual. Si pretenguéssim una
interpratacié correcta del llibre o de l'habitacis, ens cal-
dria fer—hl successives passades amb la visisd foveal. El més
minim acte visual éficag comporta fixar 1‘'atencisé, isolar 1
Seleccionar amb la zona reduidissima de visié nitida, perque
tant la retina com el cervell es poder concentrar sobre al-
guna cosa del camp visual, pers no pas sobre la seva totali-—
tat: no hi estan preparats (cf ibid., 8>.

Com s‘ha exposat en el seu lloc 1 recordat amb in-
sisténcia, la modalitat de Processament de la visis cOmpe nsa
aquestes limitacions mitjancant la descripcis estructural de
caracteristiques codificada 1 acumulada en 1ia meméria, gque
ens permet de reconéixer i fer deduccions i noves hipotesis
a partir de molt poques dades, i aixé d'una manara préctica—
ment automAtica 1 inconscient {(cf Gregory, 1865, 221-228).
Els simbols a esgquemes visuals, doncs, 4'una drastica econa-
mia d'elements que en facilita tant la memoritzacié com 1l'as
constant, potencien ehormement 1la facultat de reconeixer 1
per tant ens possibiliten de moure'ns amb desimboltura en un
mén gue sentim com a familiar.

Aixi, malgrat que només hem fixat i recordem bé
una proporcis infima de 1'immens oceA d'estimule visuals re-
buts, gracies al mecanisme perceptiu dels esquemes podriem
reconeixer si s correcte o no ho és alld mateix que no re-
cordem. Gombrich (1982, 3-9) ha il.lustrat aguesta eficaecia
operativa dels esquemes a través d'exemples suggerents i
ciars, 1 agui n'hi volem manllevar algun. Pogen per cas,
potser no recordem la relacis exacta entre les orelles i les
banyes d'una vaca, i no sabriem dibuixar—les, perd en canvi
reconeixeriem de seguida que un dibuyix les ha situades in-
correctament. Potser no recordem la dispasicié paculiar dels
llavis d'un familiar, i no podriem explicar-la al Pintor que
li fa un retrat, pers de segur que la trobariem a faltar si
el pintor no 1'hagués copsada. Potser no podem descriure smb

tots els detalls l1a nostra habitacié o sl nostre estudi, pe-
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ré hablitualment estem en condicions de reconéixer si ha es—-
tat canviada alguna cosa, fins i tot una mindcia,

La mateixa estrategia visual tesquemna/comparacis/
reconeixement» que 'la psique aplica a percebre els objectes
opera també en el nivell que poc abans hem anomenat grafic o
representatiu, quan es vol eéxpressar o comunicar l'experién-
Ccia obtinguda. L'analogia de la visis amb els «perceptes»
chomskiane del llenguatge i amb la seva representacisd en les
diverses gramatiques de les liengies fa avinent de Plantejar
aqui de manera explicita, Per acabar, que també la facultat
visual ha generat en el curs de la histéria humana diversos
Sistemes de simbols per a representar experieéncies visuals.
No sembla convenient portar ara el paral.lel entre les re-
presentacions pictériques 1 les gramatiques gaire mée enlila
del seu enunciat -per exemple, forgant correspondancies con-—
cretes entre ambdés sistemes 2 partir de comparacions del
tipus llengua © parla/es=til artistic-, pers tanmateix s'ha
de constatar un fet fonamental: l'existéncia histérica de
diversos codis d'esquemes grafics, més o menys fixos i ri-
gids, que cercaven d'evocar pPercepcions visuals. Lasg repre-—
sentaciong artistiéues de molts xestils» —potsar la majoria
de les tradicions bistériques conegudes- responen a aquesta
voluntat d'evocacié de dades éptiques mitjancant conjunts de
férmuies o convencions més o menys complexes i facilment ma-
moritzables, apreses Per transmissié i sovint també trans-
formades amb aportacions de procedancies diverses. Algunes
configuren sistemes tal vegada rudimentaris o elementals,
cam certs estils pictografics o “conceptuals» ja al.ludits a
l'inici del primer capitol, pers d'altres sén elaborats amb
una caonsiderable sofisticacis “éptican. En gqualseval cas,
comparten sempre operacions relacionables amb el processa-
ment de la visié: tots sén una esquematitzacis/seleceis o
interpretacis de l'experiéncia visual (cf Gombrich, 1959, 7-
8, 181-217; id., 1982, 11-17).
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Reconeixement i representacis

S'ha dit, fent recure a l'analogia amb el llen-
guatge, gue el nivell psicolégic del processament visual
també és susceptible d'una reprasentacié elaborada amb pro-
cediments semblants: amb esquemes grafics memoritzables que
comporten una reduccié/interpretacié de 1'experidncia vi-
sual. Féra aberrant entendre aquest «segon nivell» com una
derivacié necessaria o una continuitat “natural» de la visié
—a diferéncia de les llengiies naturals, que d'alguna manera
@2 poden entendre com la concrecis que culmina la mateixa
facultat del llenguatge—, pergue 1la capacitat humana de «re-
presentar» en el sentit d'wactivitat grafica» és una habili-
tat de naturalesa diferent que la de w«veure»., Ara bé, 1'e-
¥ercici de l'habilitat grafica resta indissociablement vin—
culat a la percepcié visual, i en depén per una doble ins—
tancia.

D'una banda, es resol Per un procés que reproduaix
el processament visual de «reduccisd esquematica o descripcis
estructural de i1'objecter/«comparacis amb esquemes emmagat-
zemats»/«recnneixqunt de l'objecten, i s'hi inmbrica. El
pintor, en tingui o no clara consciencia, refa artificiosa-
ment aquests passos mitjancant els simbols grafics de linies
1 taques disposades d'una certa nanera sobre una superficie
de suport; el supert d'una representacisé és també una enti-
tat ¢simbélican: recordem que ja Kepler distingia les «re-
presentacions-picturaesr ~les grafiques, d'una cambra obscura
0 de la retina- de las “representacions- fmaginesy -Epns Ra-
tionale o visid— anb l'observacis que aquestes eren pendula
In aére, i en canvi les primeres eren fixa in bapyro o en
alguna mena de superficie. Com sigui, el pintor elabora i
memoritza esquemes de 1'ocbjecte que vol representar -si en-
cara no els tenia arxivats en la memsria—, els trasllada ail
suport de la representacis, compara els esquemes traslladats
amb els memoritzats, i si comprova que colincideixen -si els
traslladats 1i resulten Prou evocadors dels memoritzats per

2 aquell objecte—, hi reconeix l*objecte. Altrament, haura
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de corregir-los fins que 1li evoquin de la manera desitjiada
€ls seus esquemes de 1'objecte —o els gue vol que hi recone-
guin ®ls observadors de la seva pintura,

D'altra 3anda, aquesta representacid simbolica o
@n codi realitzada pel pintor as descadificada pels even-
tuals observadors, els quals, al seu torn, segueixen els ma-
teixos processos visuals de reconeixement deles esquemes re-
ferits a objectes. Quan identifiquem una representacisé, wvol
dir que hem comparat aquells esquemes evocadors d'objectes
amb els esguemes d'objectes que teniem emmagatzemats per la
nostra préopia experiéncia visual, 1 hi hem reconegut els que
el pintor pretenia fer-nos evocar ~ens n'hem format expecta-
tives o hipétesis sobre 1la correspondéncia dels esquemes, i
les hem confirmat.

O sigui, apliquem a la visis d'una representacis
d'obfectes el mateix mecanisme de reconeixement que ja apli-
quem a la visié directa dels cbjectes. Canvia 1'entitat del
codi d'esquemes, natural en um cas ~¢ls simbols neurals del
cortex- i artificiés en l'altre -els simbols de linies i co-
lors damunt un suport-, Peré no pas l'entitat o naturalesa
de les operacions de la nostra percepcié visual. Tampoc no
canvien les dédes de referéncia: les estructures d'objectas
emmagatzemades en la memorisa per la nostra experiencia visu-
al, la qual ens permet de reconeixer els objectes tant di-
rectament com per la mediacis grafica que ens an serveix un
Pintor. I tanmateix, sense confusions: en éondicions habitu-
als som sempre capacos de distingir quan l'evocacisé de 1'ob-
Jecte é&s causada per les radiacions emeses directameat pel
mateix objecte, o quan ho és per les del tramit artificiss
d'una pintura -deixem per a mwés endavant les precisions per—
tinents a aquesta gqiiestis.

Per tot aixe, és essencial de saparar clarament el
doble vessant que coexisteix en les representacions picteri-
ques: el seu valor especific d'«evocadory d'experiéncies vi-
suals -0 sigui, de simbol que «representa» una cosa que «no

és»—, 1 el seu valor geneéric d'«objecte» visual com qualse-
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vol altre dels que envien estimuls lluminosos als nostres
ulls -un objecte al qual el sistema visual aplica també les
seves habituals estratégies perceptives. Volem reblar 1'ob—
servacié amb ung f;ragments incisius de Richard L. Gregory
que tenen en compte el problema central de les representa-~
cions tridimensionals, i per tant al.ludeixen directament la

qiestld de la perspectiva:

«Hem de coneiderar 1'existéncia d'una doble reali tat,
La pintura és en si mateixa un objecte fisic 1 els nostres
vlls la veuen tal com é&s: plana sobre el quadre on es troba.
Peré pot evocar molts altres objectes, persones, vaixzel ls,
edificis, que es troben en l'espal tridimensional. L'artifi-
¢l de 1'artista consisteix a fer-nos refusar la primera rea-
litat i admetre la &egona, de mapera que veiem el seu mén i1
RO pas unas simples taques de color damunt upa superficie
plana f...) Una figura pot representar un objecte determinat
vist des d'una determinada posicié, o bé un altre objecte
d'tna série Infinita d'objectes forca diferents vistps amb
orientacions difereants [uyna el, 11 psi pot representar un ob-
fecte el.liptic vist frontalment o bs un ahjecte circular
vist en direccié obliqua, © una grarn varietat d'altres ob-
Jectes vistos des de diferents angles] (cf figs, 1.3, 33-
1.3.35]. Per tant, si volem reconéfxer sense cap mena de
dubte 1'objecte d'uvna representacisé, baurem de saber de quin
objecte es tracta realment } quina és la seva posicisé enm
l'espal. « {Gregory, 1065, 189)

»Quan un artista aplica la perspecliva geométrica no
pinta alls que vew, siné alls que represenia la seva imatge
retinica ~que éc wuna cosa ben difereat, perqué sobre a2ll3
que es veu aclda el sistems de la constancia. Una fotograrfia
representa la imatge retinica, pers no pas el veritable as-
pecte de 1'escena fotografiada. La comparacié d'un dibuix
amb una fotografia presa exactament ez la matefxa posicis
pot fer avinent la importancia que l'artista déna a la pers-
pectiva, d'una banda, i de I'altra la que déna a la repre-
sentacié del mén exterier tal com el vey un cop les imatges
retinigues han estat ajustades pel sistema de la constancia
[...] La cambra fotografica déna una veritable perspectiva
geometrica, persé, com que no velem el mon exterior tal com
queda recollit en la retina o en la cambra, la fotografia
ens sembla deformada.« (ibid., 17%)

»La representacis d'objectes tridimensiocpals d'acard
amb l'art de la perspectiva és enm bona part errépia, en el
sentil que no constitueix el mén que nosaltres vetfem siné la
imatge (ldealitzada) gque en reeull la nostra retina. I no-
saltres no veiem les nostres imatges retiniques, pl veiem
els objectes d'acord amb la forma i1 les dimensions d‘aques-
tes imatges, sins modificats pel sistema de la constancia.
Alxi, doncs, cal que el pintor prescindeixi de la perspecti-
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va i dibuixi el mén tal com el veu? Si l'artista ignora 1la
perspectiva, les seves pintures o quadres semblaran plans,
llevat que utilitzés altres indicis adequats per a mostrar
la distancia -cosa que sembla impossible. Fo el cas que re-
eixis a donar sencacié de profunditat per altres mitjans, el
quadre també semblara fals perque aquests altres indicis
provacaran el funcionament del sistema de corstancia de
1'gbservador, amb el resultat que aquest veura més grans els
objectes distants. Per tant, 1'artista haura d'aplicar 1la
perspectiva -pintar més petits els objectes distants- si vol
que 1l'afustament de la constancia de 1'gbservador quedi in-
volucrat en els indtcis de profunditat que 11 presenta. I
aleshores haura d'utiiitzar una perspectiva completa de tal
Zanera que 1'observador vegi les dimensions 1 les distancies
com si realment veiés 1'escepa tridimensional origipal. La
questls important rau en el fet que l'artista no pot donar
tots els indicls de profunditat queé actien en la realitat, i
ba d'optar per oferir una perspectiva modificada [per 1a
constancial.» (ibid., 176-178)

Caldra retornar a agquesta condicid d4*«objecte wvi-
gualy», indissociable de tota d4representacié d’'objectesn, pe-
ré nentrestant convé insistir mes ampliament en el fet que
les pintures e6n codis d'esquemes grafics evocadors d' esque-
mes visuals., Ho sén totes les de la historia de l'art que
comparteixen l'objectiu de “representar», i de manera més
evident les dels estils que s'han anomenat «plctograficsn o
“conceptuals» ja que apliquen esquemes grafics més simples i
repetitius, més estereotipats, perd ho sén igualment les
dels anomenats «naturalistesy o “optics», que pretenen evo-~
car més plausiblement les aparences de la nostra experiéncia
visual. Quan els esquenas «conceptuals» es van considerar,
per lee raons que fos, un tipus de «seleccis» insuficient o
insatisfactséria -quan l'esquenatitzacid ja na corresponia
adequadanent a les expectatives sobre els aspectes de la re-—
alitat que es pretenien ressaltar—, aleshores s'anad corre-
gint i wvariant 1'esquema, o els esquemes. L'evolucis cap a
esquemes «naturalistes» —cap a estils més fidels a les dades
6ptiques— que experimenta, per exemple, l'art grec a la fi
de l'época arcaics i l‘europeu a l'etapa tardo-medieval i al
Renaixement, es pot explicar segons el model d'«esquemas més

correccison. £s el mateix que la nostra psique aplica a 1'a-
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nalisi -al coneixement, o reconeixement— de la nova informa-
<ié visual percebuda: té expectatives o fa hipétesis a par-
tir de comparacions amb esquemes ja codificats, i els iden-
tifica -0 si cal, éls corregeix d'acord amb les noves dades
(Gombrich, 1959, 143-179; id., 1082, 11 i 14-17),

Tota representacié histsrica, doncs, gopera neces—
sariament amb esquemes —{vegeu-ne la modelica analisi de
Gombrich, 1959, 75-11i1; cf Frisby, 1979, 144-148)—-, nomeés
que, mentre els esiils «conceptuals» es mantenen en el sey
codi d'estereotipa, 0 els varien parsimoniosament en funcis
de factors aleatoris, els «naturalistes» corregeixen cons-
tantment els esquemes inicials per anar-los adequant als as—
pectes concrets de i'experiencia wvisual que és abjecte de 1la
representacié (Gombrich, 1959, 181-217, 320-332): és a dir,
remarquen que cal corregir-los, d'una banda, i de l'altra
aconsegueixen trobar els nous esquenes per a la representa-
ci% idoénia d'aquell aspecte de la realitat vista, Pergua la
representacié sigui eficag, de primer l'artista baura d4'ha-
ver esquematitzat les prépies percepcions ¢ esquemes visuals
i traslladar-los damunt el suport, traduits en esquemes gra-
fics satisfactaris‘de linies o de taques de color. Despres,
els observadors d'aquella representacié evocadora dels es-
quemes visuals de l'artista, hi reconeixeran esquemas vigu-
als propis -que poden «reccneixery perqué en definitiva tam—
bé remeten a la prépia experiencia visual, pers que tal ve-
gada no d«recordaven» amb explicita consciencia, 1 que des
d'ara enriquiran el seu coneixement de la realitat,

L'operacié de traduir un esquems visual -una enti-
tat psicolégica- en esquema o simbol grafic -una entitat ms-
terial, traslladable sobre un supart-, capa¢ de suscitar el
¥reconeixement» d'experiéncies visuals als espectadors, per
a ltartista comporta necessariament 1la intervencisé de la me-
moria. L'emmagatzemament d'esquemes grafics —corresponent i
imbricat al dels psicolégics— apareix mésg evident en els es-—
tils conceptuals perquée el seu codi d'esquemes o férmules

estereotipades es pot recordar amb relativa facilitat, pero
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&2 lgualment necessari en els eastils ancmenats naturalistes,
fins al punt que, com observa Gombrich <1982, 113, la dife-
rencia entre ambdés tipus d'estils éc nomes de grau, per es-
trany que sembli,

Al mateix lloc, Gombrich refereix un record de Max
Liebermann, a qui el seu Professor de dibuix repetia cons—
tantment: «Allé que no se sap dibuixar de meméria, no se sap
dibuixar de cap maneran, I concreta, a més, que utilitza 1a
memoria el pintor que esta copiant un altre quadre ~que re-
produeix els esquemes trobats i elaborats per un altre pin—
tor-, peréd que també 1'ha d'utilitzar, i amb intervencis
d'una problemdtica psicolégica molt més ardua, el que pinta
del natural -el que ha de trobar els esquemes adequats. Quan
s'estd pintant del natural es te 1'inestimable avantétge de
poder confrontar facilment amb l'doriginaly els resultats
del propi treball, precigar i corregir 1'esquemsa, lpcalit-
zar-ne els errors,.. -tanmateix, també cal dir que una cosa
és detectar les errades, i una altra trobar l'esquema ade-
quat per esmenar-les. En tot cas, pintar del natural compor—
ta sempre la intarvencid de la memoria, i mé= no mentre els
ulls es desplacen éel motiu a la tela -per a la conversis de
l'esquema visual en @squema grafic. Explicava perfectament
bé aquest mecanisme un Pintor diletant i1 POc conegut, bé que
personatge famosissim, Sir Winston Churchili;

«Seria interessant que alga competent I autoritzat tn-
vestigués la part gue la memiria té en la pintura. Npsaltres
mirem internsament un obfecte, després la paleta, 1 a la ri
la tela. Aquesta rep un zissatge emés uns segons abans per
l'obfecte real. Pers aquest zmissatge hi ha arribat a través
d‘una oficina de correus en route. Ha estat transmés en xi-
fra. De llum que era, s'ha convertit en color. Aixi, sobre
la tela arriba un criptograma que, fins que no s'ha relacio-
nat adequadament amb tot alls que la tela ja tenia al da-
munt, no pot égser deexifrat, ni el seu significat no pot
esdevenir c¢lar, pi es pot tornar a traduir de sinple pigment
en llum I la llum, en aquest cas, no és la llum de la Natu-
raless, siné la de 1'Arts. (V.S. Churchill, Painting as a
Pagtime (London, 1948}, WNew York, 1950, 28-29, citat per
Gombrich, 31959, 45)
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El pintor «naturalista» que tradueix les seves
percepcions en un conjunt de signes o esquemes -~els missat—
ges xifrats o criptogrames de Churchill, transformacisé de la
l1lum en pigments d; color-, disposats damunt el quadre per a
suscitar el «reconeixement» dels observadors, fa recurs a la
meméria tant si pinta un Palsatge «de meméria» o a partir
d'apunts des del seu estudi, cem si el pinta directament del
ratural. No té gaire sentit dir que 1a pintura naturalista
s una mera «transcripcis de ls naturalesa», en la qual «co~
piem» la realitat o la nostra visis de la realitat -com si
ens limitéssim a transcriure o reproduir la famosa «pantalla
interna», A tot estirar, aixé és una indicacis metaférica
que, si fos entesa literalment, resultaria psicologicament
aberrant, |

En efecte, la realitat no &s un quadre pla com la
Pintura damunt el seu suport, sinéd que s'estén en profundi-
tat, en la qual, a més, la multiplicitat dels elements i ob-
jectas vistos es distingeix variament pels seus colors, per
les seves llums, Per la textura de les seves superficies. .
Ara bé, seguint l'argumentacié de Gambrich (per ex., 1959,
39-45 i 1682, 12, 318-321), encara que el mén real no s'as—
sembli & una imatge plana, és possible d'obtenir artificio-
sament una imatge plana que s'assembli al mén real. La gran
ccnquésta del naturalisme ray precisament en aixé, en la in-
vencis de codis de combinacions lineals % cromatiques dis—
tribuits sobre un pla per a representar -per a fer avocar-—
la varietat de l'expariéncia visual del mén real. Indiquem
de passada que l'artifici perspectiu no pretén altra cosa:
procurar que la imatge aparegui com l'objecte, i 1'objecte
com la imatge, i prou -no pretén demostrar, per exemple,
“com» sSén vistes o0 se'ns apareixen les coses (Gombrich,
1859, 310; id., 1978, 201-202; id., 1982, 318; Gregory,
1968, 175~179). De primer, per tant, el pintor haura d'ela-
barar aquests codis d'esquemes adequats, haura de pravar—-los
i de corregir-les fins a posseir-los completament, o almenys

fins al punt d'aconseguir que siguin satisfactdriament evo~
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cadors d'aguell segment del mén real que es pretenia repre-
sentar. h

Acabem recordant, aumb Gombrich, els dos episcdis
de la histéria de <'art occidental que van generar els pro-
cessos tal vegada més espectaculars i de llarga durada res-—
pecte a 1'elaboracié/correccis d'esquemes grafics intensca-
ment evocadors d'experiéncies visuals. El pProces vers el na-—
turalisme de l'escultura i la Pintura gregues entre el segle
VI i el segle IV acC, per exemple, es pot entendre com un
conjunt de fases d'elaboracis 1 de successiva correccis
d'esquemss. Aixi, les figures anomenades Kouroi, des de 1a
inicial rigidesa d'un esSquema frontal 1 simétric concebut
Per a una oOnica vista, de primer desplacen un peu endavant,
després pleguen els bragos, s'endolceix el seu glagat som—
riure de mascara i finalment mou els Seus cossos una llieu
torsié, trencant-ne 1la dura simetria com si un ale de vida
bagués penetrat en el marbre. La cenquesta final del natura-
lisme es pet definir comr una acunulacié gradual de correc-
cions suggerides per 1'observacis de la realitat. Igualment,
la pintura grega, tal com podem seguir-la de lluny en la ce-
ramica pintada, ens mnstra el descobriment de l'escorg i 1la
conquesta de 1'espai als inicis del segle V, o del clarobs-
cur en el segle IV, com el resultat final d*'un conjunt de
correccions successives, en cadena, als esquemes inicials,
per tal gue s'ajustessin cada cop més a les dades visuals
(Gombrich, 1959, 143-144; cf White, 1957, 236-249),

El factor desencadenant o determinant del canvi
fou, probablement, el capgirament de la fyncié de les repre—
sentacions, i per tant de 1'actitud mental dels artistes: en
comptes de cenyir-se, com a Egipte, a assegurar una presen-
cia migica, rituval, o a consignar tipicament situacions ti—
piques -l'objectiva dveritaty» enunciada, el nucli immanent 1
immebil, el w«quen-—, pretengueren de representar imaginativa-
ment també les circumstancies dels fets o de les histéries
narrades -el «com», el «per que» de les situacions. Miraren

de donar-ne versions «viscudes» i versemblants, de presen-—
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tar-les amb la seves “aparences», evocant impressions fugis—
Eeres com si l'espectador en fos realment testimoni i esg
trobés davant, o enmig © en algun altre punt precis da l'es-
cena dels fets, en baral.lel amb la mateixa actitud imagina—
tiva 1 de 1llibertat narrativa popularitzada per 1la poesia
homérica (Gombrich, 1959, 146-179).

El mateix Gombrich (1982, 299) ha resumit les cau-
ses d’'aquest canvi de funcionalitat de les representacions
amb la denominacié de uprincipi del testimoni oculary, el
qual comporta que el pintor no ha d'incloure en 1a imatge
res d'allé que un testimoni ocular no hagués pogut veure en
un determinat moment des d'un determinat punt -regla o pos-
tulat negatiu (ibid., £99-308)~, i en aquest sentit promau
de manera gairebé fatal 1'estudl del punt de vista, de 1'es-
core i al capdavall de la perspectiva. Igualment, el «prin-
cipi del testimoni ocular» comporta que el pintor ha de de-
cidir la quantitat d'informacis que convé incloure en el
quadre, una giiestid més complexa perque també depén de 1les
experiéncies visuals, dels coneixements i de la imaginacié
del seu eventual pablic -regla o postulat positiu  (ibid.,
308-327; cf 200-253). En aquest sentit, no podra transmetre
informacié sobre objectes dels quals no se'n tingués préavia-
ment un cert coneixemsnt.

El segon episodi que es volia recordar -una etapa
“similar» de la histséria de l'art, amb efectes “revoluciona-
ris» analegs als de 1la congquesta grega del naturalisme 1
igualment derivats d'un canvi de funcié en les representa-—
cions-, tingué lloc en 1°'Cecident cristia a partir del Tres-
cents 1 sobretot del Quatre—cents, ja amb la decisiva irrup-
©ié de la pintura narrativa de Giotto i amb el naturalisme
86tic, peré en especial amb el Renaixement italia. Al nord
d'Eurcpa, els pintors flamence i holadesos protagonitzaven
un procés similar, amb objectius de caracter més descriptiuy
que no pas narratiu perd amb uns resultats naturalistes tant
© més sorprenents. En els conjunts pictoérics, l'artista no

s'acontentava de narrar-nos “que» va passar a propésit de
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tal histéria o de tal altre episodi religics, siné ucoms va
passar, 1 aixé comportava que el Poblic observador també
canvies les seves expectatives i exigéncies en el sentit de
reclamar presentacfbns de 1'esdeveniment sagrat com si tin-
guessin lloc er un escenari imaginari, «dramatitzades» tal
com les hauria vist un «testimoni oculars del fet -a 1'estil
dele «pessebres»—-diorama tridimensionals que encara avui hi
bha costum de fer per les nostres terres durant el cicle na-—
dalenc, si s'admet la comparacisé, intencicnada 1 més perti-
nent que no sembla: 1'objectiu de sant Francesc d'Assis en
fundar els «pessebres» fou Precisament el de «dramatitzary
€l naixement de Crist. I la voluntat de «dramatitzar» 1la
narracié cal fer-la extensiva o Sobreposar-~la a la mateixa
funcié didactica de la pintura.

Les conseqgiiencies d'‘aquest canvi de funcié en 1la
pintura religiosa, i precisament les relatives a la madura-
c1é de la consciéncia perspectiva i a la representacis tri-
dimensional dels volums en l'espai, han estat destacades per
Samuel Y. Edgerton (1975, 16-23) amb pertinents al.lusions a
1' Opus majus de Rnger Bacon, al franciscanicme i al mateix
Giotto. Tanmateix, les conseqieéncies van tenir un abast pro—
gressivament generalitzat i van afectar, a més de la confi-
Buracis de la Frofunditat, la de 1a llum, la de ies superfi-—
cies, la de l'anatomia i 1l'expresgié bumanee, la dels «ac—
cessoris» naturals o artificials de 1'escena.. . La correccis
en cadena dels esquenes, per a dir-he com Gombrich (1959,
15~17; id., 1982, 298>, no parteix pas del simple i gendric
desig d'imitar les aparences haturals, siré del de resoldre
satisfactédriament cada aspecte de les representacions copn-
cretes, o sigui, del “principli del testimoni ecculary: cap
observador no hauria de pcder retreure, en una representa—
cié, coses com «amb una taula de pla tan inclinat els plats
1 vasos del damunt relliscarien i caurien per terra», o beé
nc hagi de preguntar-se «com té les mansg i Plega els bragos

tal personatge?», o «quins sentiments experimenta tal altre
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personatge?», o «de quina tela és el seu mantell?», o ba
“per qué aquest volum no projecta cap ombra?», ..

La troballa de nous esquemes, la seva memoritzacisé
1 la consegiient correccic dels esquemes wvells i menys ade-—
quats -o millor, l'acumulacisd dels nous esquemes/correccions
atesa per tota una generacis de Pintors o per un enter cicle
pictéric—, per tal que 1la representacié fes evocar en els
observadors experiancies wvisuals prépies, podia implicar el
recurs a coneixements «cientifiecsy “propis de les «arts 1i-
berals» com l'éptica, 1la geometria i les matematiquas, 1'a-
natomia... &s prou sabut que la cultura renaixentista poten-—
ciad extraordinariament aquest recurs, amb el qual s'accaelera
i multiplica el ritme del pProcés esquema/correccié. En tot
cas, el «principi del testimoni oculars Porta dirsctament a
la recerca d'un métode de representacié «cilentificy i a 1a

descoberta de la Perspactiva {(ibid., 29-305>.

Constancies i representacis

La dependéncia de les “imatges naturals» que per-—
cebem respecte a les caracteristiques de 1'srgan perceptiu i
a les modalitats dal seu funcionament, peré també, i sobre-
tot, 1la profunda imbricacis d'aquestes imatges respecte a
les aventuals representacions -a les wimatges artificioses»
a les quals serveixen de referéncia~, ens ha obligat a exa—
minar, si més no a grans trets, els processos visuals i
1'entitat de la visis que conformen, Se'n desprén de primar
antuvi una dada fonamental que sempre caldra tenir present:
@l caracter psicolségic 1 1la complexitat formidable de 1a
nostra percepciéd visuml del mén exterior converteixen 1la
pretensidé de «reproduir» artificiosament 1'experiéncia visu-
al en una mera utopia.

Hem insistit que la vieié no era assimilable a
simples imatges com les d'una cambra obscura, i aixd no so-
lament a causa de qualitats fisiolégiques com 1'estereosco-
Pla, o com la mobilitat i la diversitat foveal/periferica

del camp visual, o a d'altres particularitats derivades de
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l1'winstrument ocular», sindé encara més a causa de les deri-~
vades del “processament psicoloégic» dels estimuls llumino-
80s. La coordinacié sensorial 1 1a globalitat perceptiva, o
la funcié certral de la memdria i 1la modalitat «esquematit—
zadora 1 descriptiva de caracteristiques» de l'emmagatzema—
ment de la informacié, o encara la intervencis d'estrategies
estabilitzadores com la de les constancies. .. convertelxen
la «sensacié a distancian que és la visid en un acte Cognos-—
citiu enormement sofisticat. Féra realment absurda, per
tant, la idea de 1la reproducibilitat d'un acte visual: la
«imatge de scrtida» no es pPot repetir per altres mitjans fo-
ra dels mateixos fisio-psicologics que 1*han generada, Quan
e€s parla d'una réplica artistica o &'una representacié gra-
fica objectivament equivalents a «com velem», es fa només en
termes metaférics, o bé de «ciencia~ficeisn —0 per sinple
error o confusis, .

En canvi, com s'bha fet Prou awvinent, sén recur—
rents certs tipus de representacis #visual» en el sentit de
configuracions artificioses d'estimuls optics que contenen
més O menys trets similars als de la “imatge d'entradan -i
la mateixa histéria de l'art ho acredita amb exemples de to-
ta mena. &5 a dir, d'acord amb el comportament habitual de
la nostra psique, que construeix 3 reconeix esquemes d'ob—
jectes del =mén exterior, es poden simbolitzar esquematitza—
clons wvisuals d'objectes gue en descriguin més o menys
caracteristiques -mitjancant els simbols de iinies, taques,
0 recursos grafics andlegs aplicats d'una certa manera sobre
algun suport—, a fi que, un cop presentada aquaesta pintura o
simbolitzaeisé a la vista dels observadors, els faci evocar
experiencies visuals prépies respecte a aquelles caracteris-
tiques i objectes. Els #Squemes grafics construits a partir
d'esquemes visuals del pintor recordaran o faran reconéixer
als observadors els seus Propis esquemes visuals -la seva
préepia experiéncia visual.

La capacitat de reconeixement del nostre sistema

visual esdevé enorme, fins i tot enfront d'informacioans poc
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explicites, perque «veure»r implica donar sentit als estimuls
lluminoscos -plantejar hipéteéis i confirmar-~les, o corregir-
les-, 1 a aquest objectiu d'extreure informacié nova i cohe—
rent per comparacid amb les dades arxivades en la memdria
també col.laboren la resta dels sentits i facultats, quan
s'apliquen directament a objectes igual que quan s'apliguen
a8 representacions d'objectes. La mateixa representacis ja ég
un objecte, abservavem. Més avall caldra retornar a conse-
qiiéncies figuratives concretes del fet que les representa-
cions sén imatges d'entrada, i com a tals sotmeses als pro-
cessos perceptius generals, peré des d'ara convé deixar-ne
indicada una d'especialment significativa, despresa da les
tconstancies perceptives».

Haviem exposat a grans trets el mecanisme de les
constancies (a més, cf Gibson, 1950, caps. III i IX:; Kaniz-
sa, 1980, 87-180) i n'hen consignat els efectes remarcats
per Gregory (1965, 150-163, 175~179> en relacis a les il.lu-
sions de distancia i de perspectiva. A aguestes indicacions
previes, encara cal afegir-hi una darrera, a propésit dels
efectes d'ambigiiitat en les representacions. Al.ludim tant a
l'ambigiiitat inconscient com a la voluntariament propiciada
per l'aillament de les dades, ja que l'aillament imposa res~
triccions a l'estratégia de les constancies o la fa operar
en el sentit de crear il.lusions wtcognoscitivesn. Com ja
s'ha fet en tractar els esquemes 1 el reconeixement en 1la
rapresentacié, també aqui ens hen atingut particularment a
les explicacions d'Ernst H. Gombrich,

L'estrategia mental de les constancies déna esta-
bilitat al nostre mon, fent prevaler alld que resta idéntic
enfront de les fluctuacions circumstancials o accidentals de
la seva preesentacis sensorial -com si la nostra psigque també
optés per l'esséncia o la «substancia» de les coses, dfacord
amb la vella distincid aristotélica entre «“subgtaAncia» 1
taccidents». Més amunt hi ha hagut ocasis de remarcar gue,
'si no féssim relativament impermeables a la intensitat ob-

jectiva de certs canvis ~per exemple, als canvis de la farma
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a causa de l'angle visual, o del color a causa de 1la livm, o
de les dimensions a causa de la distancia-, la nostra capa-
citat d'identificar/reconéixer les coses es dissoldria «en
@l caos esmunyedis’!da les impressions que no es repeteixen
mal» (Gombrich, 1959, 62). Ara bé, aixd equival a dir que
els esquemes mitjancant els quals identifiquem/descrivim la
realitat no compten tant per si mateixos, considerats isaola-
dament, com per la seva relacid cornstant amb els elements
contextuals (per exemple, cf ibid., 61-63, 328-332, 363-368;
id., 1982, 12-1i4, 22-24). Una paret blanca a 1'ambra pot ser
objectivament més fosca que un tros de carbs a Plena llum,
perc foéra estrany gue ens confonguéssin, perquée, en defini-
tiva, el carbsé representara Sempre en el nostre camp visual
la taca més negra 1 la paret la més blanca, i és 1la llumineo-
sitat relativa aquella que interessa i de 1a qual sSom cons-
Gients. El nostre carvell fa prevaler les informacions cons-
tants, les relacions contextyals, en comptes de reaccisnar
d'acord amb l'efectiva diversitat de 1' input (Frisby, 1079,
179; Gombrich, 1059, 62).

La globalitat i1 1a contextualitzacis perceptives
garanteixen que, més enllad dels anglaes visuals o de les con—
dicions de 1la 1llum i 1a distancia, poguem recondixer els
trets invariants de rostres que ens siguin familiars, tant
en la visié directa com en representacions -en retrats, en
fotografies o fins i tot en caricatures {Gombrich, 1959,
401-436 1 1982, 117-154). Alxs esdeve especialment pertinent
en la percepcié de les dimensione aparents dels objectes en
l'espai, inclosa la seva reduccis perspectiva (td., 1959,
291-349 i 1982, 12-14, 219-234). Quan trobem un amic pel
carrer les dimensions de la seva imatge es dupliquen si
se'ns acosta de vint metres a deu, 1 la mA que allarga per a
saludar—nos esdevindra gegant, peré nosaltres no registren
aquests canvis en tota la seva intensitat: 1la imatge resta
relativanent constant, com tampoc ne canvia el coler dels
Seus cabells malgrat les variacions Objectives de la lium i

@l joc dels reflexos que ens havien estimulat la retina. Les
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nostres experiéncies perceptives ens faran esSperar gue una
figura allunyada sigui més petita que una de préoxima, 1,
quan ho trobem aixi en la realitat o en una representacis,
confirmem la nostrd expectativa —dreconeixem». Si lag figu-
res del fons fossin iguals que les de primer terme, les tro-
bariem gegants: ens costaria recondixer—les com a iguals, i
hauriem de comprovar-ho amidant-les <{com a Gombrich, 1959,
338 i 1982, 282; cf id., 1973, 240) ffigs. 1.3.36abel.

Esdevé sorprenent experimentar, per exemple en la
fotografia d*‘un carrer flanquejat per fanals (com a id.,
1982, 12 Efig. 1.3,37], fins a quin punt és reduida 1a di-
mensio «perspectiva» d'un fanal del fons, quan la comparem
amb la d'un d'ideéntic de primer terme: costa de «veuresn que
sigui correcta una reduccis que, isclada del seu éontext,
apareix tan drastica, mentre gque, quan aquell fanal era al
“seun lloc en el fans, la «véiem» perfectament normal. %s la
contextuaciéd de les Percepcions, la constant interaccis de
claus informwatives, alls que permet de moure'ns emn un mén
«familiar» 1 albora d'interpretar correctament les «nove-
tats» que ens presenten 1les «imatges d'entrada», tant si
presenten nbjectes‘com si els representen ~per a la nostra
percepcisd, una representacid és també un objecte (cf ibid.,
224-234>,

Per aixé, si a¥lléssim un element fins al punt de
pertorbar aquella interaccié, neutralitzariem les constan-
cies i es produiria 1'ambigliitat: la figura és petita pers
Situada =a primer terme, o bé é&s grossa perd situada al
fons?, un cub as ple 1 1l.luminat des de dalt, o bé& és buit
i il.luminat dea de baix?, una forma esferica és concava i
il.luninada per la dreta o convexa i il.lum;nada per l'eg-
querra? En la [fig. 1.3.38), el motlle céncau del rostre es—
¢ulpit podria generar la il.lusié d'un altre rostre convex
amb la il.luminacié invertida, i no fos pels indicis cen-
textuals que fan evidents eils marges del mateix motlle <(ef
Gregory, 1973, 83-88). En tot cas, l*ambigiiitat, gue en si

mateixa no pot ser percebuda, ens obligaria & noves i suc-
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cessives conjectures -el conegut procés esquema/correccis-—,
fins a2 optar per un sentit, o simplement trobar sentit a
aquell estimul visual. Bs a dir, fins a eliminar-ne 1'ambi-
giitat. ki

Cal remarcar gque, en el Procés de la percepcié -en
8l ritme hipdtesi/comprovacis a beé esquema/correccié—-, dis-
posen d'un allau d'informacions infinitamept superior i més
contextuat quan ens movem en el mén real que no pas quan hem
d'interpretar-ne representacions. Ja s'ha esmentat la inter-
acclidé de claus; de fet els nostres sentits no s'acontenten
mai amb un Gnic senyal, o amb indicis d'un scl tipus, siné
que tendeixen a 1la «redundancia», a la confirmacis repetida
i obtinguda a partir de dades variades: les informacions
procedents de la wvista ~forma, dimensjions, color, 1llum, po-—
Sicid, etc.~ sén reforgades amb lee tactils ~solidesa o con-
sisténcia, textura, etc.-, o sotmeses a 1la prova del movi-
ment... {(cf Gombrich, 1959, 331-332>.

Com que 1'arllament genera ambigiiitat, las repre-
sentacions es basen en el recurs de suscitar «reconeixe-
ments» mitjiangant una adequada contextuacis. C a la inversa,
segons els objectius pretesos: han tingut i tenen tambe una
vigencia copiosa, sistemadtica, les «aubigiiitats» derivades
de l'isolament o d*'una descontextuacis volguda i més o menys
dosificada dels esquenes grafics evacadors de sensacions vi-
suals. L'«explotacisé», conscient 0 inconscient, de l'ambi-
giitat i dels seus mecanismes en tota mena de cicles artis-
tics ha estat tan constant i generalitzada al llarg de 1la
histéria, i fins avui mateix, que esdevindria ociés entrete-
nir-se a il.lustrar-la (vegeu—ne les analisis de Gombrich,
en especial a 1959, 353-473, 1 1982, 22-35; cf tambe, per
exemple, Kubovy, 1086, 52-64). Alguns artistes ~—aixi, Mau-
rits €. Escher o Reng Magritte- s'hi han basat quasi exclu-
sivament i amb emfasis moit especifice, peré parteixen d'a-
quest fenomen la perspectiva en general i naturalment el
complex de recursos -il.lusionistes o no- del dibuix, la

pintura, 1la fotografia, les imatges publicitaries, etc., 1
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encara més certs decorats teatrals o les maquetes de mnltes
produccions cinematografiques (fig. 1.3.3%abcl. Amb una es-
balaidora eficacia “perceptiva», les maquetes i els muntat-
ges amb «efectes ‘especials» d'un f£ilm actual e@ns poden
transportar, posem pef cas, a l'espai sideral o a 1l'epicen-
tre d'un terratreémol, ens fan bPassar entre les flames d'una
ciutat incendiada o entre les explosions 1 la metralla d'un
combat aeri o naval, ens fan cérrer enmig de feres selvatges

o de monstres terrorifics... constiruits a escala 1:20.



«Pol che non come Plinio

recitiamp staorie, ma di nusvo

fabrichiamo un'’arte di pitturan»
L.B. ALBERTI, De pictura, II, 286.

2. LA REPRESENTACIS GRAFICA DE LES FORMES I LA PERSPECTIVA O
PERSPECTIVA ARTIFICIALIS

2.1. imatges de les imatges

De Pigmalié als miralle: caracter i funcis de la

representacis

Hem considerat el fenomen de 1a percepeié wvisual
humana, els necanismes fisiologiocs i les complexes opera-
clions fisio-psicoldogiques del seu processamant d'acord amb
coneixements i models interpretatius de la ciéncia actual.
Aixi, és d'acord amb criteris del pensament contemporant gue
cal refusar la idea de la reproducibilitat de las «imatges
de sortida» -sofisticades sensacions a distancia creades par
la nostra psique a partir dels estimuls lluminosos—, com és
igualment actual el criteri que les representacions consis-
teixen a proposar a la visisé “imatges d'entrada» elaborades
mitjancant simbols grafica evocadors d'experiéncies visuals.

Les representacions o imatges artificioses, en £1, sén pro-
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Plament esquematitzacions grafiques que remeten amb més o
menys intensitat i detall a estructures d'imatges naturals,
a caracteristiques d'actes visuals emmagatzemades en la me-
méria des de la infancia.

Tanmateix, aquestes concepclions d'avui no es poden
projectar a ectapes histériques passades, en el sentit d!'as—
signar a l'experigducia cultural de bPersones o grups soclals
d'altres ¢pogues la conscieéncia activa d'2lle que ara se sap
sabre la visié o sobre 1la representacié. Els coneixements i
explicacions dels fenémens visuals i figuratius i de la seva
il.lacis, que en el curs de la historia artistica occidental
ja resulten divergents d'un lloc a 1'altre i d'un moment a
1'altre, s'imbriquen profundament, a més, amb l'estat de la
resta de coneixements i amb les actituds cuiturals de cada
col. lectivitat -amb el conjunt de la seva realitat soclal,
en general. No podem pressuposar en elg diferents astadis
del passat, doncs, ni els models interpretatius que hem ela-
borat nosaltres ni 1la conscidncia cultural de la societat
contemporania, pers, en canvi, les informacions i explica-
cions modernes exposades fins aguf s'hauran de tenir cons-
tantment presents com a referéncia analitica nostra per a
aproximar-nos 1 comprendre amb la minima distorsié possible
les idees i comportaments histérics a Proposit de les imat~
ges visuals i, molt en particular, de les imatges represen-
tades.

Totes les representacions de la histéria de 1l'art
que pretenien evocar coses vistes s'han fonamentat en els
mecanismes fisio-psicolégices de la percepclé visual -en tin-
guessin 0 no expressa conscigneia els seus artifexs, i fos-
Sin quins fossin els seus suposits saobre la wvisié-, i s'hi
ban fonamentat en aespecial, encara, 1les representacions
“perspectives». A més, les imatges «il.lusionistes» o d'in-
tencionalitat «dpticay i la mateixa rerspectiva s'han d'en-
tendre com el resultat de llargs processos histérics d'es-
tructura anadloga a la constatada en la percepcis visual, és

a dir, acordats al ritme esquema/correccis, o hipétesi/com-



~167~

provacié. Ara bé, observen que aquests pracesses van vincu—
lats a2 un sobreenteés «social» molt éspecific i no generalit-
zable sobre el caracter i els gbjectius de la mateixa pro-
duccié artistica, i en particular de la pintura: 1'han de
considerar, de primer antuvi, un sistema de figuracié del
mén real, i aixd en el sentit designatin o discursiu de pre—
sentar—ne aspectes,to coses, o fets,

Situar les expectatives d'una Pintura en objectius
de descripcié o de narracis de la realitat equival a identi-
ficar-la amb 1l'evocacis de trets visuals, amb 1'esforg de
“re-presentar»—hi experiancies «optiquesn. Aixi, en les arts
de col.lectivitats que partien dfaguesta concepcidé figurati-
va subjacent, la mateixa voluntat d'una eficag adequacis
funcional propiciaria en el seu moment una exigéncia pro-
gressiva i sense limit en la simbolitzacis grafica del mén
visual, i al capdavall pintors i espectadors pretendrien que
la pintura fes aparadixer els diversos sectors © objectes
d'aquest mén tal com se'ns apareixen aquells mateixos sec—
tors o objectes quan sén vistos directament. La pressuposi-—
cid «naturalista» que considerem aqui és constatable en els
e@squenes culturals de moltes societats, perd 6s clarament
absent en els de moltes altres.

En aquest punt, ens caldra fer alguna al.lusié de
caracter sociolégic. De moment, una sola Pinzellada -i ni
tan sols generosa- sobre certes connexions generals entre
art 1 societat que afecten les representacions «dptiques» o
“naturalistes», simetricament contrastades amb les que afec-
ten les anomenades “conceptuals». Fo s'intenta pas d'esque-
matitzar processos histérics de 1la representacié en cultures
artistiques concretes, ni d*avaluar condicions socials de
Teconeixement de les representacions (per a aixd, cf Dere-—
Bowski, 1073, 160-191), siné més aviat de cridar 1'atencisd
molt sumariament sobre factors o variables d'origen contex-
tual, soecial, gque son externs a la produccis material de ca-
da obhjecte artistie, Feré que, en canvi, no sén Pas indife-—

rents al seu sentit, ni a certes modailtats generals de la
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geva configuracié o de la seva estructura figurativa -a 1la
manera de les variables o condicions tpragmatiques» en el
llenguatge. La intencionalitat o les funcions prateses amb
vna obra, se'n tingui o no expressa consciéncia, serien fac-
ters contextuals decisius d'aquest tipus que comentemn,

No totee les cultures ni cicles artistics, deiem,
bhan concebut la pintura com a habilitat de representar expe-~
riéancies wvisuals. Algunes, simplement, ni tan sols na Lkan
contemplat la conveniéncia de ¢«representar» la realitat, cas
que no ho consideressin abominable Per principi. Ltartifici
grafic, en si mateix, pot ser concebut i instrumentalitzat
en funcié d'objectius plurals i dispars, segons li hagin re-
sultat assignats, ocasionalment o Permanentment, en el com-
plex dels sistemes de creences, de valors i d‘estratégies
d'una comunitat o 4'un grup social,

En efecte, la pintura “per limitar-nos al procedi-
ment de representacié més habitual- pot quedar circumscrita
a l'ambit dels ritus i de 1la sacralitat; o basicament refe-
rida a la simbolitzacis de conceptes, del tipus dels ideon-
grames; o bé aplicada, per les seves virtualitats didacti-
ques o d'imaginativa, a la narracié i a la fabulacié litera-
ria; o bé, per la seva eficacia denotativa, dedicada a fun-—
¢lons descriptives i documentals, tamhé les de caracter
cientific { teacniec. I encara, eatre el caracter narratiu i
el descriptiu, s'hi podrien distingir modalitats funcionals
especifiques, com la simple il.lustracis auxiliar de discur-~
so08 o textos literaris; o el tegtimoni de fets 1 de coses
que cal recordar o divulgar; o, per la seva forga de sugges-
tis, el reclam punyent i emotiv de migsatges ideolégics o
similars; o la subsidiaria qualificacié decorativa d'un ob-
jecte o d'un ambient que cal prestigiar... Les intencions o
funcions, els emfasis predominants i el mateix caracter que
a2 cada moment, en cada lloc, tingui 1l'activitat figurativa
—i caldria analitzar—ho cas per cas, prescindint dels «espe-
rits» hegelians o spenglerians de les cultures, de les epo-—

ques a de les nacions (cf Gombrich, 1959, 3%; Klein, 1970,
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440-4415—, condicionaran, potenciaran o bloquejaran, segons
les ocasions, el seu desplegament 1l.lusionistic -de repre-
sentacié de sensacipns visuals.

A 1'inicitde1 capitol anterior ja s'havien distin-
git, i s'ban recordat en més d'una acasis, dos grans grups o
dues grans séries de cicles artistics (of 1.1, «Saber» i
“veure»: representacions tconceptualsy, representacions «ép-
tiques»)>, justament per assenyalar el bloqueig o bé la po—-
tenciacid de 1'il.lusionisme figuratiu que s'hi bhavia gene~
rat. Aquella expeditiva simplificacis -tal vegada excessiva,
bé que les servituds d'un discurs ramificat com el que hem
d*aplicar aqui haurien d'excusar—la, si no justificar-la-—
ara pcdria trobar les convenients matisacions i, sobretot,
una fonamentacié plausible: la naturalesa o el caracter £
les funcions que s'atribueixen a l'activitat figurativa en
una comunitat humana sén un factor determinant del comporta-
ment en sentit il.lusionistic o no de les seves representa-—
cions {(ef Gombrich, 1982, 83-116)>. Inhibeixen o desencadenen
els processog artistics de correcccis dels esquemes grafics
-de les successives hipétesis/comprovacions- que porten al
domini progressiu de 1la representacié basada en experiéncies
visuals, i en definitiva, motiven les representacions «pers-
pectivesy,

¥o propicia pas les represantacions optiques, de
Primer antuvi, el caracter d'aguelles figuracions que podri-
em remetre al mite de Pigmalié -a la seva versisd més wdemi-
urgicas®—, 1 que només 4imiten», @i un cas, en el sentit me-
tafdric de crear un “equivalent» de 1'objecte representat
(cf Gombrich, 1959, 115-142). En una situacid cultural en la
qual el mite se sobreposa a molts ambits de la vida i 1'ac-
tivitat figurativa s'impregna de connotacions magiques o sa-
crals, la representacié sol esdevenir en primer lloc i es-
sencialment un «objecter: val com a objecte significatiu per
&1 mateix més que no pas com a cépia de l'aparenca d'un al-
tre objecte. Compta com a objecte en i, no com a cbjecte

relatiu a un altre. La seva preséncia equival a la de la co-
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S3 0o de l'objecte que representa perqud s'hi ha Projectat la
=eva equivaléncia, perqueée substitueix aguella cosa o aquell
altre objecte, i np pas perquée s'hi assembli. £s més, la ma-
teixa assimilacis qLe permet de substituir-lo a 1'woriginal»
s'afebleix quan 1fobra en recyll gaire trets o ho fa amb
gaire versemblanga, i per aixé en aquests contextos les inp-
dicacions «naturalistes»s de les representacions sén conside—
rades dessacralitzadores o sacrilegues. En fi, com observa
amb agudesa Robert Klein (1961b, 438>, el «poder de Pigma-—
lié» en realitat comporta que l'estatua no s‘assembli a una
dona.

També el caracter ideogramatic o “conceptual» de
les representacions, afegit o no a funcions de caradcter ma-
gic o rituval, i reforgat o nao per consuetud=s o preceptes
d'arrel sagrada, sol inhibir les tendéncies naturalistes, 1
per tant els processos d'imitacid de l'aparenga visual de
les coses -0 en tot cas en ralenteix drasticament els rit-
mes. Privilegia la claredat ideografica del simbol i combi-
na, sistematitza o codifica signes qQue mantenen una relacis
designativa arbitraria o aleatdria envers els seus referents
visuals., El predomini del Plctograma i la fixacis d'este-
reotips es pot compaginar amb elements o episodis de repre-
Sentacié optica tal vegada molt afinats, integrats saltua-
riament o bé sintetitzats en un conjunt el gqual, tanmateix,
no pretén refleoctir 1'aspecte circumstancial de les coees
sind conduir-nos amb tramit més directe 1 estable als con-
ceptes permanents que signifiquen -cal reconeixer que amb
recurs distint, perd certament no ras menor, a la facultat
imaginativa.

En aguest sentit, esdevé paradigmatica i'argumen-
tada preferéncia de Plats per les representacions “conceptu-
als» egipcies i, simétricament, la sevs condemna de 1a pin-
tura il.lusionista congriada en la Grécia coetania. En el
passatge tan famés de 1la Repablica (X, 596-508), Platé com—
para l'obra d'un pintor -associada a una imatge en el mi-

rall- i la d'un fuster: el fuster que fa el 11i% tradueix en
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abjecte el concepte d'un 11lit, mentre que el pintor que re-
presenta en la seva pintura el 11it del fuster tradueix sim—
Plement 1'aparenqa)d‘un 11it concret, i per aixéd és doble-
ment infidel al concepte o idea primordial -i doblement re~
Cusable, per la banalitzacié del doble tramit.

En un context d'assignacié de funcions narratives
a les imatges, en canvi, la representacid evocadora 4'expe-—
riencies visuals esdevé fonamental Per a dramatitzar 1a
«histéria», per a contar~la ¢ircumstanciadament 1 amb els
emfasis en els aspectes precisos d'allé que es desitja des-—
tacar, accié o objecte o escenari, i en definitiva per a po-
tenciar-ne l'eficacia didactica “per a implicar-hi intensa-
ment l'espectador i fer-lo sentir un «testimoni ocular» <{cf
Poc més amunt, 1.3., epigraf «Reconeixement i representa—
cisénd. La mutacié del caracter ¥conceptual» a 1l'«dpticr en
les representacions pot baver estat pPrecipitada per la in—
fluencia de models literaris “per la lliure invencid poéti-
Ga, un exemple més d'enllag del mén de l'imaginari amb el gde
la visié—, com s'ha suggerit a propésit de Grécia a mitjan
del segle VI aC {per ex., Gombrich, 1959, 143~179; 4.,
1982, 200-301; cof White, 1957, 236-273). En tot cas, la mo—
dalitat narrativa testimonial hauria desvetilat la transfor-
macié en cadena dels esquemes grafics «conceptuals» per a
adequar-los a l'aspecte visual immediat dels objectes repre-
sentats, d'acord amb el COonegui procés esquema’/correccis.
Recordem, de Passada, que la diferéncia entre els vells eg-—
quenmses i els nous €s només de grau, de complexitat grafica,
Pers no pas de naturalesa: consisteixen igualment en sim~
bols, signes o conjunts de signes lineals i cromatics.

El ritme de correccis d'esquemes que porta a 1l'as—
nomenat naturalisme gotic i que culmind amb la descoberta
renaixentista de la tperspectiva artificial» és tambe d'a-
quest tipus, fins i tot per les seves connexions literaries
i retoriques ~ara comprovades-, tant en els seus origens com
en el sey desenvulupament (a més de Gambrich, 1959, 188-205,
o fd., 1982, 15-17, 301-303, f també, per exemple, Baxan-—
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dall, 1972, 45 es; Edgerton, 1275, i6-21; Panofsky, 1927,
121-138; id., 19060, 175-235; White, 1957, esp. 23-112>. La
mateixa fortuna de 1'wut pictura poesisr an la teoria i 1la
tractadistica d'ar{ del Renaixement ans estalvia d'ingistir
en les connotacions literaries d'aguestes representacions
“optiques» basades en el principi que Gombrich (1982, 299>
ha anomenat del «testimoni ocular»: 1la condicidé narrativa de
les imatges hi esdewvé explicita i, a més, conscient i promo-~
guda.

El cami de traduir graficament experiencies visu-~
als wvoldra fer atényer a la pintura un objectiu mplt ambi-
ciés: la seva superficle haura de senmblar transparent, com
el vidre d'una finestra a través de la qual es veu un frag-
ment de realitat <(cf Alberti/Grayson, 1973, 26—28}.-La vo—
luntat il.lusionista de fer semblar les «istorie» narrades
Com una «instantania» real i viva a la vists de 1'especta-
dor-testimoni no te limits, donce. El ritme de correccions i
progressos s'acceleraria encara quan s'afegissin a les habi-
litats dels artistes recursos grafics originats en experi-
mentacions 6ptiqueg i en reflexions geometriques. En tot cas
la pintura resultaria utopicament identificads amb una imat—
8¢ visual concreta, només que resolta sobre un quadre per
l'artifici del pintor: «Sara adunque pilttura non altro che
intersegazione della pirramide visiva, sicondo data distan-
Zza, posto il centro e constituiti i lumi, 1in una certa su-
perficie con linee e colori artificiose representatas (Al-
berti/Grayson, 1973, 28),

A proposit d'aquestes imatges «dptiques» que pre-
tenen representar el mén exterior de forma que ens aparegut
com en la visié directa, caldria distingir, encara, ls moda-
litat descriptiva, una funcid amb condiclonants especifics i
no reductibles al caracter narratiu suars considerat. E1
conjunt més copiés i potser l'exenple miller, beé que no pas
l'anic, de representacions presidides per l'objectiu priori-
tari de «descriure» el mén real és el de la pintura nordeu-

ropea, i en especial l‘hclandesa -si més no dels segles XV-
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XVIII-, molt menys influida Pels condicionaments literaris
que impregnaven feixugament la tradicis pictorica italiana.
L'estudi recent i tan <clarificador de Svetlana Alpers
(1983), que ha documentat i analitzat les peculiaritats des-—
criptives d'aquesta cultura pictérica {Alpers, 1983, 32-81,
118~177>, ha mostrat la vigéncia dels seus planteigs fins i
tot en el tractament de la tematica narrativa dibid., 284-
3013,

En una concepcis descriptiva de la pintura, esdevé
légic que se substitueixi la metafora albertiana de la fi-
nestra pel model precisament invers del mirall, el document
figuratiu més fidel de l'aspecte visual de les coses -1 d*u-
na objectivitat que no fa concessions prévies nil als subjec—
tes que la miraran. La Pintura-mirall, com un equivalent de
la cambra obscura o de 1'ull de Kepler (ibid., 62-117; Ki-
tao, 1980, 499-510; of més amunt, 1.2., epigraf «Kepler i 1la
concepeié moderna del procés visual»), es limita a registrar
~pere ho fa amb absoluta, microscéepica precisié- el sector
de realitat.que té enfront seu. La imatge no s'hi «constru—
eix» pas, com en la finestra albertiana, negant al gquadre
l'entitat de superficie i pressuposant davant seu un espec—
tador «exterior», localitzat en un Punt i a una distancia
determinats. La imatge holandesa més aviat es COONCEePp com unsa
gperacils d'emmirallament -de reflexisé o de prajeccié—~, 1 per
tant la superficie de suport s'afirma com a tal, com un pla
que recollis o absorbis les formes i els colors que la lium
hi projecta, com si fas cantinua, sensea marges definits i
seénse un punt focal fix, autdnoma en relacié tant al pintor
com als eventuals observadors. Equival a un fragment objec-—
tiu de la realitat exterior, «interioritzat» en 1'ull...

Les premisses descriptives de la imatge-mirall -o
cambra abscura, o retina-kepleriana— explicarien la tenden-
cia holandesa a la fluidesa de 1la imatge, expressada en el
muntatge i l'agregacis de vistes. També, justificarien 1'in-
terés i el gust, generalitzats i tan formidables, envers la

catalogacié del mdn visual -~de la multiplicitat infinita
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dels seus estimuls perceptius i cognoscitius-, envers la re-
presentacié de les textures meterials de les coses i dels
reflexos lluminasas damunt la diversitat de les superficies.
A mnés, expllcarlen el distanciament nordeuropeuv majoritari
respecte a la predominant «ortodoxias italiana, tant en els
sistemes compositius i d'enquadrament, com en les represen—
tacions del moviment corporal i de les expressions o estats
d'anim, com en la mateixa consideracié del cos huma, com en
la cancepcié i la practica de 1la perspectiva, etc. I expli-
carien, en fi, l'aparicié i la fortuna de «géneres» mancats
de simetria en la tradicié literaria culta que prevalgué a
Itadlia, com la natura morta, 1l'escena moral o costumista, el
retrat, la il.lustracié d*'interes clentific o ducument&l, la
cartografia, la corografia i en general el paisatgisme rural
i urba (Alpers, 1983, 178~-238).

Al marge de les pressuposicions sobre el caracter
i la funcis de 1la representacié, altree factors del context
sacial també tenen incidéncia en valors o mydalitats impor-
tants de la pintura. Bn relacis a les questions de perspec-
tiva, s*ha de destqcar d'una manera particular la considera-
¢ié social de les arts i dele artistes. Més endavant caldra
comentar-ne algun efecte a Propésit de temes perspectius es-
Pecitics, pers aqui no podia mancar-hi almenys una breu re-
feréncia general. De fet, 1'avaluacis de i'activitat artis-—
tica com a «liberal» o intel.lectual es planteja amb clare-
dat i vigor en la cultura renaixentista italiana -ja en en
sagle XV pero sobretot en el XVI-, i es difon amb dificultat
1 molt feblement en la resta de Paisos europeus. £s perti-
nent remarcar que la pressuposicis humanistica de les arts
com a «ciencia» ~en el sentit de sotmesa a les regles de les
«“artes liberales», de la cultura establerta (sobre 1la clas-—
sificacié de les warts liberals», cf Garin, 1957, 38-39 p
12)-, promou efectivament una nova actitud envers la practi-
ca artistica. A més de 1la corresponent consideracis social
de «liberals» per als artifexs, s'anira imposant el criteri

qQue l'art s'ha de basar en una teoria, i per tant es tendira
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2 Una major racionalitzacié, a un ecert intel. lectualisme i
en definitiva a una genérica cientifitzacis de 1l'operacid

artistica.

Al.ludim él supésit renaixentista de 1'art-ciencia
pel seu reflex en la representacisé perspectiva, la qual n'eés
un fruit gairebé paradigmatic des de les recerques injicials
del Quatre-cents fins a la fonamentacis geométrica madura aen
el Cinc-cents. En realitat, en el context d'aquesta convic-
cié es congria una tradicis artigstica «culta» que eqguipara
els escultors i els pintors amb els arquitectes -tots s'a-
pliquen a les comunes wart: del disegno» (sobre el paper fa-
namental que va tenir-hi la tractadistica d'arquitectura, cf
Long, 1085, 265-298, amb bibliografia). Un deils saus argu-
ments fonamentals, si no la pedra de toc, és precisament 1la
perspectiva, Jimpregnada de la «ciéncian indiscutible de 1a
geometria {(cf Westfall, 1969, 4B7-506). La «tradicisé cultan
de la “perspactiva cientifican de Brunelleschi i Alberti, de
Plero, de Leonardeo it d'altres artistes 1 tesrics apareix 1
es forma en l'ambit de 1'esmentat reconeixement social gque
l'activitat artistica és «liberaly.

Fins aleshores les arts s'havien considerat una
simple «habilitat manualy, uh treball «mecanic» o una habi-
litat técnica sense cap lmplicacié intel.lectual ni cienti-
fica,'i conseqientment els qui se n'ocupaven es tenien per
simples artesans. No cal dir que la transformacié a partir
d'aquests supdsits «artesans» es resolgué al llarg d'un pro-
cés desigual i de ritmes llargs en els mateixos epicentres
italians, ni que en la resta d'Europa el procés andleg s'i-
niciad molt timidament 1 amb molta posterioritat. En tot cas,
la «tradicis artesana», de profundes arrels medievals, pro-
longava una actitud tradiciagnal envers el ftreball artistic
basada en l'aplicacié_ de procediments 1 recursos tacnies
apresos i transmesos al si dels pPropis tallers, aliena o si

meés no molt poc permeable a les teories i a la ciéncia «li-
berals».
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¥omés el col. lectiu dels arquitectes -de fet ja
professicnalment familiaritzats amb la geocmetria- s'incorpo-
ra en una mesura destacable, ben aviat i.quasi arreu 4'EBuro-
pa, al corrent intél.lectual i cientific de la nova cultura
artistica (cf Long, 1985, 287-292). La resta dels artistes
continua ancorada en la condicis social d'«artesanat», tant
als efectes de las expectatives socials, com de l'avaluacisé
i de 1l'organitzacis col.lectiva del treball artistic, com
als de lea propies actituds operatives. No és estrany,
doncs, que en els ambients de predomini artesd el coneiyxe-
ment de la perspectiva de «iradicis cultan, gquan té lloc,
quedi restringit quasi en exclusiva als arguitectes. Els
pintors i escultors, en general, solen aplicar encara a les
representacions férmules espacials i recursos graficé psSeu—
do-perspectius d'origen empiric, heretats de la «tradicis
artesana» dels tallers medievals —tal vegada hibridats amb
«retalls» de gecmetria més o menys ben entesa, despresos de
la construccis perspectiva «culta», Ila qual, mentrestant,
s'anava difonent arreu, pargimonicsament perd de manera ir-
reversible. En tot cas, les condicions abjectives d'assimi-
lacié de la «ciéncfa geométricay que fonamentava la perspec—
tiva pictorica de tradicisé culta resultaven enormement pre-
caries, si no adverses, per als pintors de formacid artesana

que operaven en ambients «vartesanalitzats».

L'espai dels filosafs i 1'espai dels pintors, amb

un excursus sobre Erwin Panofsky

La concepcidé de la naturalesa i de les funcions de
l'artifici Pictéric porta, doncs, a seleceionar i emfasitzar
certs recursos grafics en comptes de certs altres, per tal
que les imatges produides responguin adequadament a les ex-—
pectatives socials. La pressuposicis de les modalitats nar-
ratives o descriptives de la pintura, en concret, afavoreix
les representacions éptiques dels objectes, aqueiles gue vo-
len mostrar-los de tal manera que evoquin experiéncies visu-

alg directes dels mateixos objectes. Tota recerca sobre
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1'il.lusionisme en las imatges d'un determinat conjunt ar-
tistic haura de consjiderar, per tant, el caracter i objes—
tius de la representacisd en aquell context, a més de les
qiestions relatives a la percepcisé visual de la realitat -Ja
consignades— i a les modalitats i condicions de la seva co—
diftecacié grafica -que seran tractades més avall, Abans, pe-
Té, caldra examinar encara una altra variable, un tercer
factor la influéncia del gual s'‘ha tingut per decisiva, des
d'alguns sectors molt caracteritzats d'estudiosos, en les
diferents resolucions historiques de la representacisé 11.1lu-

sionista: el concepte d'espai.

La incidéncia que les idees sobre 1'espai d'una
determinada cultura exerceixen en l'especificitat de les se—
ve&s representacions fou remarcada vigorosament per Erwin Pa-
nofsky (1892-1968) en el seu famosissim estudi Dfe Perspek-
tive als «symbolische Forps (Vortrége der Bibliothek War-
burg, 1924-1925, G.B. Teubner, Leipzig-Berlin, 1927), cade-
vingut una referéncia tothora fonamental en qualsevol apro-
ximacié a la paerspectiva en la historia de I'art. La seva
densitat i1 la seva importancia -que volem destacar amb pa-—
raules d'una contribucis recent, i potser ura mica vaporosa,

al tema~-, obliguen a dedicar-1i una atencis especial:

«Qui &'Interrage aujourd'bui sur la perspective, au
double titre d'objet de connaissance et d'gbjet de pensée,
le champ ou 11 lul fawt opérer reste soumis & la Jurisdic-
tion d'un texte désormais classique, et qui compose encore,
a plus d'up demi-siécle de distance, 1'horizon et le point
de référeance obligé de toute enquéle sur cet objet et ses
entours, pour ne rien dire de ses lmplications théoriques et
philosophiques. Et ce, qu'on l'eptende au sens matériel,
ainsi que les scolastiques le disalent de 1'objet gue consi-
dére la science, auss! bien qu'aw seas formel, au égard & la
mapiére dopt elle le concolt [...] Ltarticle de FPanofsky sur
“La perspective comme 'forme symboligue'® {.,.] représente
une maniere de seuil par o0 1l faut nécessairement en passer
avant que de songer -pour autant gque le projet ait un sens-—
a le "dépasser”.» (Damisch, 1987, 21-22)

El <treball de Panofsky abraga a grans trets la
histéria de la perspectiva occcidental des de 1'antiguitat al
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segle XVII, i bhi defensa el «simbolisme» de l!'espai perapec—
tiu -i en general de tot espai figuratiu. Hi sosté, princi-
palment, la relativitat i la pluralitat dels sistemes pers-
pectius, demostrant que cadascun d'ells es fonamenta en una
determinada zoncepcidé no nonés de la visié, &indé també de
l'espai. I ho £fa, a més, amb un aparell critic vastissim ¢
gairebé sempre de primera ma, d'una erudicid i d'una subti~
lesa d'analisi desarmants, d'una riquesa d’indicacions ine=-—
gotable i enormement estimulant. Hi planteja amb tota pro-
piletat els principis de la parspectiva renaixentista, o si-
gui, la visidé monocular amb 1'yll 1immébil fixat a la distan-
cia prevista i fent abstraccis del «problema» de les distor-
sions marginals, principis ja establerts o implicats en el
De pictura &'Alberti (1435) -an un article de 1915 Pénofsky
n'havia interpretat per primera vegada el text, aleshores
tingut per incomprensible.

D*altra banda, i prolongant en aixd la tradicis
vuitcentista de la «perspectiva tisiolégican -que explorava
criticament les limitacions «optiques» de 1la «perspectiva
lineal» renaixentista, establerta com a dogma figuratiu «na-—
turals» i univgrsal‘per i'Acadéemia—, Panofsky assenyala i ar-
gumenta 1l'arbitrarietat d'aquests principis renaixentistes
i, en especial, les seves contradiccions internes, que em—
blematitza en 1la giiestié de les distorsions. Reconstrueix
els diferents meétodes utilitzats pels pintors, aixi com els
proposats pels tesrics, n'explora els postulats tant éptics
com espacials que els justificaven i en dedueix les conse—
gliédncies visuals i estilistiques {(cf Dalat, 1961, 115-124;
Klein, 1983, 298-300; Veltﬁan, 1980, 565-570).

ks la seva contraposicisé, en particular -pers no
pas unicament-, del «sisteman perspectiu «central» o de punt
de fuga definit en el Renaixement amb un altre tsisteman
anomenat «angular® -o amb «eix de fugan a «d'espina de
peix»— gue Panofsky detecta en la pintura hel.lenistica 1
romana, alld que li permetra de concloure sobre 1la plurali-

tat dels sistemes perspectius. Plyralitat i alhora relativi-
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tat i «simbolicitatr», atesa la dependéncia d'aquests tsiste-—
mes» respecte a les coetanies idees sobre la visis i sobre
l'espai, a parer seu. En efecte, el mén antic hauria tingut
en compte 1'esfericitat fisiolégica de la visis 4 hauria
concebut l'espai en termes de discontinuitat o d'agregats
finits J(dgregatraum’, mentre gue en la cultura renaixentista
hauria prevalgut una reduccidé geométrica piana de ia percep-
cisé visuval i s'bauria entés l'espai com a homogeni, continu
i infinit J(quantum continuum.

Segons Panofsky, doncs, la perspectiva moderna es-
tablerta a partir de Brunelleschi-Alberti no regspondria pas
4 un mecanisme «cientific» -IZonamentat en el conportament
perceptiu humi—- de representacié objectiva i universal de la
visio, siné que s'bauria d'entendre com un mer distintiu
4estilistio»: com una «forma simbslica», en el sentit d'una
formalitzacié expressiva de les concepcions de l'espail vi-
gents en aquell moment. Cada cultura artistica formalitzaria
simbélicament les prépies concepcions de la visidé i de 1'es-
pai en un u«sistema perspectiun, i per tant seria qiiestié de
parlar de diverses perspectives, i no pas d*una de sola. La
perspectiva, aixi,’ queda connotada amb 1la densitat d'una
«forma simbdlica» (Neri, 1061, 9-19; <f Damisch, 1087, 24-
36>, nocié que Panofsky manlleva explicitament a Ernst Cas-
sirer [ Philosophie der Symbolischen Formen, I: Die Sprache
(Berlin, 1i923); II: Der Mythos (Berlin, 1925); i I7J: Phino-
menologie der Erkenntnis (Berlin, 1929)7:

itEncara que la perspectiva no sigui vn moment artis-~
tic, si que és, almenys, un moment estilistic, I fins i tot
més: pot ser designada, segons la fell¢ expressisé d'Ernst
Cassirer valida també per a la historia de i'art, com una
d'aguelles "formes simbsliques” a través de les quals *un
contingut de significacié espiritual s‘adapta a2 un signe
concret i sensible i s'identifica intimament amb ell"; 1 &5
en aguest sentit d'una importancia capttal per a les dife-

rents époques i 4ambits artistics veure, no dnicament si

tepen perspectiva, siné també quin tipus de perspectiva
feren. » (Panofsky, 1927, 112
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El mateix Panofsky insisti i amplia successivament
aquestes idees en altres escrits (cf sobretot Panofsky,
1935, 4383-473; id., 1938, 419-442; id., 1040; id., 1943,
314-368; id., 1953, 1-20; id., 1960, 175-235), pers 1'assaig
de 1927 ha restat des d'aleshores una fita general i indefu-—
gible, tant per a les posicions acordades als seus postulats
com per a les que hi polemitzen. El seu ressé en els estudis
de perspectiva posteriors -en bona Part suscitats 1 multi-
plicats per la simple suggestis, per «l'erética intel.lectu~
al», diguem—ne, dels planteigs panofskyans— ha estat no so-—
lament intens i sistemAdtic, siné profundament condicionant.
Com digué del 1llibre un dels més incisius opositors a les
seves tesis, Decio Giaoseffi (1963, 153): «Resta, nel bene e
nel male, il punto di partenza e il primo motore di futte le
indagini posteriorin (cf 1'exposicié raonads dels principals
estiudis postpancofskyans i de les questions objecte de debat,
a més del sentit de la palémica de fons, a Dalai, 1961, 124-
128; i4., 1968a, ©96-105; Klein, 1963, 301-315; Veltman,
1980, 572~580). El I congrés sobre la perspectiva en el Re-
" nalxement, convocat als cinquanta anys de la publicacis de
Die Perspektive als «symbolische Form» (Miia, 11-15 d'octu-
bre 197972, partia d'aquesta conviccisé, i aixi es fau constar
en el discurs inauvgural de les sessions 1 en 1la mateixa de-
dicatoria i epileg de les actes <(cf Dalai, 1980; Veltman,
1980).

La idea panofskyana de 1la multiplicitat i relati-
vitat dels sistemes Perspectius —que es consideren, doncs,
una «forma gimbdlican—, té wvirtualitats énormes per a qgual-
sevol analisi 1 reflexié en profunditat del fenomen iil.1lu-
sionista en la pintura, com s'ha destacat a bastament (en
darrer lloe, per ara, Damisch, 1987, 21-52). Perd massa so-—
vint s'han assumit acriticament, com a punt de partenca es-
tablert en ferm si no com a mera Pressuposisisé, no tan sols
allo que el propi Panofsky al capadavall plantejava només
¢om a hipdtesi -que calia demostrar amb arguments, per tant,

i ell de fet intentava aixd—, siné fins i tot els aspectes
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concrets de la seva argumentacié. Aixi, en un text propedéu-
tic, F. Franchini Guelfi (1973, 455-493, esp. 4855-460) repe-
tia encara com una simple dada de fet les confusions de Pa-
nofaky sobre l'esféricitat de la imatge, o, per a pasar un
s0l exemple més d'uenlluernament» acritic, ara a propésit de
l'enter postulat panofskya, en un treball més antic 1 ambi-
ciés G. Nicco Fasola (1942, 4) arriba a escriure: «Siamo de-
bitori al Panofsky della verita, che solo in sede di critica
d'arte ha finora trovate dei congensi, che la prospettiva &
un cogefficente storico, un'elaborazione spirituale in conti-
nua nmutazione e non una legge inderogabile, senza volto, che
si tratta soleo di scopriren.

La idea de la perspectiva com a «forma simbslicay
també pot esdevenir, doncs, un simple tépic, una preséupcsi—
ciéd recurrent, o un immens i proteic ocea on tot té cabuda i
es perd. Per aixd, entre d'altres raons, en plena expansié
de les conviceions ¢simbdliques» entre els estudiosas, Gio-
seffi (1957, 6) es despenjia amb el parer que, «dal punto di
vista della storia dells prospettiva, la tesi del Fanofsky
abbia contribuito piuvtiosto a confondere che non a chiarire
le ideen». La seva ;igorosa refutacié tant de 1les propostes
de fons com de molts passos de l'aparell demostratiu adduit
per Panofsky -refutacisé que reprén i aprofundeix en d'altres
lloce <(per exemple, cf Gioseffi, 1e57/88, 1961, 1963b 1
19712~ a vegades, per 1a mateixa contundéncia de la polémi-
¢a, pot semblar visceral o resultar exagerada -i de fet ho
és. Ara beé, ni aixd, ni tampoc la rigidesa i la generalit-
zacié del seu refas a relativitzar i a historicitzar el va-
lor cientific de les reprasentacions perspectives, com jus—
tament 1i retragué la Dalai (1961, 127-128>, no haurien d‘o-
cultar-nos la forga clarificadora d'alguns dels seus argu-
ments, els quals coincideixen amb la posicié de reconeguts
estudiosos d'sptica fisiolégica i de psicelagia perceptiva
—amb la de Gibson, Gregory i Pirenne, entre molts d'altres—,
i igualment amb la nombrosos 4'historiadors de l’art -per a

citar un sol exemple prestigiés, amb la de Gombrich, expasa-
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da al seu fonamental Art and Illusion (1959) 4 reiterada en
treballs posteriors, ara en bona part rececllits a The Image
and the Eye (1982)- <{(cf meés amunt, 1.3, «Consciéncia vi-
sual»), g
Ho es pot interpretar com una concessis facil a
cap méena dficonoclastia & la rage, doncs, la revisisé d'una
recerca magistral com la de Panofsky, gue cristal.litza en
ia proposta d'un model d'analisi perspectiva nou i enlluer—
nador -d'una engrescadora densitat d'enllagos artistico-cul-
turals. La vigéncia actual de la seva lligé «historicitzado-
ra» segurament estA en relacid amb aguest esforg de revisis
critica, amb la lucidesa del sedas que hi sapiguem aplicar
(cf Previtali, 1961, 54-58), I de primer antuvi, la publica-
clé de Panofsky de 1927, escrita quan tenia 32 anys,'s'hau~
ria de situar en el seu propi context histéric —en el sentit
de relacionar-la amb les seves fonts i amb les idees i els
temes vigents en el panorama cultural del seu mement. En
efecte, algunes idees i temes de fons del Die Perspektive no
Sén completament originals ni nous, sinéd despresos de cor-
rents de pensament que en bona part provenen del segle XIX &
que reflecteixen élanteigs i preocupacions intel.lectuals
coetanis.

Es el cas de la contraposicié -formuiada per Guido
Hauck el 1879, pers relativament difosa en diversos ambients
clentifics 1 artistics del Vuit-cents- d'una «perspectiva
sublectiva», cuvilinia, enfront del «dogma» académic de 1la
perspectiva renaixentista com a sistematitzacié dnpica i ob-
Jectiva de la imatge. També remet a d'altres autors -—per
exemple, a Witting (1878 i a Kern (1808), d'entre una
amplia nomina d'estudiosos— la idea que la perspectiva té
tanta o més significacié westilistica» que no pas «técnico-
matematica», i per tant que és un aspecte de l'estil -d'un
artista o de conjunts artistics. Igualment, la importancia
assignada a l'art renaixentista en la genesi de la ciéncia
moderna, i el mateix enllag de treballs légico~cientifics i

artistics en una cultura historica determinada, responen al
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pensament estétic neckantia d'Hermann Cohen (1889, 1912), i
sabretot al d‘Erns£ Cassirer (1923-1929) -seguidor de 1'cwes—
cala de Marburg» fundada per Cohen i amie pergsonal de Pa-
nofsky- (per a la dontextuacié que proposem, cf Dalai, 1061,
120-124; Weri, 1961, 8-31: Veltman, 1980, S70-572).

Com sigui, les revisions que caldria fer agui a
aspectes concrets de l'argumentacié de Panofsky -als que in-
cideixen més en els criteris d'analisi perspectivé aplicats
en el nosire treball- afecten sabretot als punts segiients:
1> el biaix utilitzat en 1'accepcié del terme dperspectivan,
2> el concepte tan gravid de conseqlencies de l'esfericitat
de la imatge visual, 3) la nocié del «sistemas construetiu
amb ¢eix de fuga» o «d'espina de Pelix» com a expressisé d'una
¢perspectiva curvilinia», i, en fi, 4) la connexis panofs-
kyana d'«espai perceptiu/filossfic/plasticr. =#e d'aquesta
connexié, ja plantejada al principi del Present epigraf com
una de les possibles pressuposicions subjacents en les re-
presentacions o&ptiques -com un hipotetic tercer factor en
Joe, deéiem—, que ara convindria donar compte, molt breument
i atenint-nos als termes amb que ha estat proposada. La re-—
vigié de les Qltreé tres giestions es fara en els llocs cor—
responents, quan en sera el cas,

Segons Panofsky, els sistemes de representacis
perspectiva -de representacisé de l'espai~ es correspondrien
amb les contemporanies concepcions de l'espai, és a dir, que
el mateix aespal psicofisiolégic o de la percepcid immediata
és formalitzat pels pintors de manera simbslica 1 pels filsg—
sofs de manera légica, pers sempre en mitua correspondéncia:
un determinat espat pl&stié o estétic respon a un determinat
espait filosofic o tedric. A parer seu, una perspectiva amb
esquena d'eix de fuga com la del mén antic, basada en els
angles visuals en comptes dels valors lineals i que té& en
compte la condicié esférica de la visis —-trets que l'"acosta-
rien a la nostra percepcisd, nés queé no pas els de la pers-—
pectiva renaixentista-, udes caracteritza, comparada amb 1la

moderna, per una inestabilitat molt particular i una incohe-



~184-

réncia interna» (FPanofsky, 1927, 11i1), i és 1'expressis si-
maetrica de les concepcions antigues de l'espai formulades
pels filoésofs en termes de discontinuitat i com un conjunt
d'agregats —cosscs: no-coss0s—, és a dir, un espai fini+t,
heterogeni i «anisétrap» (Panofsky, 1827, 115; pere cf Jam—
mer, 19584, 19-34),

«4ixi doncs, la perspectiva antiga és 1l'expressis
d'vna deierminada concepcié de la visis de 1'espal basica-
zent diferent de la moderna f...] i que amb aixs suposa una
concepcié del mén determinada i diferent de la moderna f... )
El sentiment de l'espai que cercava la seva expressid en
l'art figuratin no exigia enm absolut 1'espail sistemdtic; 1
de la mateixa manera que aquest espal sistematic era inima-
ginable als artistes de I'Antiguitat, tampoc els filssofs
classics no el podien imaginar [...] Per molt variades gue
fossin les teorles de l'espal en I1'Antiguitat, cap d'elles
RO va aconseguir mal de defipir-lo com un sistema d'estric-
tes relacions eptre al¢at, ampidria i fondaria, de manera
que es resolgués sub specie d‘un sistema de coordenades la
diferéncia entre *“davant" i “darrere", *aqui" 1 *falla",
"cossos® i "no cossost en el concepte elevat i abstracte de
1'extensis tridimensional, o, com div Arnold Geulincx, del
corpus generaliter sumptum. La totalitat del mén romen sem
pre com quelcom Zfonamentalment discontinu, ja sfgul quan
Demécrit (...] o ja sigut quan Platé [...] o ja seigui,
finalment, quan Aristétil f...}] I precisament aqui [en Aric-
totil} se'ms revela clarament que "l'espal estétic® i “]'aeg~
pal teéric” mostren sempre 1'aspai perceptiv sub specie
d'vna mateixs semsibilitat, que en el primer cas apareix
simbolitzada i en el segon cas afectada per Ileis légiques, »
(Panofsky, 1927, 114-115)

Seguint Panofsky, durant 1*'Edat Mitjana i1 el Re-
naixement es forma la nocid d'espai infinit 1 sistematic,
homogeni, «isotrop» (pers cf Jammer, 1954, 34-85>. La matei-
¥a correspondencia d'arrel cassireriana relaciona aqui la
moderna nocié d'espai -formulada embrionariament per Nicolau
de Cusa i per Giordano Bruno i Galileu, i anb tota rotundi-
tat per Descartes- amb el sistema perspectiu completament
racional que hi correspon: una construccis abstracta, inter-—
Seccié plana de la pirAmide visual amb punt de fuga anic,
que pressuposa una vista monocular i1 immobil, L'espai de la

percepcié es tradueix, també agqui, de manera correlativa a
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formes léglques ~1'espal tesric dels pensadors- i a formes

simboliques -1'espai estetic dels artistes.

«Pe l'estryctura psicofisioldgica de 1'espai, la construccis
perspectiva exacta abstrau, fonamentalment: que no solament
és el seu resuyltat, siné precicament la seva finalitat, rea-
litzar, en la representacis de 1'espai, aquesta total homo-
geneitat { Infinited de la qual no sap res el coneixement
immediat de 1'espai, transformant 1'espai psicofisiolégic en
un de matematic. Aquesta estructura nega, per tant, la dife-
rencis entre davant ! darrere, dreta i esquerra, cessos i
espal intermedi (“espai iliure®), per tal de podar resecldre
la totalitat de peces espacials i continguts espacials en un
sol Quantum continuum. (Panofgky, 1927, 102-~103) «La cons-
truccié moderna del punt de fuga [...] modifica tots els va-
lors de fondiria, Ilargaria 1 algat er vna relacis totalment
constant, 1 per aixo determina Per a cada objecte les mesu-
res que li corresponen i la posicié respecte 2 1'uil.» (Pa-
nafsky, 1927, 111 -

La identificacié amb el Pensament de Cassirer és
clara i explicitament reconeguda pel mateix Panofsky en el
seu treball, peré en realitat =s tracta d'una identificacis
diguem-ne mitua, com es pot comprovar suplementaAriament en
el text -en un fragment entre molts d'altres que se'n podri-
en ciltar— i en una naota de 1'obra de Cassirer Individvum und
Kosmos in der Philosophie der Kenaissance, publicada també

per l'editor de Panofsky G.B. Teubner, de Leipzig, @l mateix
1927;

«Aquest punt de vista fonamental [la continuitat de
l'espail imposava a la filosoffa 1 a la matemitica del Re-
naixement una de les seves tasques més importants, és a dir,
la de crear pas a pas les condicions per a un nou concepte
de l'espai, la de substituir “1‘espai~agregat® per "1'espai-
sistema”, l'espai com a "substrat® per l'espal com a "fun-
cié". L'espai s'bhavia de despullar de les seves qualitats de
cosa, de la seva naturalesa substancial, I s'havia de desco-
brir com a funcié ordenadora lliure i ideal (pota 1: Panofs-
¥y ens ha mostrat que aquest descobriment s'havia produit oo
només en la matemitica i en la casmirlogla, siné també on les
arts plastiques { en la teoria de I‘art del Renaixement, o
encara peés, que en aixé la teoris de la perspectiva s'havia
anticipat als resultats atesos per la patemitica i per la
cosmplogia modernes: vegeu la seva conferémcia *Die Perspek-
tive als symbolische Form", dels Yortrdge der Bibl. ¥arburg,
IV, 1924-25). Fl primer pas en aquesia direccié fou realit-
zat establint el principi fonamental general de 1'homogenei-
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tat de 1l'espal. Aquest principf no té cabuda en el sistema
de la fisica aristotélica, ja que entre els seus diversos
“Ilocs" hi ha la mateixa profunda difereéncia gue subsisteix
entre els elements fisics. Si un element, d'acord amb la se-
va propia naturalesa, tendeix cap a "dalt* 1 ]'altre cap a
"baix", s¢'ectd afirmant gue aquest "dalt* i aguest "bajx”
possecixen uba seva prépia § especifica manera, uvna seva
préopia gavris. Bn canvi, quan l'espal fa no s'ba d'entendre
cor el conjunt conceptual d'aguesta manera de ser, siné que
s'entén format i construit com a totalitat sistematica, de
primer antuvi s'ha de pretendre que la forma de tal cons=
truccié sigui sotwesa a una llei estrictament unpitiria. Les
mateizes copstruccions ban de ser passibles, en principi,
partint de tots els punts de l'espai, I cada punt s*'ha de
poder pensar com a possible punt de partengca o d'arribada
per a qualsevol operacié geometrica possible. Aquest postu-
lat ja fou concebut en tota la seva extensis per Nicolau de
Cusa, peré na fou concretat fins amdb la teoria del moviment
de Galileu.n» {Cassirer, 1927, 285-286)

Gioseffi (1957, 24-25) replica a Panofsky, amb ras
—perc tanmateix amb 1'objectiu molt menys enraonat de demos-~
trar el coneixement de 1la perspectiva lineal entre als an—
tics—, que la perspectiva plctérica no es proposa de repre-
sentar l'espail 14gic o matemdtic dels filosofs, siné només
el fisie, i que, quan aplica conceptes matemadtics i fa con-
vergir en un punt les prolongacions teérigues de les paral.-
leles, ho fa solament per a donar norma 4 mesura a les por-
cions d'aquelles mateixes paral.leles que sén a distancia
finita, ja que a la perepectiva només 11 interessen aquestes
i 1i és completament indiferent el problema de si l'univers
és limitat o &s infinit. Diu, a més, que

«L'"infinito attuale® non é un presupposto necessario della
rappresentazione prospetiica moderpa: il concetto di "infi-
aito potenziale" -ammesso, sia pure con difficoltd e con-
traddizioni, dallo stasso Aristotele- soddisfa altrettanto
bene alle sue esigenze. Ma poi percké carlcare Il solo Aris-
totele della responsabilita di rappresentare “tuttg" i} pen-
sierc anticq? Consta infaiti che, a partire dalla pid rempta
speculazigne ionica, molti degli antichi pensatori ammiserc
francamente anche gli “infiniti attvali®. E tra questi
¢'era, sicuramente, Democrito...» (Ginseffi, 1957, 25,

També Maltese (1981, 23-25) relativitza la inmpor-

tancia de la manca del concepte de limit, bé que per altres
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raons i des d'una altra posicis general. En tot cas, déixant
de banda les matisacions de Gicseffi o de MKaltece sobre 1la
possessié o no del concepte d'espai infinit -homogeni, con-
tinu- entre els diferents pensadors, i al marge i tot del
fet que, al capdavall, 1la cenvergéncia de paral.leles s'hau-
ria pogut resoldre al si dels tallers artistiecs sense recurs
a cap nocid filoséfica d'infinit -una convergéncia obtinguda
empiricament, o derivada d‘un planteig tedéric—, &s el mateix
enllag de les idees dels fildsofs amb el treball dels pin-
tors -1 durant vastissims periocdes histdrics!— alle que sem—
bla poc pertinent pressuposar, o com a minim forgat. Llevat,
és clar, que na es pretengui projectar aprioristicament a
comportanments socials histdries un Precis esquema interpre-—
tatiu global,

En principi, ele pintors no cerquen de representar
l'espai concebut pels filésofs o matematios, siné, si de
cag, l'espal de la seva Propia percepcisé, 1 els recursos
geometrics que poden utilitzar en les seves pintures sén
@lementals i independents de =i, en aquella societat, els
pensadors s'expliquen l'espai en uns termes o en uns altres,
o de si posseeixen 'c no la nocis dfinfinit, S'hauria de veu-
re en concret, tot aixs. Cal pensar de primer antuvi en les
condicions histériques de +tota mena en que s'ha produirt
1'activitat figurativa, en que els pintors han desenrotiiat
el seu treball, semblin encaigar harmoniosament o no amb
allo que sostenia tal o tal altre filosof, o tots plegats, a
proposit de la interpretacis léogica del mén, en cada moment
© durant els periodes en giiestis i en els llocs afectats.

Les connexlon=s i les coincidéncies, en +tot cas,
s'haurien de demostrar especificament, no pas en bloc i per
& grans cicles histéries, 4 menys quan consten representa-—
cions antigues molt préximes a la construceis amb punt de
fuga, mentre que la construccié amb eix de fuga és improba-
ble que respongui a un «sistema» tan sofisticat com inter-
preta Panofsky -el qual, a més, parteix de dades optiques

errades en relacié a 1la pretesa «esfericitat» de la visis,
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com es dira, que el condueiwxen a Judicis distorsionats tant
a propesit de les construccions antigues com de les mader—
nes. Meées avall també veurem que les construcscions tartesa-
nes» que aparentmeht presenten eaix de fuga, o fins i tot
punt de fuga, poden respondre a fendmens geometrics derivats
d'operacions grafiques molt elementals, <com ha mostrat An-
drés de Mesa (1989).

El problema de 1l'espal matematic o filosefic, o
sigui el de les nocions elaborades Pels homes de ciéncia per
explicar l'espai real de la percepcisé, podia realment ser
plantejat i comprés, podia preacupar o interessar, o com a
minim entrar en les expectatives de la generalitat dels pin-
tors, en l'artesanat del mén antic o en el d'época medieval,
0 en el del Renaixement? Hi entra de fet, almenys'en els
sectors d'artistes «liberals» del Renaixement? O encara, les
idees espacials dels filésofs o matemitics, eren compartides
pels pintors ~-i pels escultors, i peles fusters, i pels co-
merciants, i pels pastors, etc.- per simple «intuicidén, de
manera que les representacions de les formes percebudes co-
incidien, volens nolens, amb els esquenes légics dels pPensa—~
dors? Q, en deflnitiva, hem de pressuposar ia correspondén—
¢ia entre «formes simbélico- —plastiques» i «formes lsgico-ma-
tematiques» només pergue wmagister dixity?

) La hipdtesi de Panofsky, que proposa un wmodel
d'interpretacié realment suggestiu, no es demostra, perd en
canvi es podria ramificar i mulitiplicar wsque ad absurdum.
Ja sabem que 1l'espai «percebut» tindria una formulacié
«plastica» de part dels pintors que es correspondria amb ia
formulacié «loégilca» dels pensadors, a sigui, que el sistema
perspectiu antic «d'eix de fuga» correspondria a ifespai
“discontinu i finit» del pensament antiec, i que el sistema
modern del «punt de fuga» correspondria a la nocié moderna
d'espai «homogeni i infinit», com s'ha repetit ad nauvseam
Dones bé, encara féra possible plantejar un tercer grup de
correspondéncies: l'espacialitat «disgregada» del cubisme

(1907/8) correspondria a la «relativitat» de l'espai descrit
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per Albert Einstein (1916, teoria de la relativitat). La
¢ronologia no acaba de coincidir amb 1'harmonia de 1'esque-
ma, perqué també aqui els pintors s'avancen als rensadors,
com els inventors de la perspectiva artificial d'inicis del
Quattrocento no van esperar que Nicolau de Cusa (1401-1464)
i Giordano Bruno (1548-1600) expliquessin que 1'espai era
quanium continuum, perd tant-se-val: sempre es podra pensar
que els artistes s6n dotats, com a tals, d'un sise sentit,
d'una intuicié prodigiosa o d&'un instint profetic que s'a-
vangca als temps.

Ho rebla Cassirer (1927, 285: «Panofsky ans bha
mostrat que [...] la teoria de la perspectiva s'havia anti-
cipat als resultats atesos per la matemdtica i per la cosmo-
logia modernes»), perd si es vwol 2xXpressar de manéra mes
prosaica i1 «popular», es podria imaginar una comunicacis te-
lepatica dels artistes amb la ment dels cientifics que en el
futur formularan uwna teoria més adequada sobre l'espai -en
aquest sentit, el futur ens pot donar grans sorpreses, so-
bretot si persisteix 1l'actual mitologia artistica, ja que,
amb els «artistes» malerte, constituits o cotitzats de la
trans-post-avantgu;}da, o S& sSap mail!. Encara que, al cap—
davall, potser aixd sigui indiferent als artesans 0 artistes
reals que, en cada moment histéric, cercaven representacions
evocadores de l'espai, perqué ells només intentaven traduir
en formes grafiques les seves propies percepcions -i no pas
la formalitzacis légica de les dels altres, per savis que
fossin,

En fi, no sera ocivsa 1'observacis de Damisch
(1987, 32-35> a propésit del fet que parlar de correspondén-—
cia entre diferents formes o dispositius simbélics -del ti-
pPus espail filesofic/plastic- equival a admetre la possibili-
tat d'una concurréncia de factors secio—culturals, persd tam-
be d'una disparitat, que podria propiciar en la cultura d*u-
na epoca determinada fisures per a les quals féra molt difi-

cil trobar explicacié plausible. Acabem amb la seva mateixa

conclusisd:
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«Si 1'on devait s'en teair & la définition qul fait de
la culture um tout organique et synchrone, dans lequei cha-
gque partie seraii simultanément l'expression des autres et
de la totslits qui les contienmt, on comprendrait assez mal
que la geéométrie esuvclidienne ait py voir le jour dans le
contexte de la civilisation bellépigue et surtout qu'elle
ait pu préter, deux wmille ans plus tard, & une reléve, au
sens hégélien du terme, et qui devait conduire, 4 travers
Descartes et Newton, A la défipition, par Kant, de 1'espace
comme forme pure de 1'intuition, voire -au registre de 1la
représentation, celui-l& qui nous imporie~ comme intuition
formelle. Ft cela quand bien méme la géométrie grecque, com-
e v inciste Max Jammer, n'aurait pas réussi & constituer
1'espace comme son objet propre et serait restée, pour 1'es~-
sentiel, confinée auv plan. Nais 11 en ira de méme pour la
science de la Rensissance, au moins 2 ses débuts. Et il y a
quelgue abus, du point de vue de 1'kistolre, 4 en appeler, &
travers Nicolas de Cues et Giordano Bruno, a 1'idée cartésf-
enne de l'éterdue pour rendre compte de 1'invention, au dé-
but du XV sidcle, de la costruzione legittima: comme si le
concept d'une extension homogéne et illimitée avait été, des
ces termes, du domaine du représentable. Outre que 1'ana-
chronisme est patent -et pour ne rien dire de la contradic-
tion daps les termes qu'impliquait, J'y reviendrai plus
Ioin, 1'idée d'un continuvum infini et cependant centré- il
n'est pas sir qu'il apporte quelque lumiére: car il se pour-
rait gue la perspective mederne se soit d'abord conformée &
la tradition de pensée qui était celle de 1tAntiquité et
que, dans un premier temps, elle ait eu & connaitre moins de
l'espace lui-méme que des corps et des figures dont il étajt
le réceptacle, tout en s'accardant en tous points avec la
notion aristotélicienne d'une étendue finfe et différenciée,
et par conséquent discontinue.» (Damisch, 1987, 34-35)

Les derivacions de la idea panofskyana de la pers—
pectiva com a «forma simbélican, i molt especialment la seva
associacié d'espai «esteétic» i espai «logicw», ja hem apuntat
que havien estat molt amplies i diversificades entre els ez
tudiosos del feromen artistice —historiadeors, soclélegs o
critics d'art. Deixant de banda treballs propiament hists-
rics c¢om els de Miriam S. Bunim (1040) sobre represantacions
espacials en eépoca medieval i de John WVhite (1949, 1951,
1956 1 1957) sobre la mateixa giestisé en l1'Antiguitat i des
de Cimabue al segle XVI, destaquen, pel ressé que van tenir
en el seu moment, les reflexions en clau sociolégica de

Pierre Francastel (1948, 1951, 1965 1967 i 1870). FNo em Sem—
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bla que calgui donar gaire bel.ligerancia a les especula-—
cions de Francastel sobre el tema de la perspectiva, ara,
perqué en realitat els escrits en els quals hi al.ludeix
proposen interpretécicns, generiques de «l'espai plastica,
Sense flanquejar mai amb analisis dels eventuals i especi—
fics métodes amb que histsricament s'havia configurat (cf la
durissima recensié de Giovanni Previtali, 1961, 48~52). Aixi{
i1 tot, pot servir d'exemple de les curicses ramificacions de
la distincié panofskyana entre els tipus d'espal que afecta-
rien la representacid -a més de 1'espai percebut, s'entén,
que a parer nostre és l'dnica cosa que el pintor intenta re-
presentar.

D'acord amb els resultats de recerques experimen-—
tals de Jean Piaget i Barbel Inhelder (La représantafion de
1'espace chez 1'enfant, Paris, 1948) i de Henri Vallon {(les
crigines de Ia pensee chez 1'enfant, Paris, 1945 -peré cf
les puntualitzacions d'Edgerton (1975, 22-23) a Piaget, gue
ara cal deixar de banda—-, i de primer antuvi sense esmentar
per a res Panofsky, Francastel (1948) teoritza un espai ano-
menat «genatic» en oposicié a la concepeié tradicional d'un
espal «innat», en la seva nomenclatura. Considera, i hi in-
sisteix en obres posteriors (per aexemple, Francastel, o1,
45-49; 1d4., 1970, 126-130>, que la idea d'un espal natural
immutable que les arts transposarien amb una major o menor
fidelitat és una idea oposada a allé que sabem sobre es-
tructures intel.lectuals de 1a percepcis; l'oposicié de
l*home com a tal al mén és un dels Gltims reductes del pen-
sament escolastic que encara persisteixen. En realitat, per
a Francastel (1970, 129> walle que crea cada epoca no és la
representaclié de l'espai, sind el mateix espai, l'espai en
si, #s a dir, la visisé que'els homes es fan del mén en un
moment donatn.

Aquesta visié/representacis diversificada de 1'es-
Pai en la bhistéria de l'art es podria reduir a tres tipus o
graus, que trobarien el seu paral.lel caracteritzador en les

tres etapes successives de la conquesta de la percepcid/re-
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presentacié de l'espai per part de 1l'infant. «II s'agit, es-
sentiellement, ds montrer, en premier lieu, comment & chacuy-—
ne des étapes franchies par 1°'bhomme dans son enfance corres-
pond une forme possible de dessin dont on retrouve des tra-
ces jusque dans l'art le plus savant et dans les Sociétés
les plus évoluéesy (Francastel, 1948, 137>. En la primera
fase, la de 1'espai “topolégicy, s'estableixen relacions

elementals de proximitat i separacid, ordre, continuitat...,

:

i hi correspondrien, en linies generals, bona rart de l'art
contemporani des de Cézanne, «l1‘'art primitif [...,1 les oeu-
vires d'ou est bannie la représentation figurée du monde,
depuis 1les poteries de 1'Antiquité la plus reculée Jusqu'aux
chefs-d'oeuvre de Il'art musulman et Jusqu'aux merveilles,
récemment appréciées, des arts dits "primitifs"s (ibid.,
139-142); la segona fase o de 1'espai «projectiu» o wobjec-
tiu» e&s la de la constancia i immutabilitat de la forma i de
les qualitats dels objectes, i «c'est 1'art du moyen &ge qui
nous offre l'exemple le plus familier de ces arts objectifs
£...1 qu‘il soit byzantin ou accidentalr», Giotto incleas
{ibid., 142-149); i la tercera etapa, la de 1'espai “eucli-
diad» o «perspectiuY, es fonamenta en les relacions abstrac-
tes de mesura i en 1'Gs de simbols, com les arts del mén
classic i del cicle renaizentista {ibid., 149-154>.
L'inevitable i paradoxal sabor vasaria de 1la com—
biracié entre Panofsky i Piaget-Wallon que ens praposa Fran-
castel amb aquestes tres etapes es pot deixar de banda, de
moment, si fem cas de les repetides afirmacions de ltautar
que no pretén pas projectar el desti de 1'individu a la hies-
toria de la humanitat, siné retrobar en la histéria de 1targ
solucions de l'espai plastic que sén peculiars d'una etapa o
altra de la percepcis it de la representaciséd de l'espai en el
creixement humid <(cf tamba Francastel, 1951, 47-48; id.,
1970, 129). L'intereés general de pPlanteigs tan genérics que
no 'acompanyen de «proves» ja és relatiu, peré la seva uti-
litat en estudis sobre perspectiva com el gue ens ocupa de-

cau encara considerablement, entre dfaltres raone er la
r P
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vastitud i la imprecisis de 1'us de termes clau, com el ma-
teix d'«espain. També fa retrets terminolsgics a Francastel,
i tal vegada més greus, la implacable recensis de Peinture
et Société (19513 due hi dedica Previtali (1961, 50-51) -el
seu bisturi{ acaba trinxant, a més dels infortunis i banali-
tats del 1llibre, certament capiosos, tambe el tipus de
“ciéncia» practicat per l'autor, el discurs artistic del
qual a parer del critic no té res a veure amb la histéria,
peré tampoc amb la sociologia, ni amb l'antropologia cultu-
ral, siné simplement amb la ciéncia-ficcis {ibid., 52>,

En el cas en qiestié de Francastel (1048), 1 ate-
nint-nos a 1'«espai representat», que cal distiagir sempre
de 1'espai percebut, l'autor rParla d'«espai» en el mateix
sentit ~amb la mateixa designacis espacial- en les represen-
tacions «topolédgiques» que en les tperspectives»? &s identi-
ficable l'espacialitat «projectivar de la Pintura bizantina
amb 1'espacialitat també “projectivan de Giotto? L'espat
“perspectiun d4'una pintura renaixentista que aplica l1a pers-
pectiva albertiana, bho és en el mateix sentit que el d'una
pintura hel.lenistica -posenm pPer cas— dque no l'apliqui? Les
preguntes es podrién multiplicar, encara més que no s'han
multiplicat eis ¢espais», des gue Panofsky va multiplicar
els «sistemes» perspectius. En molts discursos costa de sa-
ber, a vegades, si el terme “perspectiva» o «espai» hi sén
univocs, o polisémics, o bé st se'n parla en sentit denota-
tiu, o generic, o metaféric, o simplement se'n fa un us im—
propi i vacil.lant.

Deixem per al capitol segient la necessaria bigie-
ne de la definicié terminoi&gica, i concloguem ara l'apariat
manifestant la poca pertinenca, a parer nostre, de relacio-
nar directament les concepcions de l*espai elaborades pels
filésofs o matemdtics amb els problemes de representacisd de
la realitat sensible per part dels artistes. Les idees i mo-
dels sobre l'espal atesos Per un pensador o per l'entera co—

munitat cientifica no es podern considerar a priori un factor

condicionant dels artesans/artistes en la formacid d'un ti-
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Pus 0 altre de representacions optiques, en el sentit de
Promaure—hi un recurs o altfe de codificacis grafica de les
dades visuals. En canvi, cal reconeixer aquesta Iinfluéncia
contextual -peré sense prejutjar sistemes constructius con-
crets, s'entén~, en les pressuposicions sobre el caracter i

la funcié de la representacis.

Imatge natural, imatge artificiosa

Els pintors remeten a l'espai percebut, a 1'espai
de 1l'experiéncia, i no pas al de l'especulacié filoséfica o
clentifica. L'operacis de representar aquest espai, per
tant, dependra exclusivament dels factors que en condicionen
la mateixa percepcid optica, d'una banda, i de 1'altra dels
que en condicionen la representacié -els de caracter técnic,
individual 1 social implicats en tota produccié artistica.
Cal recordar de seguida que, prépiament, la visié és irre-
produible, en la mesura en que els actes visuals sén proces—
s08 cognoscitius, de naturalesa psicolegica, peré que tanma-—
teix es poden obtenir imatges artificioses associables a
imatges naturals. %s a dir, se'n paoden obienir representa-—
cions grafiques, en el sentit de reduccions simbdliques avo—
cadores, talment configurades que facin recordar amb més o
menys intensitat experiéncies visuals reals ~que «imitinn
mes 0 menys la realitat visible. Es poden presentar a 1la
vista imatges d'entrada en les quals es reconeguin més o
menys caracteristiques d'imatges de sortida emmagatzemades
en la nmemdria. Ara beé, 1a possibilitat de preduir amb arti-
ficis grafics imatges del mén exterior completament equiva-—
lents a la psicolsgica que n'obtenim amb la visié ~que la
«“imitin» de manera perfecta i absoluta— és només una utopia.
El mateix Pirenne (1970, 209> ho ha qualificat de mite.

Justament la no identitat imatge visual/artistica
-0 millor, les modalitats efectives d'aguesta no identitat
de principi- sén la causa de 1a diversificacisd, i1 de la di-
versificacidé «estilistica», de les representacions histéri-

ques, com son també el centre polaritzador de nombrosos pro—
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blemes debatuts d'interpretacié critica. Tota representacis,
en efecte, inclosa la presidida per la més decidida voluntat
de produir imatges «éptiquesn, Comporta una drastica selec-
cié i simplificacié de les dades de 1'experiéncia visual, i
és obvi gue es poden seleccionar unes dades ¢ unes altres,
que es pot simplificar en un sentit o en un altre, que es
pot esquematitzar d'una manera o d'una altra. En tot cas, el
sentit de la simplificacié o de l'esquematitzacié optima,
quan es pretén la major eficaclia evocadora possible d'una
imatge, s'haura d'acordar el maxim possible a les condicions
reals de la visié. El tipus d'esquematitzacis i els métodes
i recursos d'aplicar-la poden ser molt diversos, repetim, {1
ho han estat efectivament al llarg de la higtéria, pers les
caracteristiques essencials de la visisé humana no han variat
mai des que l'home és home —que se sapiga-, i per tant, als
efectes d'una representacis “sptica» de 1l'espal poblat de
formes que veiem, 1'esquematitzacié anmb més forg¢a devocado-
ra» sera la més ajustada a les caracteristiques objectives

dels actes visuals.

La informacid sobre aquestes caracteristigues -aji-
®i com la mateixa consciéncia que 1la garantia de senmblanca
«optica» d'una imatge depén que s'hi acordi~, i la seva pos—
Sessid o no de part no solament dels éptics o estudiosos de
la visié, siné també dels pintors o autors de les represan—
tacions, és una €qiestié histérica», objecte d'exploracis
diacrenica. Caldra constatar, per a cada moment hietéric i
per a cada societat o tal vegada per a cada artista, cém era
concebuda la vieis, i si els pintors treien o no conseglidn-—
cles especifiques d'aquesta concepcid -i eventualment, amb
quina eolucié figurativa la traduren. Per il.lustrar aixs
amb un sel d'aquests casos possibles, agui referit al de
l*'artista conscient que el coneixement de la viglé és la se-
va milior guia, recordem un dels passatges més coneguts de
Leonardo, on s'arriben a identificar les funcicons de la pin-
tura amb les funcions de 1'ull ~també en vistes a 1'organit-

zacisé d'un seu previst «tractat» sobre Pintura-—:
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tLa pittura si estende in tutti i dieci uffici dell'
occhlo, ciod: tenebre, luce, c¢orpo, colore, figura, sito,
remozione, propinquita, moto e quiete; de' quali uffici sara
Intessuta questa mia piccgla opera, ricordando al pittore
con che regola e modo deve imitare colla sua arte tutte
gqueste cose, opera di patura ed ornamento del monde.»
(Leonardn/Recupera, 1966, 202>

Ara bé, insistim que les caracteristiques de 1la
visié humana, en si mateixes, no sén pas «histériques», sins
permanents des gque l'home és home. No han Pas evolucionat,
que se sapiga. Encara menys, no e4n cap factor «historiablex
en el sentit de sotmés a variables culturals -en sentit moalt
ampli: com la formalitzacisé ldgica de l'espai, o uns deter-
minats coneixements cientifics @ innovacions técnilques-, si-
ngd un factor estrictament natural, amb uns necanismes i un
funcionament estables i idéntics a ei mateixos al marge que
siguin coneguts © no, o que siguin coneguts d'una manera o
altra, i millor a pitjor.

L'aptica s'ocupa d'explicar aguestes caracteristi-
ques -les ha explicat whistéricament»- tal com s'ha intentat
resumir més amunt (cf 1.1. a 1.3.), i caldra recérrer-hi en-
cara per aspecificar vessants figuratius essencials de 1a
visié «natural», per a establir relacions més directes entrea
les imatges wvisuals i les representacions: entre les imatges
1 les imatges de les imatges. Altres qiestions diferents,
perc que aqui per forga hem d'obviar, serien la possible di-
versitat dels resultats perceptius del mén exterior obtiagu-
da per individus o per col.lectivitats diferents a partir
d'uns idéntics mecanismes visuals, i, encara, l'evolucid vi-
sual dels mateixos individus, sobretot en l'essencial procés
formatiu o d'aprenentatge/adquisicisd de la visiée a partir
del naixement (of Gregory, 1965, 189-219; Smith, 1972, 333~
3345,

Les imatges representades poden evocar les natu-—
rals, déiem, pero n'esdevenen tan sols una radical esquema-

titzacié, fins 1 tot fent abstraceis del Processament cere-
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bral —un factor d'efectes decisius i que, obviament, cap re-
presentacié no podria traduir. Relativament a 1les imatges
visuals, les representacions fotografiques, cinematografi-
gques o bé halcgr&fiques obtingudes a partir del segle XIX
anb procediments diversos que la pintura, comporten +també
una simplificacié similar, o en conjunt poc menys drastica,
peréd malgrat aix¢e, aqui considerarem només leg representa-
cions rescltes amb els procediments pictorics convencionals
de la tradicié figurativa -llevat de referencies ocasicnals,
que en tot cas s'indicarien expressament.

Molts factors determinen que qualsevol ¢imatge ar-
tificiosa» hagi d'esdevenir, necessariament, una simplifica~
cié radical de la «imatge naturaln» que vol proposar, com ja
es desprén del mateix mecanjisme de la visis exposat més
amunt {(cf 1.3. Consciéncia visual). Ens limitem a enumerar-—
ne ara trets estructurals importants. Les imatges de la wvi-
816 mnatural humana resulten un fenomen actiu, sotmées a eg-
tratégies perceptives peculiars com lesa wconstancies», i
compost, «fluid», estereoscépic; cobreix un camp de marges
indefinite, efecte complex de dos ulls amb zones de nitidesa
desigual en moviment constant -al gqual cal sumar els movi-
ments 1 desplagaments del subjecte—, i és sensible, a més, a
una gamisi enorme de lluminositat. En canvi, 1a representacis
consisteix en una Gnica i simple imatge immobil, «monocularsy
i bidimensional -mancada de relleu i fixada damunt suports
habitualment plans, que la visis estereoscépica fa més ewvi-
dents~, de limits bruscos i rigids, amb un registire de llu-
minositat molt restringit.

En 1l'ambit aquesta forgosa simplificacié, tanma-
teix, l'evocacié d'imatges del mén visual mitjancant signes
gratics pot suscitar «reconeixements» molt plausibles i efi-
cagos, i fins i tot pot arribar a senganyar» la vista d'es-
pectadors sorprescs. L'elogi de Giotto que Giovanni Boccac-
cio deixad escrit a Il Decameron VI, 5}, partia justament de

les cenganyoses» habilitats i1l.lusionistiques del pintor:



=198~

«Giotto ebbe wuno ingegne di tanta eccellenzia, che
niuna cosa da la natura, madre di tutte le cose et operatri-
¢e, col contipuo girar de'cieli, che egil con 1o stile e con
la penna o col pennelloc non dipignesse si simile a quella,
che non sintle, anzi pid tosto dessa paresse, in tanto che
molte volte dalle cose da luf fatte si truova che il visivo
senst degli uomini vi prese errore, quello credends esser
very che era dipinte.» {(Boccaccio/Avelardi, 1958, 11, 1z22-
123)

Cal precisar que «enganyocses» en relacié a 1°'ho-
ritzéd d'expectatives «il,lusionistes» dels gui miraven 1'o-
bra de Giotto, l'experieéncia visual i figurativa dels quals
s'havia acomodat als nivells «imitatiusy de, posem per cas,
1'obra de Coppo d4i Marcovaldo, Giunta Pisano i Cimabue. Els
espectadore posteriors, que gracies a Giotto i a d'altres
habils «imitadors» que van seguir-lo ccmptaven amb nivells
d’expectativa molt més alts, consideraven poc convincent el
naturalisme giottesc 1 ja reclamaven efectes il.lusionistics
més intensos per a resultar sOorpresos o deixar-se dengan-—
yar». £s imprescindible, per tant, relativitzar sempre el
proclamat il.lusionisme d'una representacié historica. d‘a-
cord amb el «sostre» d'expectatives dels observadors coeta-
nis (Gombrich, 1959, 72-73; Panofsky, 1927, 162-163 n 24 c);
Previtali, 1961, 48~47). També els espectadors de cinema ac-
tuals tenim un horitzé d'expectatives més alt dque no pas elg
de ciﬁquanta anys enrera, per exemple, respecte als deco—
rats, als tftrucatges i alse «efectes especials»: ara podem
trobar «ingenus» molts recursos il.lusionistics que abans
resultaven d'un verisme esfereidor, i exigim a un £ilm ni-
vells de «ficcid de la realitaty molt més afinats per a dei-
xar-nos impressicnar d'una manera equivalent a la d'aquells
espectadors de fa cinquanta anys —tal vegada nosaltres ma-
teixos!.

Pers un cop indicat aixs, gque Gombrich (1959, 221-
349) anomena «la part de 1'observador®», resta el fet de 1'e-
ficacia il.lusionistica potencial de les representacions. El
motiu de la pintura capag “d’'enganyar la vista» d'animals i

de perscnes, i fins dels propis professionals de la repre-
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sentacio, compta amb una tradicis il. lustre, remuntable als
mateixos anatemes de Platé o bé a les anecdotes referides en
la Naturalis Histoxiae de Flini i en d'altres textos antics
~els raims pintats per Zeuxis que els ocells venien a pico-
tejar, el drap que Parrasi pinta damunt un retrat i que Zeu-—
xis pretenia treure, l'efigie d'Alexandre pintada per Apel.-—
les que enganya el cavall de 1'emperador, etc. Els episodis
de génere anecdétic centrats a ressaltar l'eficacia dptica
de representacions pictériques, que era tinguda per un valor
essencial, es multipliquen en la literatura artistica del
Renaixement, dels escrits de Benedetto Varchi <(1547) i Paolae
Pino (1548>, als de Ludovico Dolce (1557), Giorgia Vasari
(1550/68> i Gregorio Comanini (1591)... Recordem-ne almenys
un parell de vasarians: la mosca pintada per Giotto sobre al
nas d'una figura de Cimabue, el qual s'entestava a esquivar-
la amb la ma fins gue no s'adona de la burla del deixeble, i
el retrat de Pau I[II de Tizianw, tan «viun que enganyava als
passants.

En el segle XVII el motiu de 1’ «engany de la vis-
ta» esdevé encara més recurrent 1 congsagrat, tant a través
dels grans cicles decoratius amb arquitectures pintades en
perspectiva, o gquadrature <(cf Gloton, 1965; Milman, 1986;
Negri Arnoldi, 1963, 99-116), com en certa pintura de cava-—
llet accentuadament il.lusionista, que en italia s*anomena
inganni, precisament, bé que, arran d'A.L. Millin (Diction—-
naire des Beaux—Arts, Paris, 1806), ha prevalgut l'equiva-
lent frances de trompe-I'scefl, tradurit també al castella com
a trampantofo. El geénere especific dels inganni o trompe-
i‘ceil cerca de sorprendre amb imatges d'un tan poderés 11—
lusionisme optico-pictérie que n'anul.li l'aparenga de pin-
tura 1 les faci semblar un fragment de realitat (cf Gom
brich, 1963, 125-137; id., 1059, 246-240; Kubovy, 1986, 65—
88; Veca, 1980). Versions de la mateiza voluntat verista
aplicades a la produccié d'efectes més anmplis i especialit-
zats van portar a muntatges comr els de Nature a coup d'oeil

¢ «Panorames» -~de Robert Barker, 1787 <(eaf Bordini, 1984)— o
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també, en un altre sentit, a recerques com lees de Joseph-Ni-
céphore Niepce i Louis-Jacques Mandeé Daguerre <(<(1820-1833)
Per a obtenir imatges fotografiques. El cami ja encetat vers
el perfeccionament ﬁels procediments de representacié il.ly-
sionista es precipita en el segle XIX en el sentit d'aconse-—
guir instruments d'una major fidelitat éptica perd tambe
d'una il.limitada divulgacis dels resultats, i en tot cas el
trajecte no es pot donar encara per conclses en el nostre se-
gle, nmalgrat els formidables avencos del cinema, la televi-
sid i1 el video, els sistemes &d'alts definicis, i'bologra-
fia...

Fent abstraccié ara d'aquests desenvolupaments
posteriors, sobre els quals no és del cas estendre’ns aqui,
convé remarcar en canvi que, en l*época renaixentista que
ens ocupa, l'expedient perspectiu alesheores recentment des-
cobert fou oconsiderat el factor basic d'abast general per a
garantir l'eficacia evocadora de 1a pintura, és a dir, per a
produir 1'il.lusionisme optic o “engany» dels espectadors.
El titel del tractat de perspectiva de Pietro Accolti (Lo
inganno degli occhj, Firenze, 1625; cf Vagnetti, 1979, 384>
recull la persisténcia del téple cinccentista que les imat-
ges perspectives permeten «enganyar els ulls», com proclama-—
ven les anecdotes de pintors famosos i com Boceaccie testi-
monid a propésit de la pintura de Giotto: «ehe 11 visivo
senso deglli uomini vi prese errore, quello credendoc esser
vero che era dipintonr,

Pero una pintura podria, objectivament, ateényer
efectes d'il.lusié¢ fins al punt de ser identificada no només
com una «representaciér» evocadora d'objectes -vivissimament
evocadora, paosem per cas-, sSiné com la mateixa upreséncian
d'aquells objectes? Féra diferent al tipus d*«il.lusisd ob-
Jectiva» despresa 4d'un mirall, o d'uh sistems de dos miralls
plana en situacié idonia, ja que el mirall mno «representan
siné que «presenta» la realitat exterior a l'espectador: 1i
enviaria un flux lluminés dels objectes «reals» —-no pas un

altre flux sinéd el mateix, bé gque reflectit—, que projecta-
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ria en la seva retina un camp d'excitacions igual que el
pPrejectat pels mateixos objectes directament (Pirenne, 1970,
35). Ara bé, una pintura, o sigui, una esquematitzacié bidi-
mensional i imm&bii, de limits nets i lluminositat restrin-—
gida, podria realment «enganyar»? També avui, alguns autors
sostenen que, en condicions de llvm i d'observacis adequa-
des, podria suscitar fins i tot «il.lusions» perfectes ~com
certis trompe 1'veil o gquadrature molt vastos o molt reduits,
que dissimulen els problenmes d‘estereoscopia~; és clar, rpe-—
ré, que n'hi hauria prou amb el desplagament de 1'observa-
dor, per exemple, perqué el reducte d'il.lusis s'esvais. Re~
cordem gque, en qualsevol cas, no es parla de cap utépica re-—
produccis d'imatges visuals o «de sortida», siné de i'elabo-
racié dfuna imatge «d'entrada» o representacisé d'objectes,
només que simbolitzats davant dels ulls amb tanta precisis
evocadora gue generaria «equivaléncia» -1 per tant confusisé
o «il.lusié» perfecta, «enganyn.

Més amunt hem citat un pas de Kanizsa (1880, 120)
que defensava la possibilitat tesérica d'una 11.1lusis perfec-
ta relativament a imatges com les cinematografiques: =i mit-
Jangant la filmacié i la projeccid en una pantalla aconse-
guissim produir sobre la retina condicions d'estimulacis
iguals que les que produeixen els objectes «reals», el re-
sultat també seria el mateix -i si actualment encara mno ho
és del tot, aixe es deu només a imperfeccions técnigues, a
parer seu. Pirenne (1970, 33-85) sosté igualment que, en
teoria, féra possible obtenir una pintura que enganyés 1‘ull
i la ment d'un observador, =i s'aconseguia que els objectes
representats enviessin a la seva retina una distribucié de
la llum exacta que els reals. Idealment, aixi, tant els ob-
Jectes reals com els pintats donarien idéntiques percepcions
subjectives -derivades d4'imatges d'entrada identiques,

Respecte a la pintura, almenys, s'ha de remarcar
que es tracta només d'una possibilitat tedérica. Caldria
comptar amb una imatge tal i sobretot amb unes condicions

d'observacié tals que dissimulessin els problemes estereos-
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copics, de gammes de lluminositat, d'emmarcament i blogueig
de la visié, etc. -una situacid no solament tedérica sins ex—
clusivament «experimental», esgotada en si mateixa i irre-
produible fora del.«laboratori» (de les condicions de labo-
ratori’), perqué necessita compensar amb «simulacions» la im~
possibiiitat absoluta d4d*aobviar mai, objectivament i en el
sentit «positiu», el vessant qualitatiu de les difereéncies.
Aixe també val per a les reconstruccions de Kelly (1280, 38-
39), tanmateix interessants, de la visié diversificada «fop-
veai-perifeérica» d'umna pintura en la hipdtesi d'un wull immd-
bil. Pirenne no ha observat explicitament els suposits de
«simulacié de laboratori» que sén imprescindibles -que sén
conditio sine qua nom per a 1la simple possibilitat tesrica
d'uﬁa confusié de 1'observador com la gue planteja; perse és
evident que, fora d'aquests supésits, és a dir, en condi-
cions normals, mno tindria sentit ia hipdotesi d'una possible
equivalencia perceptiva, ni tan sals «en teoria», entre ob-
jecte real i objecte pintat.

El mateix autar (ibid., 20, 36, 123-130, 140-142,
209> reconeix que, .encara que prescindissim de les «marques»
subjectives del pintor en la seva representacis -i és pres-
cindir molt!-, en les condicions habituals de percepcis una
pintura és identificada sempre conm a tal, perqué la seva
percepcié @s un procés complex que suscita en l'espectador
la consciéncia de 1la superficie pintada. Com que, a nés
d'una representacis, 1ia Pintura és tambée un objecte, 1 és
percebut com a tal objecte, en la mateixa visisé 4'una pin-
tura es percep allé que Pirenne anomena la «consciéncia sub—

sididria» del suport:

“Quan es miren quadres normals de manera normal , amb
tots dos vlls, l'ocbservador &s conscient de les caracteris—
tiques de la superficie, incloses la forma f la posicid. 4i~
xé és molt important per a la percepcis de la figura. Només
en casos excepcionals, o bé quan s'empren recursos especials
aguesta «consciéncia subsididriar de la superficie del gqua-
dre ~en tant que superficie- s'inhibeix: aleshores el quadre
és un trompe l'ceil, percebut com una escena de tres dimen-
sions. En la major part dels cascs actua aquesta consciéncia
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egpecial de la superficie del quadre; i d'aquest fet se’'n
deriven comseqiéncies importants en relacié a la utilitat
practica dels quadres com a representacions i al seuy efecte
artistic. En primer l1llocec, la consciéncia de la superficie
contradiu, en certa mapera, la 11.lusié perqué permet que
l'atencis de l'observador s'adoni de les anomepades distor-
sions marginals de perspectiva exacta. Tesricament, aquesies
distorsions haurien de passar desapercebudes quan 1'abserva-~
dor gcupa la posicié adequada enfromt del quadre. En segon
lioc, aguesta comsciéncia de 1la superficie afavoreix, en
certa mapera, la 11.lusig, perqué ataorga estabilitat a la
percepcié de l'escena representads a desgrat dels despla¢a-
ments de 1'observador en relacié al quadre. Aquestis despla-
¢aments haurien de causar deformacions -sempre tedricament-
an l'aparenca de 1'escena representada; no obstant aixé, a
la practica aquesta deformacié a penes si és perceptible,
Finalment, el fet que mentre !'ochservador concentra 1'atez-
¢ié en l'escena representada al mateix temps és secundaria-
ment conscient de la superficie, signiffca que, si més no
sense caber-bo, ba d'estar influit per la composiclé i per
altres caracteristiques de 1la imatga pintada en si mateixa.
£s a dir, ha d'estar sota la influéncia d'elements especifi-
cament artistics que la pintura representativa té en comy
awb la no representativa.» (Pirenne, 1970, 36’

Deixant de banda la giiestié de les insuficiéncies
tecniques i de la possibilitat d'atényer imatges efectiva-
nment «enganyoses», .en tot cas només en teoria, Gibson (1971,
31} també ha explicat la representacié pictérica com «una
superficie tractada de tal manera que forneix a l'abservador
una serie delimitada d'impressions éptiques, les quals con-
tenen.el mateix tipus d'informacisé que es troba en la série
d'impressions é¢ptiques prépies d'un ambient qualsevol». 0
sigul, resta sempre el fet que «un artista pot copsar la in-
formacié relativa a un cert objecte, peré sense replicarfne
les sensacions», i es concep la pintura com un conjunt de
raigs lluninosos que contenen -aspiren a contenir- la matei-~
xa informacisd cromitica i espacial que hauria emés directa—
ment el propi ambient o objecte. Ara be, per a ell, «The
picture is both a scene and a surface, and the scene fs pa-
radoxically seen "behind" the surface. This duality of 1in-
formation is the reason the observer is never gitite sure how
to answer the question "What do you see?" For he can per=

fectly well answer tbat he sees a wall or a piace of paper»
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(Gibson, 1979, 281). Gombrich {1985, 110, 1 1982, 193-194)
es manté en aquesta linia de reconéixer la forga «substitu-—
térian de la pintura, perd integrant-bi ben clarament la in-
tervencié de la «conscléncia subsidiaria del supart» suara
citada -i ja implicita en la idea de la udaoble realitat» de
Gregary (1965, 169; cf també Frisby, 1079, 182>, consignada

més amunt (1.3, epigraf «Reconeixement i representacid»d—;

«Afirmar d'um dibulx que &s una reproduccis correcta
de Tivoli, dbviament no significa pas que Tivoli sigul feta
només de iinies de contorn. Significa que aquells que com—
prenen les anntacions contingudes en el dibuix no en des-
prendran cap falsa informacis, tant si el dibuix es limitava
als simples perfils traduits en paques linies, com si en
precisava "cada fil d'herba™ [...] La reproduccié exhaustiva
podria ser aqueila que ens déma del lioc tanta quantitat
d'informacis correcta com en podriem obtenir nosaltres ma-
teixos observaat-lo des del puat exacte on s'ha situat I'ar-
tista.» (Gombrich, 1959, 110)

«La reproduccis exhaustiva, cas que existeix!, po ems
donaria mal la il.lusié que mirem Tivoli des de la finestra
[...1 De fet, gualsevol reproduccis comporta Inevitablement
una certa quantitat de "falsa informacié®, o sf es vol, cam
porta la informacié “correcta® que ens trobem enfront d'una
imatge. £s possible eliminar en part aquesta falsa informa-
clé: el métode més simple copsisteix a reduir el camp visu-
al, com quan retallem les vores ds la imatge fent-nas panta-
1la amb les mans; es topa amb el cas més dificil quan s'jip-
tenta tornar ipvisible la trams fotografica d'upa imatge
pwmnmpwtmmmﬁmmenmammudéﬁm&L@@&
riéncia que acompanys 1'aplicacis d'aquests artificis es pot
interpretar de maneres diferents, rers en qualsevol cas enm
sexbla dificil negar qua s'hf COoDprova, per gravs, una ac-
centuacisé de la 11.]usié.» (id., 1982, 194)

Un altre «artifici» que donaria la raé a Gombrich,
i amb resultats potser més sorprenents, es pot comprovar amb
la projeccié d'una diapositiva en la pantalla habitual din-
tre una habitacis, on resulta abundant la informacié sobre
la prepia superficie de la pantalla, i per tant sobre el ca-
racter de representacié plana d'aquella imatge. En canvi, 1la
mateixa diapositiva contemplada a través d4'un simple wvisor
de transparéncies, que en retalla les vores i per tant n'e-
limina la visié del suport, accentda enormement la il.lusis

de profunditat, malgrat que continul essent una imatge «mo-
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nocular». Com menys evidéncia té el pla de la imatge, més
forga il.lusdéria pot obtenir la represantacié. Observem, en
fi, que l'augment dels efectes d'il.lusis d'una representa—
cié -en el sentit df«engany» que deéiem~ al capdavall depén
sempre de l'establiment de condicions d'observacié simulats-
‘ries o «de laboratori», fins i tot en el cas de la pintura
més #exhaustivay o del mateix cinema. La nostra prsique veu
també 1'objecte fisic «representacisd» i no solament les co-
ses que bl sén simbélicament «representades», i tota imatge
tedéricament exhaustiva -en el cas que existis- també hauria
d'empescar-se artificis d'abservacisé pPer a sostreure-la a
les conseqiiéncies &'aquest fet (cf, a més, Kubovy, 1986, 56—
64 1 87-103). .

Recapitulant, doncs, insistim qua al rectneixement
d'imatges naturals en la representacis s'actua sempre a tra-—
vés d'una reduccié a signes grafice -en definitiva a linies
i colors—, la qual, a més, és indefectiblement caracteritza-
da per la immobilitat, 1°'homogeneitat, 1la bidimensionalitat
i la restriccic de gammes fotocromadtiques. En tot cas, 1'us
© la combinacié dels diferents recursas grafics -decidits,
també, en funcié dels tipus diferents de reduccis que es
pretenen, o dels seus graus o emfasis- haura de donar raé
tant de les formes i gualitats de les superficies de les co-
ses vistes, com de la seva posicié relativa en 1l'espai.

La definicié¢ de les formes amb la seva qualifica-
cid de llum/color i de textura és inseparable, en la visis
natural, de la definicié del seu volum i situvacid en l'es-
pai, 1 per tant tota representacis optica bhaura d4d‘evocar-ho
també conjuntament, combinant les indicacions de color i
clarobscur amb les delimitacions lineals, Ara be, malgrat
que en la percepcié d'una imatge, tant natural com artifi-
closa, actuin sempre de conjunt i que els pintors obhviament
ho tinguin en compte en l'elaboracié de les representacions,
la definicié lineal de les formes Segons la seva posiciée en
l'espai es pot entendre i tractar, per estratégia didactica

O expositiva, com un recurs grafic en si mateix, separat del
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recurs de la definiciéd cromatico-lluminosa. Aixi, donecs, alsg
efectes del nostre treball, els considerarem recursos com—
plementaris pero séparables, i a més, ens referirem princi-~
palment als de caracter lineal. Més amunt ja haviem observat
el processament cerebral separat de la visisd de les formes
respecte a la dels colors i a la del moviment i 1'estercos-
copia {(cf el resum recent gde Livingstone, 1989, 64-72>, tot
advertint que es donaria prioritat expositiva a la problema-—
tica relacionada amb les formes. D'altra banda, també remar—
caven, amb Frisby (1979, 134-136), 1la poessible relacid entre
les descripcions estructurals de caracteristiques del pro-
cessament cerebral i la nostra habilitat sorprenent a reco-—
néixer representacions de caricatures i esquemes Jlineals
d*objectes (¢cf 1.3, epigraf «Configuracié cerebral del "mén
aparent»). Com sigui, la simplicitat i claredat dels Sim-
bols lineals els ha assignat sempre una funcié grafica pri-
vilegiada en la definicié dels obhjectes i de la =eva situa-
cié espacial, 1 també agui els donarem una atencis prefe-
rent.

La representacié amb més eficacia evocadora, havi-
em dit, é&s l'elaborada més d'acord amb els necanismes natu-
rals de la visid ~i aixo al marge gue es coneguin millor o
pitjor, 1 que es tingui o no expressa consciencia que convé
aplicar-los. Doncs b&, en la histéria de 1a representacie
s'han utilitzat recursos variadissins de caracter lineal per
a evacar la definicié espacial de les formes, per fer-ne re-
coneixer el volum i la posicié: per a indicar-ne la tridji-
mensionalitat sobre una superficie de dues dimensions de tal
manera que la imatge resultés el maxim de coherent com a
‘conjunt vist» amb el minim dferrors o ambigliitats en 1la
tdentificacié de «cada cosa» representada. Tots aguests re-—
cursos cercaven de consignar algun aspecte o el maxim dels
aspectes relativs a 1'experiéncia visual, o sigui, cercaven
de traduir-los en férmula © en sistema més o menys precis de
codificacié grafica, s'haguessin obtingut a partir de sim—

ples constatacions enpiriques, o responguessin a una deter-—
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minada analisi racional del fenomen de la visié, o bé resul-
tessin d'una combinacié d'empirisme i de consciéncia legica.
En endavant es mostraran molts d'aquests recursos i els seus
diferents trets aaéecifics, peré ara convé remarcar gque no
s6n tots «equivalents»; que al limit es podran qualificar en
conjunt de «convencleons», =i es vol -no obstant la profunda
inadequacit del facil relativisme-, percs sabent que no tots
s6n digualment convencionals?, o no ho sén de la mateixa ma-
nera. Que, en gualsevol cas, comporten valors desiguals d'e-
ficAdcia optica, en la mesura en qué s‘ajusten en grau divers
al comportament efectiu de les coses enfront dels nostres
ulls, a l'efectiva manera com la llum irradiada pels cossos

ens en fa percebre les formes en l'espai.

Geometria de la wvisis

Es consideri l'explicaci$ actual més adequada dels
fenomens relatius a la naturalesa de la llum el model ondu-~
latori o el corpuscular, o millor la seva complementarietat
tcf més amunt, 1.2. La ilum i la visid), es pot entendre que
la llum provinent .dels cossos liuminosos o il.luminats es
difon en trajectéries rectilinies projectades en totes di-
reccions per l'espai -com raigs emesos de cada punt de 1ia
superficie de cada vos, pers sense interferir mituament les
respeciives irajectoéries, com en 1la propagacié creuada 4'o-~
nes esfériques,

La modalitat de 1l'odptica geométrica tradieional
d'arrel euclidiana, basada en el model del raig rectilini,
avui esdevé una sistematitzacisd tal vegada esquematica i in-
completa o provisional, peré és encara necessaria per a des-
¢riure de manera plausible la major part dels fenémens con-
nectats amb la propagacisé, la reflexis i la refraccisé de la
llum, i per tant per a l'estudi de moltes caracteristiques
de la imatge retinica i de la seva formacis (Gipsaffi,
1963a, 273>. A propesit del mode! de la difusis rectilinia
de les radiacions lluminoses per un espal «euclidia» i de 1la

seva legitimitat cientifica en un context post-einsteinia
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com el de la fisica actual, Pirenne (1070, 77-80) sosté tam—
bé que, des d'un punt de vista empiric, l'espal de l'expe-
riéncia quotidiana i general es podria considerar en reali-
tat com un espai euclidia, en el sentit que #les medicions
fetes utilitzant cossos rigids i suposant que la propagaciéd
de la llum é&s rectilinia en un medi de densitat uniforme do-
nen resultate que es corresponen amb els calculats sobre la
bage de la geometria euclidiana». Certament no esta demos-
trat que l'espai fisic sigui un espai euclidia, i segons la
teoria de la relativitat no ho és, © almenys podria no con-
siderar-s'hi. Perd, si bé en un camp gravitacional la llum
no es propaga en linia recta, i per tant no seria pertinent
aplicar-hi el model euclidia, prop de la terra el camp gra-
vitacicnal és relativament tan dabil que, a efectes prac-
tice, la desviacié dels raigs de llum en relacié a linies
rectes pot ser descartada —-perd sobre el tema de la percep-
cié als limits del camp visual, per exemple en relacis a 1la
tendéncia a veure corba la trajectéria rectilinia d'una es-
tela d'avié a reacciéd, o bé a considerar l'espai indefinit
del cel com una volta esfeérica damunt els nostres caps, cf
Gombrich, 1982, 186-~109).

Les precaucions introductéries sobre l'espai eu-
clidia i els camps gravitatoris, amb el recurs a opinions
d'expérts, no s'han pas inclés per simple ornament retoéric,
diguem—ne. Tenen sentit metodolégic, i sé6n producte de les
ingeguretats de qui s‘ha hagut d'arriscar per camins poc fa-~
millars -pel reflex temor de retrobar-se ean funa selva oscu-—
ra chkeé la diritta via era smarrita»n. L'escropol és justifi-
cat, perque l'estudi de la formacis de les imatges visuals
involucra disciplines molt diverses, o si es=s vol, ambits de
coneixement molt amplis, que s*interessen per aspectes dife-
rents del fenomen i hi apliquen models variats -tambe al =i
d'una mateixa disciplina-—, que no senpre son fAcilment har-
monitzables: de la histéria, a la fisica, a la fisiologia, a
la psicologia... i també a la geometria. Per a l'estudiés no

especialista del complex univers de la visié, com és el cas
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present, mantenir sense marrades el fil del seu discurs, del
seu cami «¢fora de casa», en terrenys tan diferents i a vega—
des cantelluts i emboscats, comporta sovint redoblar no so—
lament els esforgué siné, a més, el sedas critic, per sor-
tir-se'n amb les quatre relliscades inevitables i estalviar—
se la trompada greu. I com gue ara caldra parlar de qies-~
tions d'«dptica geomatrican, potser s'bauria diinsistir ex—
plicitament de primer antuvi -per alle de l'egcripol- en el
cardcter complementari amb qué es miren de plantejar: no im—
pliquen una concepcié alternativa del fenomen visual, ni es
poden entendre com una mera agregacié d'informacions paral.-
leles, siné com una aproximacid a aspectes de la visis que
no s'havien contemplat i que, a més de no contradictoris i
d'integrables, sén essencials per estudiar els problemes de
la representacié éptica.

Ja se sap que la «visié humana» no es pot reduir a
una giiestid de geometria: el model &ptic euclidia és resi-
dual, a tot estirar, entre els estudioscs d'optica actuals,
També se sap que, per a la fisica actual, la «llum» ultra-
passa els esquemes,K de la geometria euclidiana, tant pergué
alguns fenémens —com la difracecisé i la interferéncia- s'ex—
pliquen només amb el model ondulatari tot 1 que continva es-—
sent indispensable el model corpuscular ~sobretot arran dels
trebalis d'Einstein-, con perqué la mateixa nocié d'espai
euclidia ba tingut models alternatius. En tot cas, els as-
pectes de les imatges oculars «d'entrada» gue ara s'han de
tractar només han estat analitzats i explicats des del model
de l'optica geométrica, i ens hi hem de remetre. La seva es—
quematitzacis del fenomen, amb els supésits d'un espai eu-
clidia i de la reduccié de la 1llum a raigs de trajectéries
rectilinies -d'altra banda compaginables amb els radis esfé-
rics del model ondulatori-, no ba obstat perqué fins ara els
seus resultats no hagin estat substancialment contradits ni
encara menys superats. Un cop reconeguts, per tant, eils 1i-
mits del model geomdtric ~la seva parcialitat i mera conple-

mentarietat-, peré reconeguda també la seva necessitat per a
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explicar aspectes fonamentals de la vigisé que encara avuf
cap altre model no ha explicat, restava només acceptar la
seva legitimitat matodolégica: gque no era incorrecte consi-~
derar la visié des del supdsit tesriec d'un mén euclidia, que
ni el model ni les seves pressuposicions no sén contradicto—
ris amb els dels altres aspectes fisics i fisic-psicologics
del fenomen de la visié counsignats més amunt.

Des d'aquesta perspectiva, dones, 1'espai visible,
atés que és ocupat -0 recorregut, o atravessat- simul tania~-
ment per les radiacions provinents de tots els cossos diri-
gides en tots sentits, en aquesta mateixa mesura conteé po-
tencialment totes les possibles imatges o vistes de tots els
cossas. Cal només que les radiacions siguin interceptades,
des d’un punt qualsevel, per un sistema ocptic: per una cam-
bra obscura, o un aparell fotografic, o uns ulls... Remar—
quem de primer antuvi, pers, que la “imatge de sortida» ela-
borada a partir d'aquestes radiacions «d'entrada» dependra
del tipus d'instrument interceptador i del Processament que
s'hi apliqui, tant en contextos mecanies com bioldgics.

Els aparells mecanics no tveuen» res, Pere regis-—
trarien la mateixa radiascié amb molt variades codificacions
«de sortida» una cambra fotografica regpecte a un aparell de
filmacisé cinematografic, o a un aparell de raige X, o a un
d'ecografia, o a un microscopt electrénic, ete. D'altra ban-
da, la capacitat d'interceptar i de processar radiacions pot
ser igualment diversa, i aixi, per exemple, la d'una simple
cambra obscura d'orifici puntual amb Pantalla projectora es-—
devé limitadissima respecte a la sofisticada coordinacié
d'aparells transmissors/receptors i transformadors/calibra-
dors que cepsa radiacions de la superficie del planeta Mart
2 uns 340 milions de kilometres de distancia- i les conver-
teix en imatges fixes a l'observatori nordamerica de Pasade-
na, o en televisades en el nostre receptor familiar, o en

impreses en els serveis de redaccié d'un diari. .. (cf Gom-
brich, 1982, 28%8-296).
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L'«aparell» i1 el «processament» dels ocrganismes
bioloégics porten a la «percepcidé wvisualn, i en aixod diver—
geixen profundament d'instruments mecanics com els esmen—
tats. Pero l'entitat de la «visié» també pot divergir radi-
calment d'un tipus d'organisme 2 un altre, segons quines si-—
guin les caracteristigues de 1'«ully interceptador i del
¢cervell» transformador d4d'aquelles mateixes radiacions. Una
lapa o una abella, un peix espasa o una grancta, un col.li-
bri © una aliga reial, o una cobra, o un gat, o un ximpan-
zé..., no sabem exactament «qua veuen», en comparacié amb
nosaltres. Podem deduir-ne algunes coses analitzant les ca-
racteristiques dels seus ulls, i més dificilment les dels
seus cervells, peré no sabem com és la «imatge de sartida»
que obté de les radiacions cadascuna de les espécies animals
de l'escala zoolsdgica, i en cap cas no podriem pressuposar-
los una «imatge visual» equivalent a la d'una cambra abscura
~la teoria de la «pantalla internay tampoc no els és aplica-
ble!- ni, obviament, assimilable a la humana. Els xullss amb
els seus fotoreceptors sén només la primera etapa de la for-
macié de la «imatge visual», la qual, sigui <¢om sigui, ceon—
sistira en una sensacié resolta 1 localitzada en el «cer—
vell», i per tant més complexa com més ens acostem a les es—
récies superiors de l'escala —-als vertebrats amb cervells
meés grans i complexos, com els primats o sabretot com 1°home
{(cf Gregory, 1965, 24-533; en relacis als wcamuflatgesn vi-
suvals, cf Hinton, 1973, 97-15G).

El 1619 l'astrénom Christoph Scheiner COMProva ex-—
perimentalment per primera vegada la funcidé de 1a retina,
aacabada de descriure per Kepler. Retalla l'esclerstica i
altres membranes de la regié posterior d'un ull de bou, de
manera que resultés transparent 1 fos possible veure en 1la
retina la imatge invertida que ki formaven les radiacions
llumincses -com en la pantalla d'una cambra gbscura (cf Pi-
renne, 1870, 26, 20-31), Pirenne {ibid., 89-98) repeti fa
pocs anys amb ulls de conill albi l'experiment de Scheiner,

i pogué veure-hi la imatge retinica sense necessitat de re-
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tallar-ne les parets, pergué gracies a la manca de pigmenta-
cidé negra de la coroide ja eren prou blangues i translaci-
des. En tot cas, les «imatges retiniques» de 1'ull del bou i
del conill albi corresponien a la llum que havien intercep-
tat, i1 Scheiner i Pirenne hi veien mutatis mutandis alléd ma-—
teix que bhaurien vist en una cambra obscura amb aquelles ra-
diacions. Pers convé considerar qué aquelles imatges no cor-
responien a alld que haurien vist el bou 4 el conill albi -g
sigui, l1'ull/cervell del bou i 1'ull/cervell del conill al-
bi, quan eren vius—, siné exclusivament a la visié d'un ull/
cervell humA: eren, respectivament, la imatge visual de
Scheiner d'una imatge retinica d'ull de bou, i la imatge vi-
sual de Pirenne d'una imatge retimica d'ull de conill albi.
Fa de mal dir quina imatge visual haurien obtingut exacta-
ment el bou i el conill albi amb aquelles radiacions damunt
la seva retina. Podem deduir-ne algun aspecte i haurem d'i-
maginar-nos hipétesis per a la immensa majoria dels altres
—sabent, a més, que no «veiem» 1la lmatge retinica, que mai
ningé no ba viet la pripia imatge retinica. En qualsevol
cas, en el moment &'imaginar hipstesis, fariem bé d'atenir—
nhos a l'enraonada obserwvacié &' Anazagores, que cito de mems-—
ria: «3i les vaques poguessin pensar un Deu, el pensarien en
forma de vaca».

Un cop recordat el paper fonamental de 1'instru—
ment interceptador de les radiacions i del seu processament
posterior en la formacidé de la imatge visual «de sortida»,
que ara deixarem de banda -en relacis a la visis humana, of
1.3, epigrafs «Configuracié de la "imatge retinica%» i «Con-
figuracié cerebral del "mén aparent"»-, c<al tornar a l'en-
trada de la llum i a la consegiient formacis de 1a inmatge
acular d'«entrada». La llum irradiada Pels cosses en totes
direccions i segons trajectéries rectilinies, déiem, pot ser
copsada per un sistema &ptic qualsevol. Des de cada punt de
l'espai s'obtindra la imatge corresponent a les radiacions
del cos existent en aquell punt. Cada punt de l'espai al

qual arribin les radi-acions d'aquell cos n'oferira i perme-
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tra projectar-ne una vista diferent. Leonardo Ja explica
nombroses vegades que arreu de l'espai sdn potenciaiment
presents les imatges dptiques dels cossos il.luminats, 1 que
un ull © una cawbra obscura poden fer efectiva una vista

d'aquells cossos per a cada punt des d'on se n'han intercep-

tat els raigs o piramides de raigs llumino-sos; anota, per

exXxemple:

«Subitn che i'aria sia alluminata s'empiera d'infinite
spetie, le quali son causate da vari corpi e colorf, che
infra essa sonw collaocati, delle quali spetie 1'occhio si fa
bersaglio e calamita» (Leonardo/Richter, 1883, 58)

«Tutti { corp! insieme e ciascuno per se enpie la cir-
cumstante aria d'ipfinite sua similitudini le qualf son tut-
te per tutio e tutte nella parte portandc con loro la quali-

ta del corpo, colore e figura della loro cagiones ({(ibid.,
81)

«Il corpo dell'aria é pieno d'infinite piramidi con-
poste da radiose e rette iinie, le quali si cavsano dai
superfitiali stremi de' corpi ambrosi posti in essa [arial,
e quanto pid s'allontanano dalla lore cagione piu si fanno
acute; e benché 11 lora concorso sia intersegato e intessu-
to, non di menv non si copfondono l'una con 1'altrs e con
disgregante concorsc sf vannw amplificando e infondendo per
tutta la circunstante aria, e sono infra lorg d'equale po-
tantia e tutte quanto ciascuna e ciascuna quanto tutte, e
per esse la similitudine del corpoc é portata tutta per tutio
e tutta nella parte e cilascuna piramide per se ricieve in

ogni minima sus parte tutta la formas della sua caglioney
(ibid., 63>

Sense retornar a les coses ja dites a proposit de
la naturalesa de 1la 1llum, ni als aspectes fisioclégics de
l'aparell éptic humd, i sense considerar tampoc qilestions
importants, peré molt especifiques i col. laterals al nostre
discurs com, per exenple, la difraccié de la llum —explicada
pel seu caracter ondulatori (cf Pirenne, 1970, 43-49)-, ens
atindrem, en canvi, als vessants geométrics més fonamentals
de la imatge formada per la projeccié de les radiacions 1lu-
minoses. En aquest sentit 1'analogia simplificadora de 1'ull
humd amb la cambra optica ara pot resultar atil, justament
perque simplifica les dades del fenomen: con la cambra, tam-

bé 1'ull permet l'entrada de radiacis lluminosa per una
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obertura preparada amb lent -1la pupil.la ambk el sistema
diépiric, o sigui, la cérnia, 1°'hunmor agudés, el cristal.li %
1'humor vitri- i 1a intercepta o projecta a 1la bpantalla si-
tuada enfront seu, al fone d'un ambient obscur -la retina, o
paret interior del gliobus ocular [fig. 2.1.131. Una part dels
raigs emesos en totes les direccions de l'espai per un punt
de llum penetren per l'obertura, s=én refractats pel sistema
diéptric i convergeixen en un punt sobre 1la retina, que eg-
devé la imatge retinica d'aguell punt de llum: aixi, en la
ffig. 2.1.21, el punt s és 1la imatge retinica del punt de
llum 8.

El flux de raigs ariginat en cada runt 4d'un objec—
te 1luminéds o il.luminat de l'espail exterior forma un «con»
que té per vértex el punt-objecte i per base les vores o
didmetre de 1'obertura -la pupil.la o la superficie de la
lent descoberta pel diafragma-, i, un cop atravessats els
dioptres, acaba a l'interior de 1'ull com un segon con, in-
vertit, que té per vertex el punt—-imatge sobre la retina.
Cada punt-objecte origina un doble con, doncs, i aixi el
conjunt dels ¢ons originats per cadascun dels punts de 1'ob-
Jecte que arriben a 1'ull convergeixen i es creuenm en la pu-
Pil.la i el sistema diéptric, i formen un altre conjunt de
cons invertits que projecten sobre la retina tots adquells
punts—imatge de l'objecte. La {fig. 2.1.8] n'és una i1.lus-
tracid simplificada., Aixs vol dir, d'una banda, gque la imat-
ge retinica dels objectes externs és invertida, i1 de 1fal-
tra, que el sigtema &ptiec humA es basa en la correspaondéncia
tpunt a punt» entre l'objecte o cos i la seva imatge ocular
—la nocié de «punty» no s'utilitza aqui en sentit matematic,
Ja que tant en l'objecte com en la imatge s'bha d'entendre de
dinmensions finites,

Com gue per l'obertura de 1a pupil.la hi passen i
s'hi creuen tots els cons de tots als punts—-objecte de tot
allé que cmnstitueix el camp wvisual, el conjunt d'aquests
cons es podria entendre també com un con de raigs gue té per

base el conjunt dels punts-gbjecte i per veértex la pupil.la
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—el «centre &4pticw, per la precisid- on convergeixen els
raigs principals de tots els cons, com es mostra a la [fig.
2.1.3]1, 1 per aixe, des d'una consideracié purament gecme—
trica, pot tenir eﬁcara @l seu sentit l'antiga idea de la
“piramide visual» de raigs divergents de 1'ull relacionada
amb la teoria eculidiana de 1'«extromissis» de «raigs visu-
als» -malgrat que fisicament els raigs convergeixin, no pas
vers l'objecte, siné wvers 1'abertura ocular, més 4d'acord amb
la teoria atomista de la «intromissisé» dels wsimulacrass.

Aixi, la imatge d'unr cos o objecte sera el conjuant
d'aquells punts de llum irradiats per 1la superficie del cos
que han penetrat per 1'obertura d'um ull o d'una cambra obs-
cura, un cop projectats a2 la pantalla del seu interior. Cada
punt de llum del cos és el centre de projeccis de cada punt
d'imatge correspanent en la pantalla, i el conjunt de 1a
imatge del cos és la projeceisd central scbre 1la pantalla
d'aquell conjunt de punts de llum que ha passat per la pu-
pil.la o per 1l'obertura de la cambra. Cada punt de l'espai
entorn d'aquell cos on se situés 1'obertura seleccionaria
només, d'entre els .innumerables cons de raigs que el cos ir-
radia en totes direccions, el conjunt orientat vers aquell
punt, i per tant determinaria la formacis d'imatges dife-
rents del mateix cos. Com ja observa Leonardo {fig. 2.1.41,
cada ull situat diferentment entorn d'un objecte forma una
imatge o projeccid central diferent del mateix vbiecte. (of
Gioseffi, 1963a, 274-275; Pirenne, 1970, 26-32, 37-49)

En 1'ull huma, l'entrada de la radiacis Iluminosa
a la pupil.la és regulada per l'iris, un diafragms que es
contreu o dilata automaticament per adaptar-se a la intensi-
tat de la radiacié mantenint sempre la maxima obertura —-de 2
a & mm—, 1 per tant afavorint la claredat i precisisc de les
imatges. Els cons de raigs que arriben a 1a pupil.la origi-
nats per un punt-objecte poden convergir, c<capgirats, {1 for-
mar exactament sobre la retina els corresponents punts-imat-
ge gracies al sistema didptric de 1l'ull. En efecte, la major

densitat de la cérnia, del cristal.li i dels humors agués i
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vitri -en relacié a la densitat de l'aire exterior- refracta
els raigs que penetren a 1'ull: en modifica la trajectéria i
els «enfoca», fentylos convergir precisament damunt la su-
perficie esférica de la retina,

La refraccié més important és deguda a la cérnia,
que és el primer medi de densitat diferent en la trajecteria
dels raigs, perd també éc essencial la funcis refractora del
oristal.li -una lent biconvexa i elastica, gue pot augmentar
© reduir la seva convexitat i per tant acomodar el seu poder
de convergeéncia a la diferent distancia dels raigs, per tal
que resultin sempre enfocats sobre la retina. Bl “punt nodu-
lar» o «centre optic» [fig., 2.1.51, el punt (x) de crewament
dels raigs principals de tots els cons, se sol situar en el
cristal.li, prop de la seva superficie posterior i en coin-
cidencia amb el centre de curvatura de la coérnia, en l'eix
antero-posterior de 1l'esfera ocular —g eix optic (A~A'>, que
passa pel centre de la pupil.la. Aquest punt, a uns 17 mm de
distancia de la fovea, a efectas practics es podria superpo-—
sar amb el centre de curvatura de la retina, que en realitat
es troba a uns 15 mm de la févea, i fins i tot amb el centre
de rotacié de 1'ull, que encara hi é&s més proxin, {(cf Gio~
seffi, 1963a, 276; Pirenne, 1970, 57-60, 81-82)»

El conjunt de punts—imatge corresponents als
punts-~objecte que es projecten, enfocats i invertits, sobre
la superficie céncava i desigualment sensible de la retina
s6n només uns imatge «d'entrada», intermadia o codificada,
d'aquell objecte exterior -no pPas una imatge final o «de
sortida» com es pot entendre de les d'una cambra obscura—-, i
per tant el fenomen de la seva inversis no é&s pertinent res-
pecte a la imatge efectivament «vista», com tampoc no ho és
el fet que la superficie de praojeccié sigui céncava -en rea-—
litat superior a un hemisferi- en comptes de plana. Convé
losistir en aquest fet, ja constatat en el say lloe, pergque
la confusié sobre els pretesos efectes de la curvatura de la
retina, en especial, é&s al centre del debat higtérico-esta-—

tic que protagonitza Panofsky ~a partir de Planteigs éptico-
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fisiclégics de tradicié vultcentista- 1 que, sorprenentment,
encara cueja. Sense caomptar la intervencié del FPrecessament
cerebral, la desigual sensibilitat i nitidesa dels diferents
sectors de la supefficie retinica, els moviments oculars i
del cap o la binocularitat, sén altres factors agsencials,
d'intervencid coordinada, que traeixen la naturaleca radi-
calment distinta d'una imatge visual en relacié a les pro-
jectades en una cambra obscura, i que contribueixen & carac-—
teritzar-la, a més, com a sintesi complexa de moltes imatges
retiniques.

El centre optiec, o sigui al punt de crevament dels
raigs principals de tots els cons, és també el tradicional-
ment anomenat «punt de 1'ull» -de comprensisé confusa fins
que no fou ben palés el funcionament de 1'ull. Gal conside-
rar-lo, igualment, el vértex dels dangle=s visuals», 1 a la
practica es pot fer coincidir amb el centre de rotacis de
1'ull, situat en l'eix éptic gque passa pel centre de la pu-
pil.la -i que de fet és més proéxim a la févea, com s'ha dit.
L' dptica d‘Euclides, i darrera seu els estudis de perspecti-
va renaixentistes més madurs i elaborats, van tractar la vi—
816 o perspectiva naturalis com un problema de geometria i
precisament exploraven la formacis d'imatges oculars analit-
zant aquests «angles visuals». Sén els angles que les super-—
ficies visibles dels objectes subtendeixen a 1*ull, amb wver-
tex en el seu centre &ptic. Les rectes que defineixen aques-
ts angles conformen una «piramide visual»; cada posicié del
punt de 1'ull defineix una piramide visual -una sola dispo-
8icibé d'angles visuals- per a un conjunt d'objectes determi-
nats. La perspectiva artificialis renaixentista s'entendria,
aixi, com la interseccié d'una piramide visual amb la super-
ficie del quadre: com la projeccié central dels objectes so-
bre una superficie, essent el «punt de 1'ully o centre optic
el centre de projeccis. (Pirenne, 1970, 82-83)

Les premisses anteriors comporten conseqiiéncies
figuratives d'un abast enorme, perque permeten descriure les

concretes imatges visuals amb tota precisié i raonar-ne cla-—
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rament alguns fenémens fonamentals. I en primer lloc el de
L' «escorg», la demostraciéd del gqual manllevo a Vagnetti
(1979, 40, fig. 3> [fig. 2.1.61, com les altres que segui-
ran: A és el punt d'abservaoié d'un segment xy situat en el
mateix pla i ortogonal a la direccié de la mirada, com s'in-—
dica en la fletxa. La imatge del segment xy queda compresa
completament dintre 1'angle visual xAy (a) sense cap fenomen
d'escorg. Perd si el segment xy pivota sobre 1'extrem x i es
disposa com xy', la seva imatge des de A baura variat: sub~
tendira 1'angle wvisual =xAy' (B) i resultara escor¢ada. La
sensacisé d'escorg augmentara si augmentem la rotacis de Xy
fins a xy", perqué la imatge del segment subtendira 1'angle
xAy" (¥) < xAy' < xAy, i esdevindra mAxima quan A, x i ¥
quedaran alineats, o aigui quan y es desplagara fins a y"*.
En aquest cas extrem, la imatge de xy"' es reduira a un sim-
Fle punt coincident amb la imatge de x, perque el segment eg
veura de perfil perfecte. L'exemple al.ludeix a itescorg en
el pla, perd la mateixa argumentacid es podria estendre a
l'escorg de cossos tridimensionals, com és obvi. Les imatges
aparents de les superficies dels cossos en 1'espai també es
reduiran, per raé de la seva posicié o orientacis relativa,
én carrespondéncia amb la redocciée dels angles visuals que
subtendeixin,

' El fenomen de la «fuga» o «convergéncia» té expli-
cacié plausible amb el segiient exemple, també referit al pla
com en el cas anterior [fig. 2.1.71: dos diferents punts = 1
¥y del camp visual de A ocuparan en la imatge d'aquest camp
posicions situades en les alineacions de Ax i Ay. A més, els
punts x*', x", x"', etc., 1 y', y*, y**, etc., alineats en
direccions paral.leles entre si i en relacié a 1la direccis
de la mirada, ocuparan en la mateixa imatge successives po-
sicions sotmeses a una regla comuna: els punts més allunyate
de A determinaran imatges tant més ¢internes», a sota i a
sobre de les de x i de y, com més allunyats estiguin de A.
Finalment, si les dues séries de pPunts x i y sén equidis-

tants entre si, és facil remarcar gue una llei de moment no
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precisable regula les relacions reciproques entre posicié
del punt d'observacié, posicié dels punts observats i posi-
cié de les seves imatges, en el sentit que, a intervals
iguals correspnnan7canvergéncies de raigs visuals tanpt més
proximes entre elles com més gran és la distancia de A en
relacié als extrems dels mateixos intervals. Augmentant el
nombre dels punts alineats de les dues séries x i ¥y en la
direccié de la mirada, s'obtindran imatges cada cop més «in-
ternes» que les precedents, perque els raigs visuals rela-
tius tendiran a resultar cada cop més paral.lels a aquella
direccié. Cal deduir-ne que els raigs visuals corresponents
als punts infinitament liunyans %™ i y™ de les dues séries
esdevindrien coincidents amb 1'esmentada direecidé. <(ibid.,
417

La justificacié tedrica sptico-geométrica de 1la
fuga i el mateix concepte de «punt de fuga» (punctum concur-—
Sus) no es van resocldre definitivament fins amb Guidubaldo
del Monte (Perspectivae Libri Sex, Pesaroc, 1600), peréd la
constatacié precisa del fenomen de 1la convergencia de les
paral.leles ortogonals al pla ja és exXpressa en Alberti
(1435) ~bé que segurament plantejada abans, en l'experiment
de Brunelleschi-, i es comenca a aplicar en algunes repre-
sentacions pictériques almenys des del tercer decenni del
Quattrocento, deixant de banda les aproximacions empiriques
anteriors. La «fuga» descriu en els seus termes exactes una
dada molt caracteristica de les imatges aparents o vistes,
percs que als pintors resulta d'ardua traduccié grafica -un
exemple més, per si calia, que una «codificacié» completa~
went precisa i satisfactdria dificilment es pot desprendre
de la mera experiéncia visual. Com sigui, l'explicacié déna
les raons de fets visuals quotidians, que avui s'il.lustren
amb exemples fan recurrents com la progressiva convergéncia
de lee vores paral.leles d'una carretera, o de les vies del

tren, a un punt comid vers 1'horitzé a mesura que s'allunyen

de la nostra mirada.
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Es important remarcar que 1la convergencia de les
paral.leles ortogonals a l*horitzé es produeix en tots sen—
tits. Una paret llarguiseima i d'algada uniforme, per a
L' observador s'empeﬁitira tant cap a la dreta quan miri a la
dreta, com cap a 1'esguarra quan miri a 1l'esguerra, Les
arestes d'una tarre prismatica molt alta dre¢ada davant seu
semblaran acostar-se a mesura que pugen amunt, i igualment
un gratacels semblara estrényer's progressivament cap a la
seva base quan és mirada avall des del terrat. Ei fenomen es
manté idéntic encara que hi intervingui el moviment: passant
pel cami que talla ortogonalment els soles raral.lels d'un
camp llaurat, per a l'observador els solecs convergiran a un
punt en la llunyania que canvia a cada moment, al ritme dels
seus passos. [ si, des del tren, veu passar les fileres de
pollancres d'una ribera, s'accelerara el ritme de canvi de
les fileres que convergeixen, pers les fileres que tingut
enfront de la vista convergiran sempre,

L'explicacié de la fuga de les paral.leles a un
punt es pot complementar amb el concepte de la «paral.lela
auxiliar»., Qualsevol que sigui el conjunt de paral.leles
considerat, é&s atil imaginar una altra recta auxiliar paral-
lela al conjunt i que passa pel centre de la pupil.la de
1'ull. Aquesta auxiliar seria vista com un punt —com, en la
tfig. 2.1.8), era vista la imatge de x en la posicié d'es-
cor¢e maxim del segment xy"' des del punt d'observacié A. La
distancia des d'aquesta recta a qualsevol altra del conjunt
de paral.leles subtendeix un angle cada cop menaor a mesura
que augmenta la distancia des de 1l'ull. Totes les linies del
conjunt de paral.leles semblaran convergir cap al punt cor-
responent a 1l'auxiliar que atravessa 1'ull, sigui quina si-
gui la posicié de 1'ull, Per a cada posiclée de 1'ull, una
diferent paral.lela auxiliar d'entre el conjunt de paral.le-
les atravessara 1'ull i donara un punt de convergéncia dife-
rent per a les paral.leles. Bl punt al gqual convergien suc-
cessivament els solcs del camp o les fileres de pollancres

corréspon a una paral.lela als solcs c¢ a les fileres gue
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passa pel mig de la pupil.la i 1'acompanya en tots els des-
Plagaments, com si estigués fixada al centre sptic (FPirenne,
1870, 85). Experiments de laboratori que il.lustren ltescorg
i la fuga en la retina, observats a través de la paret del
globus ocular d'ulls intactes de conills albins, s'exposen a
Pirenne <(197C¢, 89-%8).

Un altre fenomen fonamental -o millor, una altra
nodalitat del mateix fenomen que ja s'ha considerat sn rela-
cié a la forma aparent d'un objecte 1 a la forma aparent del
camp visual- és la «reduccié» de les dimensions aparents
dels objectes a causa de la distancia. Un objecte situat a
distancies cada cop més grans de 1'ull subtendira un angle
visual cada cop més petit. Deixant de banda els agpectes
psicolégics de la percepcié de les grandaries -en especial
el mecanisme compensatori de les tconstancies», assenyalat
més amunt—, la disminucié de la imatge d'un mateix objecte
segone el seu allunyament de 1‘observador es pot explicar
geométricament, com a Vagnetti (1979, 42-44, figs. %-6): 1la
{fig. 2.1.8a) mostra que, donat el purt d'observacié A sity-~
at al mateix pla que els tres segments iguals, paral.lels i
equidistants xx', yy*' i zz', disposats ortogonalment a la
direccié de la mirada, les tres imatges dels tres segments
iguals queden compreses dintre angles cada COpP DMenors a me-—
sura que augmenta la seva distancia del punt d*observacis.
L'entitat de la reduccié vé donada per la comparacis de 1'op-
bertura dels angles o, B, ¥ que subtendeixen a A la longitud
completa dels tres segments, o bé per Per la comparacié de
les di-mensions de les seves tres projeccions des del mateix
punt A sobre la recta de referéncia r, paral.lela als seg-—
ments i situada en una pesicid generica -per exemple, entre
els segments i el punt A. En aquest segon cas, el contrast
esdevé més explicit quan la situacis del punt A s'alinea amb
un extrem dels tres segments, com a la [fig. 2.1.8bl.

Els angles «o, R, ¥ subtesos pels extrenms dels sSeg-
ments progressivament allunyats de A diswminueixen d'acord

amb una relacisé per ara no precisable, perc és clar gue la
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reduccié esdevé progreseiva i decreixent amb L'augment de la
distancia. En canvi, ég evident qué la dimensidé de les tres
projeccions saobre Mna linla de referencia paral.lela als
tres segments es redueix progressivament d'acord amb una re-
lacié lineal que &s inversament bProporcional a la distancia
dels mateixos segments respecte de A. Idéntics resultats es
desprendrien d'una observacié de cossos tridimensionals en
l'espai, en comptes de segments lineals sobre el pla com
s'han il. lustrat aqui: sempre es constatara una progressiva
disminucié dels angles subtesos pels segments més allunyats
de A, tanmateix sense poder-ne determinar exactament la re—
lacié, mentre que les projeccions dels msteixos segments sa—
bre una linia r de referéncia o sobre un pla paral.lel en
sltuacié genérica sempre s'atindran a relacions exactes -tot
i que la seva determinacis a vegades pugui resultar comple-
xa.

Con remarca Vagnetti, la possibilitat de determi-
naci¢ exacta de la relacié dimensions/distancia quan la re-
duceié s'estableix a partir de valors lineals, al contrari
de quan s$'estableix a partir de valors angulars, s'ha d'as-
sociar al fet que la perspectiva artificialis renaixentista
es basés exclusivament -0 quasi- en valors i en proporcions

lineals. Leonardao, per exemple, pot dir que

&La cosa 24 che sia lontana dalla prima quanto la pri-
ma dali‘occhio, apparird la mets minore che la prima benché
infra lora siemo di pari grandezza» (Leanardo/Richter, 1883,
100). «Li ecciessi della diminutione che fannc le cose equa-
li per essere con varie distantie dallo occhio repote, anns
infra loro le medesime proportioni, quali son quelle delii
spazi che Infra l'occhioc e le cose s'ipterpongonor (ibid.,
104; peré cf també ibid., 95, 97, 99, 106, 223, stc.)

Cal indicar aqui, ni que sigui tan sols de passada
1 com a matisacié de 1l'exclusivitat dels valors 1 propor-
cions lineals en la perspectiva artificialis, que la deter-
minacié de les reduccicas mitjangant valors angulars -en
concret, la corda de 1'are definit per l'angle wvisual en ol

primer terme de l'objecte- tingué un intent de sistematitza-
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cié perspectiva comprovat durant el éicle renaixantista., &s
l1'dnic cas, gue se sapiga: les propostes, que foren avanga-—
des per Rodrige Gil de Hontafién (¢. 1500~155%) i Hernan Ruiz
el Joven (?-1569), bhavien passat desapercebudes als estudip-
sos 1 han estat descobertes recentment per Lino Cabezas
(1985, 181-237; id., 1089, 171-176). Més endavant donarem
raé d'agquesta singular «perspectiva angular», nascuda en am—
bients arquitecténics espanyols i sense incidéncia coneguda
entre els pintors, perd que en tot cas acredita un enorme
interés histéric (cf 2.3, epigraf «L*episodi hispanic d'una
"perspectiva angular"»). En particular, documenta 1°'anica
proposta -tanmateix sense conseqiiéncies~ de derivar una
construccié grafica directament dels supsésits de 1'éptica
classica, amb independéncia de la parspectiva brunellesco—
albertisana i d'acord amb allsd que Panofsky <1927, 106-111>
interpreta de la del mén antic.

El mateix principi de la reducciés de les dimen-
sions a causa de la distancia, l'éptica o perspectiva natu-
ralfs classica l'havia expressat només en termes de valors
angulars, determinats per 1l'angle visual, i per aixd resul-
tava molt problematic derivar-ne alguna relacié proporcio-
nal. Euclides mateix, en el tecrema VIII de 1t optteca, reco-
neixia que «¢Aequales =t aeguidistantes magnitudines inaequa-
liter-ab ocule distantes non praportionaliter distantiis vi-
dentur», o sigui: «Magnituds iguals i equidistants, perc de-
sigualment distants de l'ull, es veuen no proporcionalment a
les disténciess. la perspectiva artificialis guatrecentista,
que no partia de l'éptica .classica (¢f Salvemini, 1984, 223
n 7> si bé la incorporid a posteriori en la seva fonamentacid
geometrica ja madura, «corregi» el teorema euclidia justa-
ment en el punt de la proporcionalitat., Era important poder
reconeixer la proporcionalitat —en funcié de la {representa-
cis», 1 malgrat que Euclides pafli nomes de la «visién—, 1
per tant és entesa sempre en termes lineals i no pPas angu-—

lars (cf Maltese, 1081, 18-1Q3.
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El «retoc» corrector ja apareix en la traduccis
llatina de Johannes Pena (Paris, 1557) —wldequales magnitudi-
nes inaequaliter a% oculo distantes, non servant eandem ra-—
tionem angulorum quam distantiarums»— i en la versis italiana
d'Egnazic Danti (Firenze, 1573) —«Grandezze vguall, ineguval-
mente distanti dall'occhio, non osservanc la medesima ragio-
ne negli angoli che nelle distanties— o en la francesa de
Roland Fréart de Chantelou (Au ¥Mans, 1663), com va veure, 1
va remarcar vigorosanment, Erwin Panofsky (1927, 107, i notes
14-17). No obstant aixd, convindria tenir en compte que els
traductoras renaixentistes d'Euclides llegeixen 1'optica -i
per tant el seu teorema VIII- pensant en la perspectiva ar-
tificialis, mentre que Euclides parlava exclusivament de
perspectiva naturalis ~de com «es veuen» les cosSes, no pas
de com ¢es dibuixen» sobre una una superficie {(cf Gioseffi,
1957, 17 i n 34, 25 i n 67), D'altra banda, Maltese (1981,
18-19 1 23-25) ha remarcat que en el sistema euclidia ~teo-
rema IV- era perfectament establerta la tconvergéncia» de
les paral.leles cap a un punt -fos quin fos el seu angle
respecte a L'ull, i per tant també un angle de 45—, pers en
canvi no ho era el seu «concurs—extincisés en un punt. A pa-
rer seu, Euclides s'atura exactament davant d'aquest concep-
te, sense arribar a acollir-lo {(ibid., 24-28). En tot cas,
la proporclonalitat de les reduccions de les magnituds és
demostrable quan es considera en termes lineals. Per a ila
questis vegeu, per exemple, Vagnetti (1979, 43-44, fig., 7) i
Maltese (198L, 18-19>.

Conseqiientment, allée que se sap del comportament
de la visié humana, allé que s'ha pegut comprovar de les mo-
dalitats de la seva perce?cié de les formes en l'espai, es-
devé reductible a unes caracteristiques constants i tipifi-
cables, basades en la difusié rectilinia de la llum i en la
Seva obstruccid pels cossos cpacs. Una representacié que
pretengui suscitar «reconeixements» en el sentit que s'ha
explicat, que pretengui evocar timatges Sptigues» amb la ma-—

Xima correspondencia possible, que pretengui records imme-
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diats i precisos d'experiéncies visuals, s'haura d'atenir a
aquestes caracteristiques. Sera una imatge tant més convin-
cent des del punt de vista éptic com més impregnada estigui
d'aguesta «geometria visualn», com més fideiment codificada
resulti d'acord amb els principis de la «perspectiva natuy-

raln».

Claus de reconeixement de la profunditat

La perspectiva, justament, proposa una codificacis
grafica concreta de les caracteristiques o claus de 1a «geo-
metria visualn». Pren acta del conmportament de les coses en-—
front de 1'ull per tal d'oferir-1i una representacis d‘a-
questes coses equivalent, sobre el pla, a 1la imatge que
ntarribaria a la retina si les mirés directament des
d'aquell mateix punt. Ja s'han comentat els limits d'aquesta
tequivaléncia» artificiosa, gque mai no padria pretendre 1la
utopia de replicar les coses «tal com les veiem» —represen-
tar sensacions visuvals o imatges psicologiques, «de sorti-
da»—, siné només pretendre gque la imatge «d'‘entraday ens
mostri les coses pintades tal com se’ns mostren aquelles co-
ses directament (cf Gombrich, 1959, 310>,

I encara, aquest artifici només en teoria -com =a
maxim— i en situacions molt especials o «de laboratoris po-
dria «enganyar» als observadors, els quals perceben la pin-
tura com a #objecte fisic» alhora que com a #representacis
d'ocbjectea» i sén conscients de la seva superficie {(cf Gom-
brich, 1982, 193-194; Gregary, 1965, 169; Pirenne, 1970,
36>. La visié de l'observador aplicara també a aquesta pin-
tura-objecte la resta d'estratagies psicologiques habituals
—com les constancies perceptives—, i ho fara mitjancant un
organ visual que serveix imatges estereoscéepiques, fluides i
sense marges definits, amb només 2* de visié nitida pers en
moviment constant, sensible a una gamma fotocromatica am-
plissima..., mentre que el quadre-objecte pot aspirar només
a presentar un complex de simbols lineals i cromatics res—

tringits, homogeéniament fixat damunt suports bidimensionals,
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immobilitzat dintre marges rigids, «monocular»..., en fi,
una imatge de tipus dinstantania fotografica», per a un sol
ull estatie. _

Malgrat tot, aquest reductiu i esquematic complex
de sinmbole també pot representar —recaordar, evocar—- expe~
rieéncies visuvals Ad'objectes reals als observadors, 41 +tant
més com més ajustadament s'organitzi a la manera com les ra-—
diacions d'aguells objectes reals penetrarien als ulls que
els observessin. Aixi, doncs, lt'esfor¢ de l'artista s'ha gde
concentrar a oferir als ulls una imatge que correspongui, de
fet, a la que en recolliria la seva retina, © una cambra
obscura o fotografica. I si realment vol que la representa-
cié mostri els objectes sobre el pPla amb la tridimensionali-
tat que caracteritza el seu aspecte en el mén real, haura
d'atenir-se, molt en particular, a les projeccions de la
ugeometria visual» suvara assenyalada, basada en el fet que
la llum es difon en trajectéries rectilinies en un medi uni-
forme i que é&s aturada pels cossos opacs. Haura de presen-
tar-nos aquells objectes amb la forma, les dimensions i la
posicié relativa en el gquadre que els correspondria tenir en
la imatge retinica si als miréssim efectivament distribuits
en l'espai real un instant precis i des d'un punt determi-
nat, sense incloure-hi res que no fog visible des d'aquell
punt en aquell mnoment donat (cf Gombrich, 1982, 208-308).

Déiem que el métode de representacis acordat a les
claus de la geometria wvisual i que permet construir imatges
com les representades en la retina -o en la cambra obscura,
o en la fotografia- és la uperspectiva lineal» (cf Gregory,
1965, 164, 175-178; Pirenns, 1970, $9-103), o sigui, essen-—
cialment el mateix métode renaixentista proposat per Brunel-
leschi i Alberti emn el primer quart del Quattrocento., Aixi,
d'acerd amb els principis optics indicats en 1'epigraf ante-
rior, la perspectiva lineal opera amb claus grafiques, re-
ductibles essencialment a les segients: 1) 1l'd#escorg» de les
formes espacials [figs. 2.1.9a-e), 2) la «fuga» o convergén-

cia de les parala.leles a un punt (figs. 2.1.10a-el, i 3) 1a
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«reduccién de les dimensions per la distancia [{figs.
2.1.1la~el (cf també Frisby, 1979, 181-182; Gombrich, 1959,
299-314; fd., 1982. 219~221; Gregory, 1965, 179-182; HKaniz~
sa, 1980, 129-135; Pirenne, 1870, 990-103). Hi resulten im—
Plicats 4> el principi de 1'«obstruccié» o superposicis, se-
gons el qual els cossOs més proxims cobreixen a la vista els
nés allunyats I[figs. 2.1.12a-e] (cf Frisby, 1979, 181-182;
Gombrich, 1959, 301-303; :id., 1982, 235, 303; Gregory, 19695,
183-184; Kanizsa, 1980, 82-383, 195-204; Wright, 1683, 281~
283), i 5) els anomenats «gradients» de densitat en textures
de superficie -als quals Gibson <1950) assignd un paper de-—
terminant en la percepcié visual de 1a praofunditat-, que de-
penen dels principia de fuga i de reduccis {figa., 2.1.13a-e]
{cf Frisby, 1979, 181-182; Gregory, 1965, 182; Kanizsa,
1980, 73-80; Wright, 1983, 283-286). I encara, n'és un efec—
te col.lateral 6} la determinacis de les «ombres» i el cla-
rabscur dels volums, un fenomen espacial també associat a la
direccié i difusié de la llum i a la seva obstruccis pels
cossos opacs [figs., 2.1.14a-cl <(cf Frisby, 1979, 181-182;
Gregory, 1965, 185:187; Kanizsa, 1980, 80-81; Wright, 1983,
376-381).

Aquestes operacions de 1la perspectiva lineal
s'baurien de complementar, a més, amb les de l'anomenada
¥perspectiva aéria», gue déna ras de la progressiva «péerduoa
de la definicid de les formes { del color» dels cossos a
causa de la distancia -o millor, a causa de 1'aire interpo—
sat entre 1'ull i aquests cossos per la distancia, =i &'ad-
met resumir tan drasticament les irisades Observacions de
Leonardo sobre el fenomen que ell mateix anomena “prospetti-
va de'perdimentin {(cf Leonardo/Richter, 1883, 222-262) i
«prospettiva aerea» (cf ibid., 205-307). La incorporacisé de
les noves constatacions «atmosfériques» -les quals, al con-
trari que les de la perspectiva lineal, no =6n determinables
segons criteris rigorosament objectius—~, afegeix credibili-
tat visual a la representacié, fent—hi apareixer els cossos

progressivament allunyats 7) amb progressiva «indefinicié» o
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pérdua de nitidesa dels seus contorns [figs. 2.1.15abl i 8)
amb progressiva pérdua de nitidesa o «emblaviment» dels seus
coleors [fig. 2.1.181 <(cf Frisby, 1979, 181-182; Gonmbrich,
1282, 310-311; Gregory, 1965, 184; Kanizsa, 1280, 82;
¥right, 1983, 289~292). Ens limitem a citar un dels passos
més explicits de Leonardo, encapgalat «Dellia prospettiva ae-
rea”, a propoesit d'un cas en el qual la representacidé dels
factors «atmosférice» esdevé 1'dnic indiei de reconeixement

de la profunditat:

%5 ¢i una alta prospectiva la quale chiamu aerea, im-
peroché per la variets dell'aria si pué conosciere le diver-
se distantie di vari edifiti, terminati ne' lor nascimenti
da una sola linia, come sarebbe 1] vedere mplti edifiti 4i
la da vno muro, che tetti apparischino sopra alla stramita
di detta muro d'una medesime grandezza, e tu volessi in pit-
tura fare parere piu lontano l'uno che 1'altro e da figurare
una aria un poco grossa (fig. 2.1.15a). Tu sai che in simili
arie l'ultime cose viste in quella, come sono le montagnia
per la gran quantits dell'sria che si truova infra 1'cchio
tuo e la montagnia quella pare azzurra quasi del colore
dell’aria quando il sole & per levante. Adunque fara! sopra
detto muro 1l primo edificio del suo colore, 1l piv lontano
fa lo meno profilate e piu azzurro; quello che tu vuo che
sia piu im 14 altrettanto, fa lo altrettanto piu azzuro:
quello che voi che sia cinque volte Piu lontano, fallo 5
volte piu azzuro; e questa regola farA che 1i edifiti che
sopra una linia paiono d'una medesima grandezza, chiaramente
si conosciera qual & piu distante e quale & maggiore che 1i
altri.» (Leonardo/Richter, 1883, 205) :

Tant les operacions relacionades amb 1a perspecti-~
va lineal com les relacionades amb la perspactiva aéria res-
ponen a fenomens visuvals que sén objecte d'experiéncia cons-
tant i que la nostra psique utilitza Per a «veure en tres
dimensicons». Conformen les claus perceptives amb les quals
el cervell obté informacié subsidiaria sobre la praofunditat
relativa dels cossos en l'espai, acumulable a 1'especifica
Ja obtinguda griacies al moviment -a la paral.laxi de movi-
ment del cap-~ i a la binocularitat -als efectes esteresscod-
pics de la disparitat binoscular. Peré quan, per alguna raé,
no pot comptar amb les dades especifiques que li forpeix al

moviment, ni tampoc amb les de l'estereoscopia -perque 1l'ex-—
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ces de distancia 1l'anul.la, o perqué només actia un sol ull
(pero cf Frisby, 1879, 205-206)-, aleshores les aniques in-
formacions o claus de reconeixement de la tridimensionalitat
gue té a disposicié sén les esmentades, i justament per aixs
els fisidlegs i psicodlegs les han descrit com les «claus mo-
noculars de 1la profunditats <(cf Blakemore, 1973, 40-45;
Frisby, 1979, 180-182; Gregory, 19065, 169-187: Kanizsa,
1980, 61-86>.

Afegim només, de passada, que la divi=id del com
plex fenoménic en vuit factora o claus, 1 precisament
aquests vuit, és convencional en el sentit que també eg po-
drien segmentar i agrupar en cinc, o set, o mnou..., Fins i
tot alguns aspectes de S 1 6) -gradients i ombres--es po—
drien relacionar més amb 1la perspectiva aéria que no pas amb
la lineal, segons les variables que s'apliquessin o es fes-
sin prevaler. &s obvi que es podria pensar en una agrupacié,
per exemple, més especificament ajustada als diversoe mdduls
separats © a les subdivisions operatives del Procesgament
visual, relatius a la forma, a la posicié, a la distancia,
al moviment, al celor, a la liuminositat i a les magnituds
de les coses wvistes (cf Livingstone, 1889, 65~-70), © encara

en d'altres, peréd aquest problema sembla perfectament tras-—

curable, per ara.

Con sigui, no ha de sorprendre que el conjunt d'a-—
quells criteris o wclaus» que el cervell aplica habitualment
per a&aluar la tridimensionalitat en les seves percepcions
visuals, 1 que, a més, 1i sén absolutament imprescindibles
en situacions de monocularitat i Q'immobilitat, siguin també
els recureos aplicats histéricament pels artistes «natura-
listes» en la pintura -que és sSempre una representacié «mo-
nocular» i «immébil» per definicid. Aquests pintors, fossin
conscients dels fets en qiestié, © només els intulssin -o
més aviat es deixessin guiar per la prépia experiéncia vi-
sual en la tria d'esquemes d'eficacia evocadora-, i en re-

solguessin versions més a nenys exactes 1 reeixides, 0 només
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mol parcials i aproximades, en tot cas han operat constant-
ment amb «claus monoculars de la profunditaty.

Els principis de la perspectiva lineal, complemen-—
tats amb els de la perspectiva aéria, si s'apliquen conse-
qﬁentﬁent ja comprenen el conjunt de les wvuit «claus» indi-
cades, 1 en équest sentit constitueixen un métode satisfac-
tori per a construir imatges tendencialment corresponents a
les retiniques -0 a les d'una cambra obscura o fotografica,
Ara bé, aqui caldria subratllar gque, al marge del coneixe-
ment teérico-practic correcte de 1la Perspectiva, degprés i
obviament abans de la seva descoberta o difusié, aquestes
#claus monoculars» s'han utilitzat sempre -s'entén, sempre
que les representacions fossin presidides per objectius de
caracter naturalista.

Se n'bhaura utilitzat una sola, o algunes o totes,
sgviant lacorporades de manera fragmentaria i parcial, per a
un petit sector del gquadre o rer a un sol aspecte de la re-—
Presentacid, peré a vegades també combinades mnlt convin—
centment en el conjunt Ade l'escena, traduint observacions
tridimensionals precises i afinades, d'una gran forgca de re-
conelxement... La casuistica histérica relativa a 1'9s de
les claus, associades o no a la perspectiva, podria ser gqua-
si tan il.limitada com la mateixa histéria dels estils, i
ara només en deixem enunciada la vastitud, sobretot conside-
rant que més avall bhi baura ocasié de constatar-ne nombrosocs
exemples 1 versions concretes. La intencisé del presant epi-
graf se cenyia a plantejar explicitament el fenomen i a si-
tuar-lo en el complex general de les questions optico-grafi-
ques que s6n pertinents en la representacisd de 1'espal.

Podem caoncloure, dones, que les «claus monoculars
de la profunditat» -importants Semprea, pero imprescindibles
en situvacions de monocularitat i d*immobilitat—-, utilitzades
en el processament cerebral per a percebre. la tridimensiona-
litat del mén exterior en les radiacions 1!luminoses de 1la
imatge retinica, sén susceptibles de traduccidé a esguanes

grafics, i en aquest sentit han estat sempre eficacment uti-
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litzades pels pintors per a evocar valors tridimensionals en
les seves representacions ~que sén monoculars i immobils per
principi. En la histéria de la pintura se'n poden comprovar
constantment aplicacions parcials, que involucrin alguna
clay isclada o be tﬁtes vuit -les que, en l'agrupacis propo-~
sada, s'ban indicat com a essencials, o sigui, 1'escorg, 1la
fuga, la reduccis, 1'obstruccisé, els gradients de textura,
les ombres, la indefinicié dels contorns, 1 la indefinicis/
emblaviment del color-, recurrents fins i tot amb indepen—-
déncia de la sintesi que n'implica 1la practica integral i

corracta de la perspectiva lineal—-aaria.
2.2. «lftem perspectiva est...»

Qiestié de romes: perspectiva versus perspectives

Véiem que l'eficacia evocadora d'una representacisé
dependra de si els pintors han sabut trobar les claus i co-
dis grafics adequats -els més similars 1 corresponents a les
lmatges retiniques d'entrada- d'entre les variadissimes fér—
mules o codificacions que d'alguna manera aconseguirien fer-—
nos recuneéixer coses o aspectes de coses del nostre mén. En
la mesura en gué pretenguin evocar-nos rercepcions estricta-
ment «optiques», hauran d'optar per les claus 1 codis que
facin correspondre el comportament de les formes representa-
des al de les formes vistes.

En aquest sentit, donce, les codificacions grafi—
ques no &6n totes equivalents: unes es corresponen més que
ne pas altres amb les caracteristiques de les imatges natu—
rals que acabem de considerar. Certament moltes menes de re-
cursos grafics tenen forga evocadora -ja déiem que «veureh»
implica «donar sentit»-, perd no tots tenen 1la mateixa, ni
ia tenen del mateix tipus, en el cas que la pretenguin. I
aixc fins al punt que, si en el discurs histérico-critic
sobre les representacions espacials es qualifiquessin tots

els recursos grafics, fossin quins fossin, de «convencio—
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nals» -com =s'ha fet Potser massa sovint, sobretot arran del
famés escrit de Panofsky (1927)-, aleshores hauriem de pre-
clsar de primer antuvi almenys dues coses. Primer, que é&s
convencié l'enter értifici picteric, 1 gue en el seu ambit
esdevé convencional tot, prer tant, des del mateix suport als
simbols grafics, i des de la representacis dels colors, a la
del clarobscur, a la dels contorns de les formes, a la dels
efectes especifics de textures, trangparéncies i reflexos
lluminosos..., i naturalment també a 1a de la tridimenaiona—
litat. I segon, que no tots els recursos 1 sistemes de re-
presentacié de l'espal -ni els de representacisd del célu:,
de les formes, de les ombres, etc.- sén igualment convencig-
nals, o no ho sén de la mateixa manera ni en la mateixa me-
sura {(cf Goodman, 1968, 28-36, { 1la resposta de debrich,
1982, 3290-361, e=p. 330-336, on es publica una comunicacis
personal «conciliatérian del prof. Nelson Goodman; cf a més
Gloseffi, 1980a, 13-1%5),

En funcié de correspondre's a claus i modalitats
perceptives perfectament compravades en 1'experiancia vi-
sual, alguns sistemes de representacié poden ser convencio-
nals -o fins i tat.arbitraris—, d'acord, pers també és legi-
tim pensar en métodes grafics acordats a caracteristiques
permanente del comportament éptic humad, és a dir, matodes
que propiciin representacions artificioses sobre el pPla amb
un maxin de trets widentificables» amb els gue també reco-
heixem en las imatges naturals. A@uests metodes no sembla
que es puguin equiparar -als efectes especifics d'obtenir
evocacions d'experiéncies dptiques, insistim a tots els de-
més recursos grafics que no s'han sistematitzat 4'acord anb
les claus 1 caracteristiques dels actes visuals, siné amb
d'altres funcione o amb d'altres criteris de prioritat -i ho
fessin anb expressa consciéncia i per voluntat o bé per des-
coneixement, o© per error. Per tant, els metodes wopticsn
exactes tampoc no es podrien qualificar legitimament de
“convencionals» en el mateix sentit amb queé aixd es diu de

recursos o procediments que tal vegada ni tan sols no prete-
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nien la concreta transcripeisd viaual, o que s'acontentaven

amb alguna citacié optica isolada, o amb muntatges de frag-
ments independents de vistes.

Les variades representacions lineals d'un cub que
es mostren en la [fig. 2.2.11 «expliguen» caracteristigques o
aspectes parcials diferents de la =imple figura en giiestid,
que é2 un s6lid simétric amb sis cares quadrades iguals i de
costats paral.lels, amb vuit arestes iguals i wvint-i-quatre
angles ractes iguals. Nomaés algune dibuixos pretenen mos-
trar-nos el cub «com si el veiéssimy», en comptes de presen-—
tar-ne altres aspectes, 1 encara, d'entre aquests que apten
per explicar-ne l'aparenga éptica, a penea tres represaenta-
cions han calculat -1 en grau desigual (o-p~q?- qué es pot
veure exactament Qd'un cub en una determinada pasicié i des
d'un punt 1 una distancia determinats <cf Wright, 1683, 41-
46). la forga evocadora d'una «vista» del cub esdevé radi-
calment diversa -no de grau, sinéd d'eardre- quan &l dibuix ha
calculat aixd, i féra confusionari considerar el procediment
un «convencionalisme» equiparable al de les representacions
que pretenien explicar aspectes diferents del cub, o al de
les que valien dib&ixar-ne una vista perdc sense renunciar a
explicar-ne també certes altres caracterigtiques, o al de
les que desitjaven mostrar la vista peré mno havien sabut
plantejar-se qué se'n veu efectivament... En definitiva, no
es poden qualificar de «convencionals» en el mateix sentit
sistemes que aspiren a representacions «cartografiques» i
sistemes que aspiren a representacions «fotografiques», ni
els que apliguen recursoe arbltraris o métodes empirics
aproximatius 1 els que apliquen métodes coherents amb preci-
sa correspondencia éptica (cf Gombrich, 1982, 329-351),

Perqué, si bé han estat constants en el curs de 1a
higtéria els esforgos per suggerir la tridimensionalitat del
mén percebut —tanmateix d'una complexitat irreproduible, com
s'ha mostrat ad rpauseam-, 1l'entitat il.lusionista d*aquestes
representacions resulta molt dispar: des d'esquematitzar no-

més algun aspecte o caracteristica espacial, o traduir-ne un
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0 altre fragment escadusser, a resoldre un conjunt amb fér—
mules tan sols aproximatives perd atinades per remetre'ns a
lmatges de 1l'experié¢ncia visual, a plantejar la imatge com
una transcripcié éistem&titzada d‘acord amb les claus o
constants conegudes que regeixen la formacis de les imatges
naturals..., realment lems diferéncies de 1la formalitzacis
espacial sén enormes: no de grau, siné d'ordre. Per aixs,
caldria puntualitzar de seguida el léxic amb qué es descriu-
en aquestes formalitzacions, els resultats d'aquests esfor-
cOS.

I si se'n descriu tota la varietat amb un sgl ter-
me, posem par cas el terme de «perspectivan, per a ectalviar
equivocs i polémiques inGtils caldra justificar-ne de bon
principi 1'abast i delimitar-ne els sentits. No &= pas el
cas, ara, d'heure-se-les amb els parlars col.loquials, ni
amb els diccionaris de les llengiies: si el nom de «perspec-
tiva» ha acumulat una gamma ampligsima d'accepcions, perfec— .
te! Es constata i prou. Perd en el discurs histérico-critiec,
1 quan es pretén especular per escrit sobre representacions
de l'espai en la pintura occidental, s'ha d'explicar -i na-
turalment, s'ha de saber!- si s'estaA parlant d*una simple
al.lusié espacial, o d'una férmula estereotipada de taller,
0 d'un sistema d'estudiada i laboriosa codificacisd cientifi-
ca de la visié. Per exemple, massa sovint no hi ha manera de
saber a quina d'aquestes coses vol al.ludir exactament Pier-—
re Francastel (1948, 1951, 1965, 1967, 1970) amb el seu os
polivalent del terme «perspectiva», o amb el d'«espai plas-
tic» i d'altres mots referits a representacions espacials
{regpecte a 1'dobscuritat» de la sevs terminologia, of Pre-
vitali, 1961, 50-81),

Pel fet de ficar-les al mateix calaix, no per aixé
les coses heterogénies ez tornen homogénies. Perqué no és
assimilable, encara que es volgués denotar tot indistinta-—
ment amb el mateix terme de perspectiva, al tipus de corres-
pondéncia amb l'experiéncia visual d'una representacio egip-
cia amb el d'una representacié renaixentista. L'acudit 4'A-
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lain publicat per Gombrich <1959, 2> [(fig. 2.2.21} explica
sense paraules allé que Francastel sembla no baver entés -ni
tan sols haver—-se qiestionat. Qualsevol solucis grafica de
notaclé de l'espai'%ot ser pertinent 1 socialment significa-
tiva en termes estilistics, 1 en aquest sentit equivalent,
pero no pas equivalent en termes «evacadors» o d'eficacia
dptica. Per a conjurar el wvell mite de 1la reproducibilitat
de les imatges visuals, no cal saltar ara a l'altre extrenm
de la facil relativitzacié, no cal sostenir el nou mite que
totes les solucions grafiques sén igualment c¢convencionals i
que, als efectes d'evocar experiéncies visuals, sén tan ar-
bitraries les representacions egipcies o0 les bizantines conm
les renaixentistes o com les fotografiques, perque aixé és
fals per la simple experiéncia visual de cadascs (of Gom—
brich, 1972, 129-149; id., 1982, 200-253, 289-328 i 329
351>, Ni tota al.lusid espacial és «perspectivar, ni tots
els procediments de representacisé espacial es poden qualifi-
car de convencionals en el mateix sentit.

El nom que aqui fa giiestis és «perspectiva®». La
“cosa» anomenada, en realitat sén coses diverses i, als
efectes de repreaeﬁtacié que ens ocupen, heterogénies, que
s'hauran de desglossar. Deixant de banda significacions fi-
gurades, com la indicacié de probabilitat o d'especificitat
d*un discurs -«tenia un negoci en perspectiva», o «des dfuna
perspectiva sociolsgican-, o bé extensives, com una vista
pancramica —«una magnifica perspectiva sobre 1la vall, o so-
bre la plag¢a major»—, en la seva accepcié més estricta el
terme «perspectivar» descriu els métodes de projeccisé geome—
trica per a representar sobre una superficie bidimensional
la tridimensionalitat dels objectes en l'espal. Una deriva-
cié genérica del mot, legitima pers menys pertinent o sovint
imprépia en 1'andlisi histérico-critica si no se n'‘explicita
clarament 1l'us extensiu, hi fa incloure qualssevol procedi-
mente 0 recureas per a figurar o simplemsnt suggerir els vo-
lums i l'espai sobre el pla picterie. Aquestes dues accep~

ciong, convindria mantenir-les sempre ben clarament separa-
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des -sense les ambigiitats o vacil.lacions gque amb masca
freqiié¢ncia apareixen en el redactat de la veu corresponent
en sintesls r&pideq, en léxics generals o en obres de caire
enciclopedic 1 divdlgatiu, inclés Garriga (1978, 519), ai
las!.

Caldria distingir, de primer antuvi, l*'objectiu
genéric de representar la realitat espacial en les arts fi-
guratives, 1 els objectius especifics amb queé s'ha concretat
-0 81 es vol, les modalitats histériques anb qua s'ha ex—
pressat. La perspectiva respon a la modalitat d'una cultura
artistica que concebé 1a rapresentacis com una «vigtar —del
tipus «instantania fotografica», immébil % monocular (Gom-
brich, 1982, 298-308>- 1t la resolgué d'acord ambk supsésits de
la ciéncia sptica, o millor, mitjangant un «mdtoden grafic
derivat d'experiments optics i fonamentat en una «teoria
cientificar. Aixd suposa un salt qualitativ, una mutacié que
distingeix profundament 1la representacié renaixerntista no
tan so0ls d'altres modalitats histériques que es limitaren.n
“recurscs» aillats d'al.lusié espacial més o menys puntuals
i aleatoris -atés Que no pretenien cap uvistan~, sind també
de les que, pretenint l'evocacis d'descenes visuals», només
van aplicar-hi «procediments» deduits per simple «observacis
empirica» amb desigual fortuna.

I no hi fa res que la plena adquisicis renaixen-
tista del métode perspectiu no fos instantania siné «flui-—
da», fruit 4d'un pProcés laboriés que, tant en leg seves apli-~-
caclons practiques com sobretot en la seva completa formulia-
¢lé 1 justificacié tesdrica, es prelonga durant gairebé doe
segles. La distincié fonamental la determina el seu caracter
de métode basat en principie sptics, i Per tant concebut com
un sistema de representacié cientific. No caldria recordar
ara els limits 1l.lusionistes reals de 1a representacis
perspactiva, prou sabuts i remarcats, sinéd al coantrari els
seus valors, la seva capacitat de correspondéncia efectiva
amb la manera com les coses apareixen als nostres ulls, per-

que Justament aquesta adequacis real de fons a les dades op-
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tiques propicii una amplissima especulacid matemAtica, cris-
tal.litzada en l'actual geometria descriptiva i en la conse-
quent ramificacié de métodes grafics “aspecialitzats», ara
amb variades funcfnns de representacis cientifico-técnica
més que no pas de «vistes»,

Del mateix origen del nom tperspectiva» ja es des-
pPrén la seva vinculacié optica (cf més amunt, 1.2, epigraf
«De perspectiva naturalis a perspectiva artificlalis»), i
per tant l'escassa justificacié d'estendre'l a indicar 1la
representacié de l'espal en la pintura bizantina o egipcia o
medieval, posen per cas. En efecte, inicialment el +terme
significava només «éptican: era la traduccisd llatina, pers—
pectiva, del grac gptike. D'acord amb l'estudi de Francesca
Salvemini <1984, 221-231), apareix Per primera vegada‘a mit-
Jan del segle XII en una versié llatina dels Secondi Anali-
tici d'Aristétil, autégrafa de-Giacumo Greco, i no pas de
Severi Boeci (c. 480-524/5) com s'havia sostingut reiterada-
ment fins ara en la bibliografia perspectiva (ibid,, 221-222
n 1-3>,

La parauia Perspeciiva ~derivacié de perspicere,
veure clarament, distintament- al.ludeix a una part de la
geometria, d'acord amb la concepcisé basicament geomdtrica de
1'sptica antiga, i en tot cas mantingué fins al Quatre-csnts
aquesta equivaléncia amb Sptica o ciéncia de 1a vieio. Al
seu torn, gracies a 1'obra d'Alhazen, Bacon, Peckbam, Witelo
1 d'altres estudiosos, l'optica medieval orienta els seus
interessus cap als aspectes fisics, fisiologics 1 filoséfics
del fenomen, perd sense deixar del tot els geonétrics {(cf
Federicil, 1965; cf també més amunt, 1.2, epigaf «“Lumen* i
"lux®: llum fisica, l1llum metafisica»). En cap cas no es con-
siderad mai la representacié d'imatges, siné només 1a visio
natural, com ja remarcd el mateix Panofsky (i960, 205-206).
També en el mén antic 1l'dptica s'havia cenyit exclusivament
a l'estudi del fenomen de la visis; per alls que se sap tant
de Roma com de Grécia -pel testimoni de Vitruvi-, els possi-

bles sistemes de representacié eren associats a 1'escenogra-
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fia o a lfarquitectura ~sk&agrapbia, skenographia~, no pas a
1'sptica.

Fou des del Quattrocento florenti quan es comench
a aplicar el nom de perspectiva a 1'art/ciéncia de la repre-
sentacis artistica, al métode de representar les caoses d'a-
cord amb els principis de la ciéncia éptica o perspectiva.
Malgrat la italianitzacié primerenca en prospettiva (Filare-
te/Finoli-Grassi, 1972, 657 ; Manetti/Robertis-Tanturli,
176, 55, 57, 59; Martini/Maltese, 1967, 130, 294, o la bi-
bridacié en prospectiva (Piero/Nicco Fasola, 1942), per mor
de claredat i d'estalviar equivacs ea generd immediatament 1
s'imposa progressivament una precisis terminolégica, que ja
apareix fixada per escrit en el tractat de Viator <(1505)>:
l'optica o ciéncia de la visié &'anomenaria perspectiva na-—
turalis o communis, i el métode perspectiu o ciéncia de la
representacisé perspectiva artificialis —per a alguns, tambe,
Pingendi (Plaro), o accidentale {Leonardo), o pratica (Bar-
baro), a grammica (Lomazzo), © pictorum {(Pozzo)..,, tanma-
telx poc seguite. A4 la practica, el costum de limitar-se a
parlar de perspectiva a prapsésit de la reprasentacié picto-
rica («quello ch'e dipintori oggi dicomo progspettivas, Ma-
netti/Robertis-Tanturli, 1976, 55), porta bem aviat la pers-—
Pectiva npaturalis a rebatejar-se, i dee del segle AVII 1a
cléncia de la visié s'ha anomenat «sptica», fins avui (cf
Salvemini, 1984, 222-223 1 n 4-7).

En els mateixos origens de l'asmcciacié del mot
«perspectivar a l'activitat artistica ja s'assenyala la vin-
culacié del métode grafic amb les lleis de la visisd -de fet,
la tractadistica d'art sobre perspectiva, camencant pel De
pictura 4'Alberti (1435) malgrat gque ni tan sols no esmenta
el mot perspectiva/prospettiva, solia incloure un capitol
lntroductori sobre la visié-, 1 aixo tant a través de prin-
cipis o de teovremes geomitrics d*'optica com d4'una esgquema-
titzacidé dels mecanismmes del procés visual. La perspectiva
rasultava definida, en tot cas, per 1la concepcié del pla

pictéric com a «intersegazione dellia Pirramide visivay (Al-
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berti/Grayson, 1973, 28) amb véartex en 1'ull de 1'obserwvador
i base en els objectes vistos. Les seves diverses modalitats
es poden considerar amb tota propietat métodes de projeccis
central en el sentit de 1la moderna geometria descriptiva,
perque consten 4'un centre projectant que és 1*ull, uns cos-
sos o abjectes per projectar i un pla de projeccisé o super-
ficie picterica, (cf Carter, 1970, 840-861; Béskovitz, 1971,
479; Dalai, 1961, 115-118; id., 1968b, 295-303; Gioseffi,
1963b, 116-126; Panofsky, 1960, 206; Vagnetti, 1979, 29-33)

Aixi, doancs, l'accepcié del terme «perspectivan
com a métode de caracter cientific -d'arrel optica- per a
representar les formes espacials sobre el pla ha estat clara
i constant des del Renaixement fins avui. Es planteja com a
representacié grafica objectivament indiscutible, en teoria,
dels fendémens visuals relatius a l'aparencga figurativa de la
profunditat espacial del nostre entorn (Vagnetti, 1979, 14>,
i el seu significat més estricte no és extrapolable a repra-
sentacions que no es resolguin a partir de la ciéncia éptica
© que ni tan sals no pretenguin 1'objectivitat &ptica. Per
alxd, la seva extensié a descriure simples citacions o re-
cursos empirics de reduccid espacial resulta problemadtica en
l'andlisi historico-eritica, en el sentit que freqientment
genera lamentables confusions quan no s'ha establert de ma-
nera expressa i inequivoca la distincié -no només verbal,
siné en els continguts del discurs, perque la coheréncia
tant metodolégica com expositiva 1 conseqiientment de llen-—
guatge del treball &s una giestié de principi. Es pot operar
perfectament amb una accepcid «genérica» perd no confusiond—
ria del concepte aperspectivar quan se‘n clarifica de primer
antuvi l'abast, i de fet Podem constatar-ho en la majoria
d'estudis; per exemple a Battisti (1971a, 87-97).

Com a conclusisd del present apartat de «definicis
del terme», consignem formalment la definicié de “perapec—
tiva», © millor, una petita seleccié de definicions «auto-
ritzades» i representatives, cumen¢ant per la sarprenentment

«moderna» de Leonardo da Vinci -una de tantes com n'escrivi
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als seus quaderns. Convé remarcar, en particular, la darrera
d'aquestes definicions que recollirem, 1la corresponent al
conegut escrit de Panofsky (1927, 99-100). Atesa la seva pe-
culiaritat, alhora jue la significacis 1 la vigéncia del ma-
teix escrit que encapgala i fonamenta, volem fer-1la objecte
d'un comentarl previ, perqué s'ha de recondixer de seguida
la perspicuitat, la impecable habilitat amb ia qual Panofsky
va plantejar 1l'accepcid del +terme, manllevant—la de Direr
perc adaptant-hi criteris de Lessing, i per tant desvinocu-
lant-la de l'aplicacis de métodes éptico-geomdtrics rigoro-
so8 (ibid., 139-140, n 5).

El fet de reduir el smentit de d{perspactivay a una
simple concepcié de la superficie Pictérica com a pla figu-
ratiu global, com a «finestra a través de la qual es veu»
l'espai real/representat, independentment del tipus de pro-
cediments aplicats en la representacié, 11 permeté convertir
la perspectiva artificialis renaixentista en «una» perspec—
tiva i equiparar-la, com a un.«aistema Perspectiu» més, a
altres «sistemes perspectius» historics —especialment a una
presumpta «perspectiva angular» que bhauria utilitzat la pin-
tura del mén classic, i al «sistema» similar que en un pri-
mer moment Pénofsky també trobava en é&poca medieval, abans
de canviar de parer (id., 1960, 205-206). Aixi aquesta nocid
de «perspectiva», o sigui la seva conversié en un sistena
concret cristal.litzat en una cultura artistica determinada
per a resoldre el quadre-finestra, pot ser éignificativa de
continguts espirituals d'aquella cultura, pot eer un factor
estilistic histéricament relatiu, i en definitiva una cassi-
reriana «forma simbélican.

La conclusié que 1la perspactivay és una «forma
simbdlica», perd, val només per a l*accepcis’ de perspectiva
que el mateix Panofsky exposa ja en la primera pagina del
seu ceélebre text i que Precisa en lIa nota curresponent: «La
perspeciva és per nosaltres, en santit ampli, la capacitat
de representar diferents objectes amb 1a part d'espal en que

es troben de manera que la representacis del suport material
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del guadre es vegi representada per la imatge d'una superfi-
cie fransparent a través de la qual creiem estar veient un
espal imaginari en qué es troben els objectes en aparent
successid, no limitat pels marges del quadre, siné solament
tallat per ells f...] prescindint de la condicis de 1'es-
tricte 1 dnic punt de vista.» (1d., 1927, 140 n 5), &s nopés
en aguest ambit que pren sentit tota la seva reflexis 4 que
es posen de manifest les veritables dimensions tant de la
seva estimulant proposta d4'«historicitzacié» com de 1'impo-
neant allau de documentacié que la serveix. En un concepte
estricte de «perapectiva» que lmpliqués la «construccis geo—
metrica “correcta*» (ibid., 99), el mitode tcientificn, sp-
tico-geométric, de representacis -el concepte definitori del
mot encunyat des del Quattrocento, el qual des del Renaixe—
ment «fins a 1'apoca de Desargues» (ibid.> i fins avui en
constitueix encara el significat primer i principal, i a ve-
gades unic, per a la generalitat dels autors—, aleshores la
superba construccisé panofskyana estaria mancada de base 1
s'bauria esllavissat com un castell de sorra.

81 una obra com Die Perspektive als “symbolische
Form», esorita fa seixanta anys per un estudiés que totjust
encetava la ftrentena, manté encara gairebé intacta la seva
electritzant suggestiéd intel.lectual 1 el vigor d'una graam
1ligé d'andlisi histsrico-artistica, complexa i riquissima
d'indicacions, aixé é&s gracles al 8avi, sSubtil encaix «ar-
quitectonicy de leg seves pPecea ecsencials. Com enfront 4d'un
«classich, ara podem deixar al marge qiiestions puntuals 1
fins 1 tot pifies més o menys rellevants en relacié als co-
neixements 1 planteigs scbre 1la visisd que =6n possibles
avui, a tante distancia dels que eren vigents i possibles el
1927; atxi, en certa manera podem prescindir del fet que a
Die Perspektive quedi demnstrada o no -1 no hi queda- l*e-
xisténcia de wsistemes» perspectius’especifics en la pintura
antiga 1 en la medieval. Com gigui, un d'aquests ancaixos
magistralment travats de 1l'estudi provée sens dubte del biaix

que s'ha donat al tema, i que al capdavall és determinat per
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ltespecific concepte de “perspectiva» que &*hi declara: Pa-
nofsky no ha pas optat per 1l'sbvia i estricta accepcidé en la
seva formulacié madura, renaixentista 1 moderna, siné per
una de germinal i ftot just fn filers —derivada de Diirer perd
represa d'una idea de Legsing i encara dilatada, com s'ha
dit (ibid., 99-100 i 139-140 n 5)-, que l'estudiss deixa ben
explicitada des de les primeres ratlles del seu llibre i que
1i permet dissenyar l'amplissim joc da connexions culturalsg
a continuacié. Panofsky tal vegada no comptA amb els lectors
precipitats que el seguirien cegament, enlluernats per les
seves engrescadores relacions i conclusions, i aense ruymiar
ni potser advertir les seves ben anunciades Premisses, pero
aquest problema no era -ni és- de Panofsky, siné només dels

lectors preciptitats.

Amb aixé, la test pancfskyana de fons sobre el va-—
lor «estilistic» de 1la perspectiva «estricta» -i no sclament
el de les «representacions espacials», que és descomptat-
manté tothora la seva validesa. Com reconegué Previtali
(1961, 54-55>, que la perspectiva representa un métode valid
i «realista», no merament #convencional», de reduccisd sobre
el pla de lesm imatéee de les coses, és un fet, peréc un fet
que cal distingir del descobriment matemdtic d'aquest mato-
de, 1 també de l'Gs que en fan els artistes:

€2 una constatazione elementare che nel Quatiroceato
(per esempio nell'arte dif Plero della Francesca) la prospet-
tiva non & solo coposciuta ad applicata, e ostentata; diven-
ta un fatto stilistico, un tema dopinante, ed @ chiarp che &
caricata di significati ed allusioni che vanno ben olire il
semplice espediente rappresentativo [...] Va da sé che 11
significato [realistal che quella stessa prospetiiva (quella
stessa dal punto di vista matematico) assume poi, poniamo,
iz Piers o in Carpaccio @ gia divarso [di Nasacciol, per non
parlare di padre Pozzo o dei quadraturisti, Bisognera quindi
dire del saggio del Panofsky che esso & stata "fondamentale®
zon nel senso che la tesi sostenuta fosss esatta, ma come lg
fu, a suo tempo, quello del Wickhoff sulla Genesi di Vienna;
perché ha aperto la discussione su di un problems, quello
della sensibilita per lo spazio, che &, al dif 14 di ogni
dubbio, di importanza capitale nella storia dell'arte dato
che forse in nessun altro aspetto della rappresentazione si
manifesta cosi apertamente la concezione del mondo fisico
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propria dell'artista. Bd il profila storico dello svolglimen-
to della sensibilita spaziale nel- mondo occidentale che il
Panofsky traccia ¢ ancora oggi valido iz wolt! puati.n
(ibid., 55>

Ja no hauria de quedar el més minim escrupol de
dubte a propésit del sentit assignat en el present treball
al mot de «perspectiva». Aixi 1 tot, repetim encara un cop
—el darrer, si més endavant la meméria no ens bha de fer fla-
ca— que hi a&s entesa no pas en el sentit ampli, o amplissim,
de representacié més o menys intensa i més o menys aproxima-
da d'imatges espacials de la realitat, siné en el seu signi-
ficat estricte habitual, encunyat a partir del Renaixement
com a perspectiva artificlalis: o sigui com a ciéncia de 1la
representacié artistica que fonamenta en principis éptico-
geometrics naturals la seva codificacid de 1la imatge dels
objectes tridimensionals sobre el pla.

Els procediments o sistemes de construccis de la
imatge elaﬁorats des d'aquesta c¢iéncia 1 la seva mateixa
teoriizacisé posterior -ja autdnoma en relacis a la pintura
en l'especulacisé de Federico Commandinc (1558), Guidubaldo
del Monte <(1600)> .i Simon Stevin (1605) (cf Sinisgalli,
1978)~ van confluir i derivar en alires sistemes de repre-
sentacié al si de l'actual geometria descriptiva -iniciada
per Gaspard Monge (Géométrie descriptive. Le¢ons données aux
écoles normales 1'an III™ de 1a République, Paris, 1798)- o
projectiva —fundada per J.V. Poncelet (Traitsé des Propriétés
projectives des figures, Paris, 1822) J(of Vagnetti, 1979,
425-435>—, de la qual 1ia Perspectiva renaixentista tothora
forma part.

En tot cas, més enlla de 1ia pluralitat aconseguida
en els procediments de representacié moderns, s'han mantin-
gut substancialment idéntics al seu llunya origen quatrecen~
tista tant els fonaments geométrics com la finalitat que
presidi la perspectiva 1 els altres métodes poateriors, Es
poden definir plegats, per tant, com a sistemes de represen-

tacis dels objectes i de l'espai real sobre el quadre, amb
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determinancié matemAticament exacta de les saeves forma, di-
mensions 1 posicls, de manera que la imatge pictérica cor-
respongul fidelment -dintre d'unes certes condicions- a 1la
imatge presentada & la visié directa (cf Dalai, 1961, 115-
117>, Una nostra d'altres definicions, que ja haviem anun-

cilat, es transcriu a continuacisé:

«Frospettiva non é altro che vedere uno sito dirieto
uno vetro pilazo e ben transparente, sulla superfitie del
quale siano segniate tutte le cose che sono da esso vetro
indirieto: le quali si possono condurre per piranmidi al pun-

to dell'occhio e esse piramidi si tagliano su detto veiro.»
{Leonardo/Richter, 1883, 83)

“l...] may refer ta any grapkic methad, geonmetrical
and gtherwice, that is concerned with conveying an impres—

sion of spatial exteasion into depth, whether on flat
surface or with form shallower than that represented (as in
relief sculpture and scenery).» (Carter, 1970, £40)

«{...] la perspective, comme tout avtre thame inter~
disciplipaire, échappe & un traitemsnt couceptuel univogue.
Dans son acception technique, le terme moderne de perspecti-
ve désigne un systéme particulier de prajection sur un plan
bidimensionnel des aobjets A trois dimeasions et de leurs di-
vers rapports spatiaux, de telle sorie que la vision de 1'1-
mage représentée corresponde 4 la vision des objets dans
l'espace f...] 5i tel est l'bisterique de la perspective
proprement dite, ¢'est-a~dire du systhéme de figuration géo-
métrique da 1'espace qui, avec des modalités et des succés
scientifiques et asthétiques varlés, a caraciérisé dans le
passé la civilisation occidentale, on ne saurait ignorer la
signification extensive que le terme a pris dans la critique
d'art en devenant synonyme de conception spatiale ou de re-
présentation empirique de la profondeur et du relief. Em ce
sens, 1l n'existe pas d'époque ou de province de 1'histoire

de l'art qui ne possede une "perspective® qui lui soit pra-
pre.» {(Dalai, 1968bh, 2985)

«Da perspicere = penetrare con lo sguardo. Netodo del-
la proiezione centrale nella geometria descrittiva; nel sen-
So storico-artistico, costruzione geemetrica per rappresen-
tare oggetti solidi su un piano di prolezione, cioce superfi-
cle da dipingere. Fer estensione si chiamspo prospetiiva
nella storia dell'arte anche altri metodi, non rigorosamente
geomwetrici, c¢he aspirano ad esprimere spazialitd suv uza
superfi-cie bidimensionsle.» (Béskovitz, 1971, 479)

«l.a) Arte di rappresentare gli oggetti (nel disegno,
nella pittura e, di conseguenza anche nella scultura in bas-
So e alto-rilievo) ip modo da ecsprimere i rapporti spaziall
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tra le varie parti [...] b) Rappresentazione grafica pfana
che fornisce, di um qualsiasi oggetto reale, un'imsagine
corrispondente & quella data daila visione diretta; general-
mente lale immagine viene itracciata su un plaes [...] o an~
che su upa superficie curva, come avviene, p. es., quando 51
eseguono arfreschi su volte, cupole, ecc. [...] ¢} In senso
concretq, pittura, sopratutto murale, raffigurante strutture
architettoniche o elementl paesistici in prospettiva, di so-
1itg con esclusione della figura umana o animale.» (Diziopa-
rio Bnciclopedico Italianc, Roma, 1958, s.v. prospettiva,
citat per Vagnetti, 1979, 31

#¥Item perspectiva és una paraula liatina que signifi-
ca veure a ilravés." Aixi és com Direr va tractar de circums-
c¢riure el comcepte de perspectiva. I encara que aguasia "pa-
raula llatina®, que Ja apareix en Boeci, no tingués en un
principi aquest sigaificat tan grafic, nasaltres adoptarem
substancialment la definicié diireriana; parlarem d'intuicis
"perspectiva® de l'espal en sentit ple nomds alli on no so-
lament els objectes concrets, com les cases o el mobiliari,
siguin representats "en escarg®, einé on el matelx quadre
-per cltar l'sxpressis d'un altre tedric del Remaixepent-
s'hagl transformat en una “finestra" a través de la qual ens
sembla estar veient 1'espal -o sigui, on la superficie mate-
rial pictorica o en relleu sobre la qual apareixen dibuiza-
des 0 esculpides les formes de lss diferents figures o coses
és negada com a tal i transformada en el * pla figuratin® so-
bre el qual. es profecta un espail vnitari vist a través seu i
que comprén totes les diferents coses. I pp importa si
aquesta projeccié és alaborada a partir de ia impressis sen-—
sible immediata o mitjangant una construccis geoméirica més
0 menys "correcta®, Aquesta construccis geométrica "correc-
ta¥, que va ser descoberia durant el Renalzement 1 gue des—
prés fou perfeccionada i simplificada teécnmicament, pers que
restéd inalterada en les seves premisses i objectius fins a
1'época de Desargues, es pot definir conceptvalpent amb fa-
cilitat de la manera segijent: jo em represento el gquadre
-d'acord amb la definicié esmentada de quadre~finestra- com
una interseccié plana de 1'anomenada “piramide visual®, que
és determinada pel fet que considerc el centre visual com un
punt 1 1'uneixo amp els diferents punts caracteristics de ia
forma espacial que penso representar. Ja que la posicié re-
lativa d'aquests "raigs visuals" regula la posicié aparent
dels punts en giiestlé en el guadre, només em cal dibuixar 1a
Planta i 1'al¢at de 1'enter sistema per a determinar la fi-
gura que apareix sobre la superficie d'interseccii: la plan-
ta ex fornelx els valors de l'amplarta, 1'aloat els de 1'al-
tura, 1 po em cal siné portar aquests valors a un tercer di-
buix per tal d'acomseguir la projeccis perspectiva gue cer-
cava.» (Panofsky, 1527, 99-100)
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Qiestié de linies: 1'aperacis grafica o w«Quello
ch'e dipintori oggi dicono prospettivas

L'objectiu de la perspectiva i els seus mitjans es
pocdrien resumir com fa un famés tractat anglés, ja en plena
maduresa 1 difusié europea de 1'artsciencia sorgida en el
Renaixemsnt italia: o sigui, la perspectiva pretén taconse-
guir gque una representacis feta amb la mAxima perfeccid 1
situada en la posicié Justa apareguli a 1'observador de tal
Hanera que no es pugul distingir entre la representacis 1
els objectes representats. Per aconseguir aquest efecte, cal
que els raigs de llum provinguin de lees diverszes parts de la
representacié cap a 1'ull dels observadors amb totes les
circumstidncies de direccis, forga { intensitat de lium, om-
bra i color, com ho farien els objectes reals» (Brook Tay-~
lor, Principles of Linear Perspective, or the Art of desig—-
ning upon a plane the representation of all sortes of objec-
tes, as they appear to the eye, Londres, 1719, citat per Pi-
renne, 1970, 99). Aixi, doncs, per a la identificacisd arti-
ficiogsa de 1'objecte, eals raigs visuale hauran d'informar
als observadors de ‘dos tipus de «circumctancian: la direccis
dels raigs, que indicara la forma i posicic de 1'objecte, i
la seva forga o intensitat, que n'indicardA les gualitats de
clarobscur i de colar,

A la practica, la definicié d*ambdues circumstan-
cies, que comprenen el conjunt de les claus monoculars de la
profunditat, es resol mitjancant operacions separades -—-com~
Plementaries, perdé successives. El primer tipus de circums-
tancia, Ll'aparenca de 1'estructura geométrica dels cossos
d'acord amb les seves situaclid i distancia, es rescol mitjan-
¢ant operacions lineals, i, als efectes de la definicis ge-
neral de la imatge, esdevé 1'operacis primera i fonamental
de la perspectiva. Se sol anomenar #perspectiva iinealn, i1
€8 egsenclalment aquesta la que sera considerada aqui, com
ja s'ha apuntat més d'una vegada. Les operacions que defi-

neixen el segon tipus de circumstancia -les variacions de la
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intensitat lluminosa i les modulacions dels colors, ateses
la posicis 1 distancia dels objectes-, configuren la «pers-—
pectiva aeéria» o «atmosfeérica». Aara bé, la seva dependéncia
de nombroses variabBles de dificil a impossible control -com
per exemple el grau d'intensitat de la llum, o bé la concre-—
ta densitat de la massa d'aire interposada entre 1'ull i les
coses vistes—- fLragmenten el planteig del problema en un re-
pertari de casuistica sempre tan enorme i de tan Ardua defi-
nicié que, de fet, sostreu la Perspectiva aéria a les reduc-
clion= d'univocitat matemAtica que caracteritzen la perspec—
tiva lineal,

¥o obstant aixs, recordem de passada que ja des de
Leonardo s'analitza copiosament el fenomen i es pracura de
sistematitzar-ne una esquematitzacis que transcendis el mer
empirisme. Aixi, a propésit del olarobscur s'arriba a lt'ela-
boracié sobre bases cientifiques de l'anomenada «teoria de
les ombres», que obtingue un predicament 1 una aplicaclé
vastissims, i fins i tot a proposit de l'entera problemAtica
de la «perspectiva aéria» se'n van intentar racionalitza-
cione més o menys pertinents i afortunades. Tant el seu ves-
sant més estrictament cientific com les seves reduccions fi-
guratives foren objecte d'un particular interas en 1l*&poca
de la Il.lustracid, on destaquen les recerques de Johann
Heinrich Lambert [Freye Perspektive, oder Anweisung, Jjeden
perspektivischen Aufris von freien Sticken und ohne Grun-
driss zu verfertigea, Zirich, 1759 (amb la simultania edicis
francesa, La perspective affranchie de 1'embarras du plan
geometral, par J.H.L.); Photometria, sive de Mensura et gra-
dibus luminls, colorum et umbrae, Augusta, 1760; Sur 1la
perspective adrienne <(wNouvelle MNémoire dAcademiques), Ber-
1in, 17741 i el tractat de M. de Saint Morien, La Perspecti-
ve Aérienne a des principes puissds dans 1a Nature, ou Nou-
veau Traité de clair-obscur et de chromatique & 1'usage des
Artistes (Paris, 1779). No cal dir que l'ambit de giiestions
que conflueixen en la perspectiva aéria i el seu vessant
operatiu tindrien Amplia continuitat =i més no fins al ma-—
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teix moviment impressionista, perd aqui seran obviades, com
s'ha indicat abans, a favor de la «circumstanciay que troba
resolucié en les operacions de caracter estrictament lineal,
en la «perspectiva linealn.

La comstruccié perspectiva

L'actual geometria descriptiva ems forneix una ex-
Plicacié simplificada i sincrénica dels elements fonamentals
d'aquestes operacions lineals, substancialment les matelxes
que es van establir i aplicar en el curs de l'etapa renai-
xentista, obtingudes a partir de lee mateixes bases aptica-
geométriques. Referim tot seguit aguests principis 1 ele-
mente de la construccié perspectiva, manllevant-las a dues
exposicions: la de Maurice H. Pirenne (1970, 99-103), que
els siantetitza a partir d'un gravat del llibre de Brook Tay-
lor ja esmeantat {fig. 2.2.4} 1 amb &mfaci en la seva corres—
pondencia optica, i la de Marisa Dalai (1961, 130-132), que
n'ha compil.lat una versié més directament operativa -i que
per a l'ocasié s'il.lustra adaptant diagrames da Vignola,
Barbareo i Pierc [figs. 2.2.5-2.2.7].

Tanmateix, caldrA remarcar préviament que la re-
presentacié exacta de 1a tridimensionalitat dels cos=sos
existents en l'espai sobre superficies bidimensionals es fa
per projeccions, que comporten sempre tres elements: centre
projectant, cos projectat i superficle o pla de projecciés.
El centre projectant és el punt -1‘ull- d'on pParteixen elg
raige projectants, i de fet podria assumir qualsevol posicis
en relacié al pla de projeccid. En el cas que el centrae de
projeceid fos a l'infinit, els raige projectants merien pa-—
ral.lels, i la projecciéd ortogonal del cos -referida als
costats d'un triedre trirectangle- sabre un pla oblic als
raigs en donaria una representacié «axcnométrican»., La pro-
Jeccis obliqua donaria la variant axonométrica anomenada
#cavallera» o umilitar», Les axonometries ortogonals poden
ser isometriques, dimétriques o trimétriques, segons l'ori-
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entacis del pla de projeccié relativament al triedre de re—
ferencia [fig., 2,2.3al,

En realitat, les axonometries no sén tperspecti—
vesh en sentit estiicte, perque les projectants paral.leles
pressuposarien la hipétesi absurda 4'un ull a 1'infinit; ai-
xi 1 tot, deixant de banda les seves nombroses aplicacions
grafiques, les axonometries poden donar-nos també imatges
d'un objecte molt proximes a la seva «vista» o representacis
perspectiva en els casos d'objectes molt petits o bé molt
allunyats. Com ha remarcat Gioseffi {1963b, 122 1 123-124
figs. 3~-4), imatges axonométriques d'objectes gue subtendei-
xin un angle visual reduit, sobretot si sén inserides en
contextos rigorosament perspectius, pedrien passar ben be
Per vistes reals d'aquells objectes, perqué en margés molt
reduits 1l'ull no arriba a distingir del tot la convergeéncia
de les linles de fuga. Per comprovar la plausibilitat 11.1u-
sionista d'aquestes imatges, n'hi hauria prou de considerar
una axonometria obliqua com la cavallera —-construccié recur-—
rent en els tallers de tradictis medieval; l'aconsella encara
Pomponio Gaurico en el seu tractat De Sculptura, publicat a
Floréncia el 1504 ‘(cf Gaurico/Chastel-Klein, 1969, 191-193,
figs. 88-40)-, en l'exemple elemental de la cavallera d'un
cub, i comparar-la amb una perspectiva del mateix cub dibui-
¥ada en una zona marginal del Pla de projeccis, a una dis-
tancia angular del punt de vieta d'entorn 25<, per a una
distancia permspectiva de 60 cm Efig. 2.2.3b].

Quan el centre projéctant d'un objecte és situat a
distancia finita del pla de prajeccis, aleshores s'obté 1la
4projecclsd centraly d'aquell objecte: me n'obté la Projeccis
“perspectiva» propiament dita fEfigs. 2.2.4 1 2.2.51. El gra—
vat de Brook Taylor i(fig. 2.2.4] mostra justament 1'exacta
representacié perspectiva d'un objecte, d'un cub, com a re-
sultat grafic de la seva projeccié central sobre un pla —-el
principi féra el mateix per a superficies que, en comptes de
planaes, fosein corbes o irregulars. El ceatre de prajeccis
(0> és el «punt de wvista», 1'ull de 1'cbservador o centre
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sptic ~per tant, el vértex dels angles vimuals 1 de 1'entera
piramide visual definida pels raigs principals de l'objecte
(ABCDE). Els raigs projectants sén rectés que van des de ca-
da punt de 1'objecv¥e ~des de cada punt significatiu del cub
vist (ABCDE>- vers el centre (0). La interseccié amb el Pla
de projeccié (FGHI)» de cadascuna d'aquestes rectes projaec-—
tants és 1la projecsié dels corresponents punts objecte
(abcde), és a dir la seva imatge perspectiva. Aixi, un dele
veértexs (A)> del cub és projectat.per la seva recta (AaD), 1
@l punt (a) és la seva projeccisd sobre la superficlie {(FGHI).
igualment, els altres vertexs (B, C, D) sén projectats als
altres punts (b, c, d). Aixs significa que 1'angle visual
subtés per qualsevol parella de punts en l'objecte -o en
l'egcena- que s‘'ha de representar és, per construccisé, el
mateix que l'angle visual subtés per les projeccions d'a-
quests punts sobre la superficie (FGHI). Aleshores, un angle
com (AOB) és obviament igual que (aOb). Tenint Sempre pear
centre o vértex el punt @), tots els angles visuals subte-
Sos per components de la projeccis de l'objecte o de 1'esce-
na representada sén els mateixos que els subtescos pelé cor-
responents components del mateix objecte o escena reals.

' En definitiv&, donca, la projeccis perspectiva és
la intersecclé de la piramide visual determinada pPer una su-
perficle que intersecta. En la figura de Brook Taylor la pi-
ramide es veu partir de 1'ull (O) gairebé com si els raigs
pProjectants que la constitueixen fossin materialitzats en
fils originats en el puntg de l'objecte i sostinguts Per la
mA de 1'obgervador -un tipus d'il.lustracié freqient a 1'e-
Poca i que, d'altra banda, comptava amb llarga tradiciles;
aqui, a més, tot el gravat s'ha dibuiwat en perspectiva, in-
closa la representacis del cub (abede?, que es veu en escorg
i des del costat oposat a 1'ull (©). %s pertinent recordar,
eén aquest moment, fins a quin punt el mateix concepte dfin-
terseccld de la piramide visual Ja era manifest des del pri-
mer escrit renaixentista sobre ia qliestié, el De Pictura
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d'Alberti (1435), ba que, naturalment, s'hi expressava amb
ilenguatge encara rudimentari:

«B sappianc (1 pittori] che quandn con sue linee cir-
cuilsconn la superficie, e guando empiono di colori ef lroghi
descritii, niuva'alira cosa cercarsi se non che in questa su-
perficia si representino le forme delle cose vedute, non al-
trimenti che se essa fusse di vetro tralucente tale che la
pirramide visiva indi trapassasse, posto una ceria distanza,
con cert! luml e ceria posizione di centrop in asre e pe'
sucl luoghi altrove. Qual cosa cosi essere, dimostra ciascu-~
no pittore gquando sé stessi da queilo dipigne sé pone a lun-
ge, dutto dalla natura, quasi come 1vi cerchi la punta e an-
golo della pirrantde, onde intende le case dipinte meglic
remirarsi. Ma gve quesia socla veggiamg essere una sola su-
perficle, o df wro o di tavola, nella quale i1 pitigre stu~
dia figurare piu superficie comprese nella plrranide visiva,
converralli in qualche iuogo segare a traverspo guesta pirra-
mide, a cio cke simili orli e colori con swe lineae 11 pitto-
re possa dipignendo espriemere. Qual cosa se cosi & quanto
dissl, adunque chi mira una pittura vede certs intarsagazio~
ne della pirramide visiva, sicondo data distanza, posto 1l
cenirn e constituiti 1 lumi, iz una certa superficie con li-
nee e colori artificicse representata.s (Alberti/Grayson,
1973, 26-28)

Com que les rectes que formen la piramide definei-
¥en els angles visuals, agueste s6n automAticament els ma-
teixos per als cbjectes reals que per a la seva perspectiva,
I des del centre de projeccis, 1la “perspectiva natural» de
la representacisé resolta en perspectiva lineal sobre la su-
perficle del quadre és exactament la mateixa, en teoria, que
la «perspectiva natural» de l'objecte real o de 1'escena re-
presentats. Aixi, donecs, =i 1la superficie de projeccis
(FGHI) oc'entén com a «finestran» transparent i si l'ull esta
fixat en el punt (), la projeccis en perspectiva lineal so-
bre aquesta superficie transparent cobrirad punt per punt els
objectas vistos a través de la «finestran (Pirenne, 1970,
99-103).

En l'exposicisé de la Dalai (1961, 130-132> consig-
bada a continuacié es descriuven els elements geométrics i
les operacions més essencials de la construccisd perspectiva,

donant per suposada la seva justificacié éptica -que tanma-
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teix acabem de wveure explicitada. D'altra banda, s'ha mirat
de recollir-hi 1la terminologia de referencia indispensable,
en funcié de les analisis concretes de construccions pers-
pectives que caldrd fer successivament; s'hi recull en inte—
gritat per coheréncia discursiva, tot i que, com €5 natural,
els conceptes fonamentals i els termas relatius Ja s'hagin
consignat abans. Aixi dones, en 1a {fig. 2.2.51, el centre
projectant o «punt de vista» é&s (V), on se suposa situat
1'ull de 1‘'observador. Des d*aquest punt els objectes sén
projectats sobre la superficie, que sSuposarem un pla verti-
cal, el «quadre» (q). El pla (q) s‘imagina al¢at damunt un
Pla horitzontal o «geometral» g+ i la seva interseccis
forma la recta «fonamental» <(f) o #linia de basen» de 1la
tractadistica antiga; per determinar 1a posicié del geome-
tral (g), se'n gol indicar 1'wkaltura» <h) fins al punt de
vista (V). La interseccis del quadre (q) amb el pla horit-—
zontal que passa pel punt de viata (V) déna una recta anome—
nada «horitzé» (o) -que és, doncs, la pProjeccié d’aquest pla
horitzontal sobre el quadre (9. A la recta horitzée per—
tany el dpunt principaln (Vo) -a vegades tanmbé dit «punt de
vista», imprépiament-, gue és ¢l terme de la perpendicular
al quadre (q) tirada des del punt de vista (V), 1 per tant
és la projeccié d'aguesta perpendicular sobre el quadre <(gJ.
La perpendicular en giiestis ~el wrazzo centricon albertia, 4
alhora la «paral.lela auxiliar» indicada més amunt—, que re~
presenta obviament 1a «distanciar (d) del punt de vista des
del quadre (gq-V), pot abatre‘'s sobre al quadre d'infinites
maneres, formant—hi un cercle anomenat «cercle de distancia»
~ho especificat en el grafic de [fig. 2.2,5]- que té& com a
centre el punt principal (Vo) i com a radi la distancia <d).
S'anomenen «punts de distancia» <D 1 D) elas dos punts
d'intersecclid del cercle de distancia amb 1'horitzs (o), els
quals coincideixen amb els punte de concurs o «punts de fu-
ga» dels dos sistemes de rectes paral,leles horitzontals,
inclinades a 4% en relacié al quadre. Bl punt principal
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(Vo) coincideix amb el punt de fuga de les rectes paral. le-
les horitzontals que sén ortogonals al quadre.

A propésit del concepte de punt de fuga, cal pre-—
cisar gque qualsevol aistema de rectes pParal.leles entre =i,
amb qualsevol orientacié respecte del quadre mentre hi si-
guin incidents, té per imatge perspectiva un sistema de rec-
tes que passen per un mateix punt. Aquest punt, interseccis
amb el quadre de la paral.lela al sistema que passa pel punt
de vista -~la paral. lela auxiliar, com déiem, s’ancomena punt
de fuga del sistema, i esdevé la representacié perspectiva
grafica del punt de concurs a 1l'infinit de les infinites
rectes paral.leles del sistema. Com que, en relacié al qua-~
dre, les orientacions d'un sistema de rectes paral.leles po~-
den ser, o&bviament, infinites, també seran infinits els
punts de concurs que pot contenir el quadre. Tots els punts
de concurs dels sistemes de rectes paral.leles horitzontals
que incideixen al quadre sén a la seva linia d'horitzé. No-
més els sistemes de rectes —siguin verticals, obliqiies o ho-
ritzontals-~ que sén paral.leles al pla del guadre mantenan
igualment paral.leles les seves rectes en la representacisd
perspectiva, |

Un cop establertes les dades fonamentals, es pot
procaedir a la construccié perspectiva prépiament dita, ope-
rant, segons els casos, amb un o altre deis nombrosos mato—
des a disposicié. Un dels més utilitzats &s el métode amb
dos punte= de fuga, que es precta scbretot a la construcceisd
perspectiva de plantes. Es pot simplificar optant per dos
sistemes molt caracteritzate de rectes de fuga: un de cons-—
tituit per les rectes perpendiculars al quadre, i l'altre
per les rectes inclinades a 45« en relacisé al quadre. Aixi,
els dos punts de fuga coincidiran respectivament, com s'ha
vist, amb el punt principal (Vo) i amb un gqualsevol dels dos
punts de distancia (D,, Dz=), immediatament determinables
(fig. 2.2.6). Esdevé molt facil aleshores construir la pers-—
Pectiva d'un quadrat o d'un emcaguer o reticula de guadrats
Jacent sobre el pla gecmétral. Els costats del quadrat, di-
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vidits en un cert nombre de parts 1iguals, defineixen una
quadricula <(MNPQ amb 1, 2, 3, 4). Els costats del quadrat
que sén eortogonals al quadre (MQ, KNP) amb totes les seves
paral.leles es porden al punt principal (Vo), i les diago~
nals del quadrat (MP, FQ) anmb totes les saeves paral.leles
als punts de distancia (MP a MD,, definint MP., amb 1°', 2',
3', 4', 1 NQ a NDx, definint ¥Qz>, ja que aquestes diagonals
sén de fet les rectes inclinades a 45< que calen per a defi-
nir, mitjancant la seva interseccisd amb les ortogonals en
fuga, la reduccié perspectiva del mateix quadrat.

Un cop acabada la construccid de 1'escaquer, sobre
la projeccis hi haura tracades dues escales dimensionals:
l'escala en fuga, o de 1la profunditat, i l'escala de les amp
Plades. Qualsevol figura plana jacent sobre el geometral que
és volgués representar en perspectiva tindria facil resolu-
cis, pel procediment d4d'inserir-la en una quadricula d’ agquest
tipus -que correspon al w«guadrato di base» dels tractats del
Renaixement- { d'operar la reduccis perepectiva de 1l'asca-
quer o quadricula per obtenir la de la figura. Peré si es
volgués la reduccié perspectiva d'un sélid —-d'un cos geomé-
tric o organic~, com que a més dels elements de la planta en
aquest cag hi intervindrien també ele de l'al¢at, aleshores
c;aldria determiaar l1'escala de les algades dels segmants
verticals que s'han de representar en perspectiva. L'escala
de les algades (fig. 2.2.7] s'estableix com a2 referdncia de
les dimensiona en progressiva reduccis per raé¢ de la distan-
cia (Dalai, ibid.; per als conceptes i la construccis, cf
també Pirenne, 1970, 166-172>.

Els procediments graficse amb les gquals avul reso-
lem una «imatge perspectiva» responen, en =1 nucll més es-
sencial i definitori de la meva codificacié geométrica, a la
perspectiva artificialls renaixentista, 1 sén fruit d'una
recerca experimental 1 teérica cristal.litzada a Floréncia
en el segon o el tercer decenni del Quatre-cents i successi-
vament afinada per 1'ds 1 per una reflexisé seculars. La re-

cerca tedérico-practica, motivada per 11l'objectiu de fons
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d’obtenir representacions pictériques evocadores de 1'expe-
riéncia visual, pretenia una traduccis operativa concreta de
les dades de les imatges oculars -o sigul, pretenia un es-
quena grafic que réflectis satisfactériament el comportament
«espacial» conegut de les coses vistes. Atesa la seva fina—
litat figurativa, de representar, o millor, «dramatitzarn»
les Istorie sagone el «principli del «testimoni ocularr» <(cf
Gombrich, 1982, 299>, &= natural que la recerca tingués llioc
1 es desplegués en el context del treball artistic (of Ar—
gan, 1946, 119-121>, perd també cal afegir que fou decisiva-
ment propiciada i impuleada pele postulats de la cultura hu-
manistica.

En efecte, l'ambicié de 1'humanisme de «fundar»
l'activitat artistica ex novo, des dels seus prapié fona-
ments —«dal primi principi della naturas, precisa Alberti al
llibre primer del De pictura, que dedica integre, «sorpre-
nentment», a una exposicié d'sptica geometrica, tot preve-
nint que «piglieremo dai matematici quelle cose In prima
quale alla nostra matera apartenganc» en relacié a 1l'activi—
tat «artegana» del pintor igual com hauria fet en relacid a
qualsevol disciplina «liberal» del quadrivium (Alberti/Gray-
son, 1973, 10>-, comportaria que els artistes es planteges-—
sln de primer antuvi aquests foraments, i conseqﬁentﬁent que
s'esforcessin a desdoblar-se, d'alguna mAnera, en dcienti-
fics» (Westfall, 19589, 487-506). L'esforg tesrico~practic,
importantissim tant per a la histdria de la ciéncia com per
a la bhistéria de l'art perque encetava el productiu enllag
de la «ciéncian o habillitat tedrica care liberalis) propia
dels «intel.lectuals» amb 1'«experiéncia» o habilitat prac-
tica (ars mechanica) prépia dels «artegans», s'ha d*entendre
<com un esforg basicament col.lectiu, certament, Pers també
podriem destriar-hi alguns protagonistes més destacats (cf
Blunt, 1940, 65-74; Rossi, 1980, S54-73; Wittkower, 1963, 26-
26>, En tot cas, a propésit de la perspectiva artificialls
que ens ocupa, la mateixa tradicié quatrecentista ja va des-

tacar un personatge singularment «enginyés» da 1'ambient ar-
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tistie florenti, Filippo Brupelleschi (1377-1446>, { va as—

signar-1i'n la paternitat de la «invenzione».

«Parets de vidre» i procediments empirics

Malgrat que deixem ara de banda el debat de si
proplament caldria parlar d'uinvencid» o bé de «descobri-
ment» de la perspectiva (Vagnetti, 1980, 280; cf Angeli-Z1-
ni, 1980, 125-136) -o bé, encara, de «re-~descobriment», mi
s'‘acceptava que la cultura greco-romana Ja l'havia «desco-
berta» una vegada (Bdgerton, 1975, 5-7; Gioseffi, 1957, 73)-
» abans 4'esbossar la irrupcis de la proposta brunellieschia—
na en l'activitat artistica i de remarcar-ne els seus revo-
lucionaris efectes, resulta imprescindible cansiderar. ni
que sigui sumAriament 1 a grans trate, 21 context especific
en el qual irrompia: és a dir, tant el context de represen-—
tacié pictorica on es congria la recerca parspectiva com les
explicites finalitats figuratives amb qué es plantejava. En
aquest sentit, constatem almenys 1la generalitzada preocupa-
cié de situar la pintura narrativa, les iIstorie, en espals
clircumstanciats 1 visualment convincents, que també exposes-
sin «com» van succelr els fets, a més de fer-nos comprendre
el seu «quén. Els protagonistes 3 comparses, els objectes i
els accesoris d'ambientacisd havien d'ocupar posicions ver-
semblants en «egcenaris» arquitecténics o pPaisatgistics cla-
rament definits, per tal que la familiaritat psicolégica
dels espectadors amb 1'escena representada -vista com si de
debé fos «present» darrera la superficie del mur, i els es-
pectadors en fossin «testimonis»- garaatis o augmentés lie-
ficacia didactica dels exemples mostrats (cf Battisti,
1871a, 89-90; Gombrich, 1959, 158-159; id., 1982, 15-17).

Panofsky (1927, 122-125; id., 1960, 180-183, 203-
206> situa en la pintura de Duccio i sobretot de Giotto el
pas decisiu a 1'«espal modern» justament per aquesta «sensa-
cié de vidre» del mur o del Pla de representacis, que ja
s'ha convertit de fet en la finestra albertiana de tvatro

traluycenter» a través de la qual velem 1'escena. L'efecte
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subjectiu de «veracitat» d'aquestes representacions vigtes
«darrera d'un vidre» degué ser molt poderosa entre el piablic
espectador del Tres-cents. S'ha remarcat <(cf 2.1, epigraf
«Imatge natural, 1ﬁatge artificiosa») que la viva impressis
de «realitat» ¢que una escena pintada per Giotto suscitava
als contemporanls seus, avui la mateixa pintura no ens la
Suscitaria pas a nosaltres -hem format les nostres experianp-
cies en umna cultura visual diversissima, i per tant tenim un
horitzé d'expectatives molt diferent respecte a la impressis
de drealitat» d'una imatge-, peré podem admetre la forga de
i'impacte que causava en aquell moment recordant de nou 1la
descripeis de Giovanni Boccaccio, un testimoni Privilegiat
tant de l'art «il.lusionista» de Giotto com de la perplexi-
tat de la gent que hi gquedava «enganyadan. Transcrivim el
fragment al.lusiu del Decameron (glora. VI, nov. %), redac-
tat entre 1349 i 1353:

#Glotto ebbe uno ingegno di tanta eccelienzia, che
aiuna cosa da la matura, madre di tutte le caose et operatri-
ce, col continuo firar de' cieli, che egli con lo stile e
con la perna o col pennella non dipignesse si simile a quel-
la, cke non simile, apzi piu iosto dessa paresse, in tanto
che molte volte nelle cose da lui fatte si truova che 11 vi-
81vo sensuy degli uominl vi prese errore, quello credendo es-
ser vero chke era dipiato. B per cis, avendo egii quella arte
ritornata in luce, che mgltl secoli sotto gli error d'alcu-
ni, che pii a dilettar gli occhi degl‘ignoranti che a com~
placere allo' intelletto de'savj dipignendo, era stata se-
pulta, meritatamente upa delle luci della fiorentina gloria
dir si puote.» (Boccaccio/Avelardi, 1988, II, 122-123)

A propésit de configurar un quadre «#modern» amb
«sensacidé de vidre», esdevindria habitual el recurs a dispo-
sar la Jstoria a 1l'interior d'una «casetan o «caixa espa-
cial» -cibica, amb una cara «transparent» en coincideéncia
amb el pla del quadre, com =i hi manqués una paret o com si
la cambra fos vista des del llindar d'una porta real-, un
ambient que eolia tenir clarament delimitades fins i tot les
parets laterals, o almenys els pavimentes i sostres. Hi pre-

nien un émfasi especial els elements modulars o sariats que
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s6n ritmate amb intervals constants, com els paviments des
Slmple escaquer o de més complexos enrajolats, la talla 1 1la
decoracié dels enteixinats dels sostres, 1'estampat ornamen-
tal dels murs, la regularitat de cresteries, frisos, obertu-
res, llatges o fileres de columnes..., perque aquests ele-
ments repetitius ~ben coneguts pels espectadors, de compor-
tament visual previsible, 1 per tant de facil identificacié—
cobreixen la funcié «visual» més determinant de definir anmb
eficacia de «reconsixement» els Plans ortogonals en profun-
ditat, 1 de permetre aixi distribuir-hi persones o nbjectes
amb algades proporcionades i amb clara correlacié espacial
(cf Battisti, 1971a, 89-90; Panofsky, 1960, 207-213).

La creixent profusis 1 sensibilitat de les obser-
vacions espaclals, com també la progressiva habilitat dels
pintors a fer-ne reduccions grafiques molt evocadores -be
que, per a les expectatives d'un observadar d'avui, resul-
tarien només aproximades, fragmentaries i savint incoherents
@ countradictéries—, ja s'han destacat Prou sovint des del
«“classicy estudi de Guido Kern (19212), 1 aqui no és lloc per
insistir-hi en detall <(ef per exemple, Bunim, 1940, 134-174;
Casara, 1944, 97-102; Gioseffi, 1957, 60-73; 4d.,, 1963b,
138-140; Longhi, 1952, 18-24; Pancfsky, 1960, 175-235; Par-
ronchi, 166la, 147-155; White, 1549, $8-70; id., 1957, 23-
112, 216-2358).

Tanmateix, per la seva innegable utilitat didacti-
ca, consignem tot seguit'la classificacié general de tipolo-
gies de representacié d'objectes sélids proposada per John
¥hite (1957, 26-28) (fig. 2.2.81, que esquematitza les grans
etapes d'aquesta gradual sensibilitzacis grafico-espacial
dels pintors «pre-perspectiusy respecte als volums «exteri-
ore» -i complementa alld que s'ha dit reapacte a la «caixa
espaclaly, als espals «interiors». El primer estadi de 1la
representacid d'una forma ciébica -per atenir-nos a 1'exem
Plificacldé de White~ consistiris a mostrar-ne una sola cara
sense cap distorsis, paral.lela a la superficie de represen-—

tacié i per tant en posicié frontal estricta (a: ¥represen-—
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tacié frontal»). Successivament, i per a fer més explicativa
la figura, se'n mostra una segona cara despla¢ant-~la al cos-
tat de la primera, també amb vista frontal i sense distor—
sionar (b: «repres&ntacié frontal complexa»). En totse dos
casos preval la superficie bidimensional del suport per da-
wunt de l'entitat tridimensional de l'objecte figurat, com
en les representacions egipcles i en general de 1'orient an-—
tic, 0 en les de la majoria de cultures artistiques medie-
vais d'Europa, compresa Italia, fins als segles XII 1 XIII.
En la fase segiient -a partir de Cimsbue, en l'analisi de
Vhite-, als flancs de 1a cara frontal sense di=storsiconar
apareixen una o dues carese més en egcorg, com 2i penetressin
en la superficie de representacis (c¢: «representacts frontal
escorgada»). En l'etapa ulterior totes les cares s'alliberen
de la subjeccié al pla del suport i sén mostrades en escore,
de manera que l'objecte es veu en posicis completament obli-
qua (d: «representacié obliqua»), o només lleugerament obli-
qua {(e: drepresentacié obliqua lleu»).

A propésit de la derivacis i correspondéncia {ndi-
cades per White dels dos tipus de representacions «frontals
escorgades» de (c).-d!una banda cap a la uperspectiva arti-
ficial» 1 de l'altra cap a una «perspectiva sintética» arte-
Sana, sagons si les cares escorgades del cub s'orienten a
l'interior o bé a l'exterior del quadre—, Gioseffi (1957/58,
482> bha puntualitzat que la clamsificacié, tal vegada d'un
simplisme excessiu, en cap cas no es pot entendre en el gen—
tit d'una evolucis abstracta dels esquemes. KNi tampoc d*uma
evolucis vinculant, afegim, com =1 el complex de les repre-
sentacions artistiques reals hagués de correspaondre mecani-
cament, amb exacta successié cronologica, a la rigidesa dels
estadis previstos per Vhite. Admes aixd, cal matisar Bncara,
amb Battisti (1971ia, 9O, que aquests recursos espacials de
representacié de wvistes tant d'interiors com 4d'exteriors
tridimensionals, aplicats isoladament o combinats, no garan-—
teixen pas per si sols l'eficAcia il.lusionista d'una pintu-

ra: «S51 pué creare, ad esempio, una &rande l1mpressions di
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distanza senza alcun accorgimento architettonico; o vicever-
sa, si pud creare una ottima scacchiera spaziale, senza as-—
solutamente suggerire un senso di profonditanr,

L‘acumulaéié de troballes visuals i de recursos
grafics, sempre intuitius i fruit df experiéncies empiriques
separades, transmesa en els tallers pictorics trescentistes
genera una veritable tradicié de férmules artesanes de re-
Presentacié espacial -particularment a Italia, com s'ha dit,
a partir de Cimabue i sabretot entorn de personalitats ar-
tistiques com Duccio 1 Giotto., La mateixa classificacis de
White (fig. 2.2.8]1 il.lustra, per a una certa tipologia
d'objectes -«exterlorss—, diversee fases de les adquisicions
O progressos d'aquesta tradicis. També als «interiors» s'a—
pliquen a vegades soclucions rudimentaries, com les de Efig.
2.2.91, perd en canvi d'altres férmules, mésm enlla de la
simplicitat de la seva geometria, comporten efectes optics
molt plausibles [fig., 2.2.10]. Ara be, com es desprén d'una
minuciosa recerca d4'Andrés de Mesa (1089, 20~50) i 8'exposa-—
r4d més endavant <(cf 2.3, epigraf «La pressuposicis del
"punt® inaxistent»{, fins 1 tot en els casosm de les férmules
més «convincentis» es tracta sempre de codificacions geome-
triques sense cap directa fonamentaclé en teoriee optiques
~ni tan sols embrionaria. S'apliquen tragats de cémoda opa-
rativitat que compaginen observacions empiriques sobre el
comportament espacial de les cosees vistes amb nocions geomé-
triques molt elementals basades exclusivament en el paral. -
lelisme, la simetria i la proporcionalitat. D*'altra banda,
les operacions es resolen sempre a 1'tnterior de 1'area cir-
cumscrita pel mateix element a representar, i encara més sa
cenyeixen sempre a l'interior de 1'area delimitada pPel gua-
dre o superficie de representacis.

Arran de l'esmentat escrit d'A. de Mesa —part d'un
estudl més amplli que té encara sn curs {1990>~, hi haura
ocagié de comprovar en moltes pintures de Giotto i de sagui-
dors seus uﬁa clara consciéncia de l'orfentacié de les pa-
ral. leles ortaogonals al pla del quadre vers dues amplies
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franges que passarien pels sixos de simetria vertical 1 ho-—
ritzontal de la superficie &e representacisé: les ortogonals
inferiors de la dreta, sén orientades sn direcclé amunt 1 a
1'esquerra; les inferiors de l‘esquerra,'en direccisé amunt i
a la dreta; les superiors de la dreta, en direcoisd avall ia
1'esquerra; les superiors de l'esquerra, en direccié avall 1
a la dreta; les coincidents amb les franges de simetria,
mantenen les posicions vertical i horitzontal sense altera-
clé, i ajuden a harmonitzar amb gradualitat l'orientacié di-
vergent de les ortogonals que tenen a cada banda. A mes, de
Mesa ha dempstrat la inexisteéncia operativa del punt de fu-~
ga» de les ortogonals i del “punt» de convergéncia de les
diagonals que, almenys des de Guida J. Kern (1912), els em—
tudiosos tradicionalment havien supogsat -1 efectivament tro-
baven!— primer en pintures d'A. Lorenzetti i després de
Giotto 1 d'altres pintors trescentistes. Aixé descarta
igualment 1'operacis amb esquemes del tipus d'weix de fuga»
0 ¢espina de peix», que la historiografia perspectiva els ha
assignat fins ara de forma constant.

Bo és necegsari, ni pertinent, pressuposar-los una
tan evolucionada cépacitat de racionalitzar experiéncies wvi-
suals 1 de transcriure-les amb una codificacis geomadtrica
tan densa d'implicacions, =i mée no considerant els nivells
elementals d'abstraccis perceptiva i geometrica que en gene—
ral podem atribuir a la tradicié artesana del Tres—cents. El
compartament grafic d'aquests pintors ja s'explicaria satis-
factériament mitjancant l'esmentada nocisé de simetria, a més
d‘altres dues nocions geométriques igualment simples, com
les implicades en la representacié dels elements ortogonals
mitjancant linies paral.leles, o bé mitjangcant linies con-
vergents obtingudes per la divisis proporcional de dos seg-
ments desiguals en el mateix nombre de parts. Aixé, en fi,
permet obviar el dificilment explicable anacronisme de con-
siderar, en ambients artesans del Tres—caents, operacions
grafiques conscients amb un #punt de fuga» de deduccis empi-
rica, obtingut preéviament i al marge del concepte optic
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d*vinterseccié de la piramide visual» (aquests resultats de
la investigacié d'Andrés de Mesa seran exposats In extensu
més avall: cf 2.3, epigraf cit.).

L'estudi de Mesa sobre lee «frangee simdtrigues»
de Giotto concaorda amb els propis documents grafics conser-—
vate -amb les pintures, abundants i explicites—, i no es
contradiu amb l'anica descripcis literaria coneguda que ens
remet a procediments espacials de la tradieis giottesca:
l'escrit de Cennino Cennini, Il Iibro dell‘'arte (cap.
LXXXVII)>, redactat a finals del segle XIV © en el llindar
del XV. Malauradament, les al.lusions del taext al tena
“perspectiun -espacial- que ens interessa sén breus 1% gené-~
riques, en contrast amb el detall amb qué el llibre tracta
altres qiiestions de pintura -en la segona part del treball
remarcarem un altre pas de Cennini, sobre el tracat

d'«eixos» horitzentals-—, peréd les transcrivim per la seva

mateixa raresa:

«LXXXVII, (.,..] F tieni a mente, che gquella medesima
ragione che bai nelle figure de' lumi e scurf, cosi conviene
avere quesil, e da‘' a' casamenti per tutti questa ragione:
che la cornice che fai nella somaita del casaments, wvuol
pendere, da lato verso lo scuro, in giu; la cornice del mez-
zo del casamento, a mezza faccia, vuole essere ben pari e
uvguailva; la cornice dal fermamentoc del casamentio, 41 sotto,
vunle alzare in su per lg contrario della cornice di sopra,
che penda in gid.» (Cemnini/Brumello, 1971, 96)

La proposta de Mesa tampoc no contradiu la convic-
clo gailrebé unanime dels estudigsos que la conquesta de la
perspectiva fou el resultat d'un llarg procés historic, 1 no
pas un esdeveniment puntual i sobtat. En efecte, tat fa pen-
sar que fou el fruit madur dtun procés complex, relaciona-~
ble, d*una banda, amb aquests formidables avengos= espacials
aconseguits empiricament pels tallers de l'artesanat artis-
tic, 1 de l'altra amb la cultura optica dels segles XIII i
XIV -que explorava la visids an termes teorics, «filosefics»,

peré cada cop també des d'uns planteigs més decididament
geométrics i experimentals,
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Ja s'bha parlat d'aquesta «connexis optica» en al
seu lioc (cf 1.2, epigraf «De perspectiva naturalis a pers—
pectiva artificialis»), perd convé tenir present tothora que
la importancia del ‘paper habitualment assignat a la perspec—
tiva paturalis o communis en la «invencié» de 1la perspectiva
renaixentista (cf Edgerton, 1975, 64~78) —-fins i tot guan es
concreta en alguns personatges destacats, com, entre d'al-
tres, en Biagio Pelacani <{(cf Federici Vescovini, 1965, 271-
a72; 41d., 1980a, 333-348; id., 1980b, 349-387; Parronchi,
1958/59, 239-261; Sanpaolesi, 19862, 17), o en Paclo dal Poz-
20 Toscanelli {(cf Parronchi, 1957, 498-510; 1d., 1984b, 583~
594> o, recentment, en 1l'obra del jueu de Baanyuls Levi Ben
Gersaon (t Perpinya, 1344) (cf Salvemini, 1986, 12-23)- no eg
pot entendre en el sentit que, des de la ciéncia sptica, ae
servissin directament teoremes geomeétrics o encara menys me-
todes grafics per a la representacis Pictérica. La invencis
fou obra dels artistes, és a dir, dels qui buscaven el méto-
de grafic acordat a 1'experiéncia visual des de la mateixa
practica figurativa,

La invencis brunelleschiana

Ara bé, d'alguna manera la seva recerca es despla-
¢4 cap a experiments amb niralls, amb cambres obscures, anb
vidres i reticules..., als quals comportaven uns planteigs 1
uns coneixements sobre la difusié de la lilum i sobre giies—
tions com la posicis relativa de les coses vistes gque 1la
cultura osptica de 1'epoca, d'ascendéncia matemdtico-geoma-
trica, posseia 1 divulgava coplosament -uns planteigs 1 co-
neixements que, a més, ja s'aplicaven a resoldre variats
problemes de calcul en d'altres ambits analegs o correlats,
com l'agrimensura o la topografia, la cartografia, l'astro-
nomia, la navegacié..,

Amb tota probabilitat, dones, és de la teoria op~
tico-geomdtrica coetania 1 dels seus correlats d'on la re-
cerca artistica obtingué els arguments necessaris: de primer

antuvi per a orientar i interpretar els propis experiments
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—wexperiments» en el sentit pre-modern de Bacon, encara, o
sigul, més assimilable a 1l'actual d’ #experiéncies» que no
pas, propiament, al de «verificacié de laboratori» (of Al-
pers, 1983, 160-18%¥)-, i després per a derivar-ne un metode
grafic i per a explicitar-ne la fonamentacis tedrica. En
aquest humus de fons de la cultura eptico-geométrica i del
Seu creuament amb les recerques figuratives dels artistes
més dinAmics va créixer i madurar el procés que culminaria
amb la descoberta del métode perspectiu renaixentista. L'e-
¢losis definitiva, precipitada en un medi artistic gque leg
lnquietuds renaovadores de l'humanisme feien enormement pro—
pPici, tingué um protagonista precis, segons la tradicis mes
antiga i insistent: ltescultor i arquitecte florenti Filippo
Brunelleschi (1377~1446). El «manifest» amb el qual Brunel-
leschi féu piblics els resultats de la formidable invencts
consistia en dues pintures especials, demostracisé dels seus

experimants éptico-grafics. Com ha remarcat amb encert John
White (1957, 113>:

tIt 1s a vivid reminder of the coatimui ty of historical pre-
cesses that the {nvention of a asthematically based perspec-

tive systes during the early years of the fifteeath century
was heralded, not by the publication af a treatise, but by

the painting of a pair of panels. It is alse characteristic
of the everincreasing unity of the arts and sciences in the
Renaissance that it was Filippo Brunelleschi, firstly an ar-
chitect and secondly a sculptor, who chose to publiciza Mis
new discovery in this way. s

Les dues pintures s'han perdut -un antic inventari
de 1497 que les registra en al palau dels Medici de Florén—
cla, entre les coses deixades per Lorenzo il Magnifico,
s'interpreta com la seva darrera localitzacis conaguda (¢f
G. Milanesi, Operatte istoriche edite ed inedite di Antonio
Manetti, Firenze, 1887, 86 n, citat per Manetti/De Robertis-
Tanturii, 1976, 57 n 2; E. Miintz, Les collections des Nadi-
cls auv XV siécle, Paris, 1888, 62 r. 6, 7, 9, citat per EgQ-
gerton, 1973, 173 n 5, per Parronchi, 1958/59, 251 n 2, i
per White, 1957, 131 n 20; G. Pampaloni, «I ricordi secreti
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del medicec Francesco di Agostino Cegia [1495-14971», Archi-
vio Storico Italiano, CXV, 1957, 229, citat per Schlosser,
1924, 119)-, pero podem recanstruir-ne idealment 1'aspecte a
rartir del preciés} testimoni d'un coneixedor directe del
“manifest» brunelleschia, Antonioc di Tuecio Manetti <(i423—
1497>, el qual, en un pas de la seva apologética blografia
de l'arquitecte esorita vers 1480 (cf Manetti/De Robertis-
Tanturli, 1976, =xiii-xlix; cf Garriga, 1983, 168-170 n 1-23,
assigna a Brumnelleschi la paternitat de la invencis de
«quello ch'e dipintori oggi dicono prospettivar i dascriu
anb un cert detall lee dues tauletes «optiques» que en sig-
nificaven la «demostracid publican.:

Fo precisa la data 4'aquesta demostracis, que pot-
Ser es resolgué entorn de 1420. De fet, les hipstesis més
versemblants i freqiients, argumentades diversament pels es-
tudiosos, fan oscil.lar la data al llarg del primer quart
del Quatre-cents: entre 1401/09 {(per exemple, Gioseffi,
1963b, 140), o bé 1413 1 1415/16 (per exemple, Vagnetti,
1980b, 282, 1 id., 1979, 198), © bé 1424/25 (per exemple,
Parronchi, 1958/59,‘ 243). En tot cas cal situar~la abans de
la primera aplicacié incontrovertible del metode a la Trini-—
ta de Masaccio de Santa Maria Novella, obra de 1426 (cof Ed-
gerton, 16975, 126 1 n 4, on també considers l1'aplicacis a
d'altres obres), o bé de 1427/28 (cf Dempaey, 1972, 279),

Raspecte a l'autoria brunelleschiana de 1a pers-
pectiva, cal dir que Manetti és la font coneguda més Amplia
i detallada gue 1l*ha consignat, pers no pas l1l'amica, ni 1la
més antiga. 8'inesereix en una tradicié guatrecentista ja de-
tectable en vida de l1l'arquitecte —en la qual tampoc no man-
quen silencis sorprenents, com els d'Alberti i Ghiberti-,
que en el Cinc-cents seria recolliida i fixada per les Vite
de Vasari (cf Vasari/Salani, II, 302). Alxi, gracies a la
familiaritat de Brunelleachi amb 1'ambient humanistic flo-
renti, prou documentada (cf Tanturli, 1980, 125-144; cf tam—
bé Bec, 1980, 19-26, i entre molte d'altres exemples, Garin,
1967, 51-66), ha quedat constAncia del seu renom doptico-
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perspectiu» en dates molt primerenques, ja el 1413. Tanturli
(1976, 279 n 13; id., 1980, 125> 1l'ha remarcada en una carta
del poeta Domenico da Prato adregada a Alessandro Rondinelli
el 10 d'agost de 1413: «f...7 trovandoti alcuna volta col
prespettivo, ingegnosc uomo Filippo di ser Brunelesco, ra-
guardevole di virtudi et di fama [...]».

Un altre testimoni coetani, molt més explicit i
també anterior a Manetti é&s Antonio Averlino, 1l Filarete
(e. 1400-1469/70). HBn dos passos del seu Trattato di archi-
tettura, escrit entre 1461 1 1464 <(cf Garriga, 1983, 68-69 n
1>, esmenta per primera vegada el nom de Brunelleschi com a
inventor del sistema perspectiu, associant-lo, a més -pers

sense conoretar gaire-, a experiments amb miralls:

«B se meglic le [travature] vusl considerare, torrai
uno specchio e guarda dentro in essg: vedrai chiaro essere
cosi; e se ti1 fussino al dirippetto dell'occhia, non ti par—
rebbona se non tutte iguali. F cosi credo che Pippo di ser
Brunellesco fiorentino trovasse il modo di fare questo pia-
no, che veramente fu una sottile e bella cosa che per ragioc-
ne trgvasse quello che nella specchio ti si dimostra, benché
coll'occhio ancora, se ben considerral, tu vedrai quelle
mytazioni e dimlnuzioni.» {Fllarete/Finoli-Grassi, 1972,
653) *

«Se volessi ancora per un'altra pid facile via ritrar-
re ognl cosa, abbi ung specchioc e tiellp inanzi a qualla co-
tale cosa che tu vuoi fare. B guarda ip ecsco, e vedrai 31
dintorni delle cose pilu facili, e cosi quelle cose che ti
saranno pid appressc, e quelle piv dif lunga ti parranno pig
diminuire. E veramente da questo modo credo che Fi ppo di ser
Brunellesco trovasse questa prospettiva, la quale per altri
templ non s'era usata. Gli antichi, benché sottilissimi e
acutissimi fussino, niente di menc mai fu vsata né intesa.
Questo modo di questa prospettiva, benché loro usassinc buo-
na discrezione in quelle lorg cose, pur non con queste vie e
ragioni ponevanc le cose iIn sul plano.» (ibid., 657; of Far-
ronchi, 1958/59, 201-292; id., 1964c, 35-40; id., 1965, 155-
167)

També s'han de coneignar els esments a Brunelles—
chi de Cristoforao Landino (1424-1498), recollits al famés
préleg del seu Comento [...] sopra la Comedia di Dante
Alighierd (1481 i 1564): «Philippo di ser Brunellesco

architettore valse ancora assai pella pictura et sculptura:
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maxime 1ntese bene prospectiva, et alcuni afferman Jlui
esserne suto o ritrovatore o inventore: et nell'una arte et
nell'altra ci sono cose excellenti facte da lui» ted. Nicola
di Lorenzo della )[a."ppa., Firenze, 1481). «Dopo di lui [ Pesel-
io] molto eccellente Filippo di ser Brunellesco architetto—
re, che con gran maraviglia del mondoc mostro quanto egli va-
lesse col metter Iin cpera Ia smisurata cupola della maggior
chiesa della citta dif Fiorenza: fu molto intendente della
pittura et della scultura, et mascime della prospeitiiva, e
s1 dice ch'egli ne fu 11 ritrovatore a' suoi tenpl e nell'u-
na e nell'altra arte delle predette si veggiono cpere di sua
mano» (ed. Francesco Sansovino, G.B. Marchio Sessa e frat,,
Venetia, 1%64) (transcrit de Morisani, 19853, 270).

Manetti insisteix 1 amplia lee mateixes éfir‘m-—
cions, com perqué no quedi el més minim dubte ni sobre el
responsable absolut de la invencis -enfront dels silencis,
potser «interessats», d'altres col. legues-, nl s=obre alls
que 11 déna la veritable transcendéncia, o sigul la determi-
nacié de la regola o «rasé cientifica» de l'operacié grafica,
ni sobre la seva absoluta originalitat i independéncia res-

pecte a mestres moderns i fins i tot antics:

wCosi ancora in que' tempi e' misse iananzi ed in
atto, lui proprio, quelio ch'e dipintori oggt dicono pros—
pettiva, perché ella & una parte di quella scienza, che é in
effetto porre beae e con ragione le diminuzioni ed acresci-
menti che appaiona agli pechi degli uomini delle cose di
lungi e da presso: casamenti, pitanf e montagne e paesi
d'ogni ragione, ed in ogni luogo le figure e 1'altre cose di
quella misura che s'apartiene a queila distanza che si moc-
trano di lumgi; e da luf & natc la regola, che & Ia 1impor-
tanza di tutto quello che di cio s'@ fatto da quel tempo in
qua., Ed & plu forte, che non si sa se que'’ dipintori antichi
di centinaia d'anni indietro, che si crede che fussono buoni
maestri, al tempo de' buoni scultori, se lo sapevano e se lo
feciono con ragione; e se pure lo feciomo con regola, chg
sanza cagione uon dico lo scienza poco di sopra, come fece
poi lui, chi lo potesse insegnare a lui era morto di cepti-
nala d'anni; e iscritto nop si truova, e se si truova, non é
inteso; ma la sua industria e sottigliezza, o ella la ritro-

vé, o ella ne fu inventrice.» {(Manetti/De Robertis-Tanturli,
1578, 55~-56)
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Un cop proclamada sclemnement 1'autoria brunel-
leschiana de la regolia perspectiva, Manetti és el primer que
també descriu la primera demostracis publica de la seva ope-
rativitat, centrada en dues pintures «éptiques» o experimen—
tals, com ='ha dit. La primera tauleta represenfava acurada-—
ment 1 en el propi context urba una vista «frontals del bap-
tisteri de Floréncia ~1l'emblematic w«mio bel San Giovanniy de
Dante, tan familiar a tots els florentins, pintat amb preci-
s1¢é de miniaturista i amb enginyosa inventiva (amb diligenza
@ gentilezza, termes teécnics equivalents als llatins ars et
ingenium cf 1ibid., 57 n 3). La 1l.1lusié de realitat de 1la
Pintura era augmentada encara per l'expedient efectista de
fer-hi emmirallar el cel real, en comptes de figurar-lo, pe-
réd la peculiaritat principal i prépiament demostrativa de la
Pintura consistia en la manera com Brunelleeschi feia mirar
la taula al pablic interessat. Calia sostenir-la amb una ma,
amb el revers del suport girat cap a l'ocbservador, i acostar
un ull al forat puntual que hi bhavia practicat, mentre 1'al-
tra ma, samb el brag estirat per ajustar la distancia, aguan-
tava un mirall. Gracies al recure del forat, 1‘'cbservador
vela la pintura de.l'anvera de la taula reflectida en el mi-
rall, amb la seva mirada bloquejada en el punt i a la dig-
tancia previstos per Brunelleschi {fig. 2.2.111:

¢8 questo caso della prospettiva, nella prima cosa in
che e' lo mostrs, fu in una tavoletta di circa mezzo braccig
quadro, deve fece una pittura a similitudine del tempio, di
fuori, di San Giovanni di Firenze, e da quel tempio ritrat-
to, per quanto se ne vede a uno sguvardo dallato di fuori; e
pare ch'e' sia statc a ritrarlo dentro alla pborta del mezzp
di Santa Maria del Fiore qualche braccia tre: fattc con tan-
ta diligenza e gentilezza, e tanto a punto co' colori de!
marmi blanchi e meri, che non € miniatore che 1'avessi fatto
meglio; figurandgvi dinanzi quella parte della plazza che
riceve l'gechin, cosi verso lo lato dirimpetto alla Niseri-
cordia insino alla volta e canto de' Pecori, cosi da lo late
della colonna del miracolo di San Zanobi ipsinc al canto al-
1a Paglia, e quanto di qua' luogo si vede discosto; e per
quanto s'‘aveva a dimostrare di cielo, cioceé che le nuraglie
del dipintc stampassonc nella aria, messo d'ariento brunito,
acelo che 1l'aria e’ cield naturali vi si specchiassono dren-
to, e cosi e nugoll, che si veggoma in quello arianto essere
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menati dal vento, quand‘e! trae. La quale dipiatura, perché
‘1 dipintore bisaogna che prosuponga uno luogo soclo, donde
s'ha a vedere la sua dipinture si per altezza e bassezza e
da' latl come per discosto, accis che non si potessi pigiia-
re errore nel guardarlo, che in ogni luogo che s'esce df
quello ha mutare 1'apparizioni delle occhio, egii aveva rfat-
to un buco nella tavoletta dov'era questa dipintura, cha ve-
niva a essere zel dipinto dalla parte del tempio di San Gio-
vanpl, in quello luogo dove percoteva 1'ccchio, al diritta
da chif guardava da quellc luogo dentro alla poria del mezzo
di Santa Maria del! Ficre, dove si sarebbe posto se 1'avesss
ritratto; 11 quale buco era piccolo quanto una lenta da lo
lato della dipintura, e da rovescio si rallargava piramidai-
menie, come fa uno cappello di paglia da donna, quanto sa-
rebbe el tondo d'ung ducato o Poca pid. B voleva che 1'ge~
chio si ponessi da rovescio, dond'egli era largo, per chi
1'avessi a vadere, 2 con l'una mano s'accostassi allo occhio
e nell'alira tenessi uno specchio plano al dirimpetto, che
vi &1 veniva a specchiare dentroc la dipintura; e quella di-
iazione dello specchio dall'altra mano veniva a essere ia
distanza veleirca, di braccia piccoline, quantoc a braccia
vare dal luogo dove mostrava essere stato a ritraric per in-
sinc al tempio di San Giovanpi, che al guardario, con 1*al-
tre circustanze dette dello ariento brunitoc e della priazza
ecc. & del punto, pareva che si vedessi 'l propio vero; a in
1'ho avuto in mano e veduio plo volte a' nia di, e possone

repndere testimoanianza.» (Manetti/De Robertis-Tanturli, 1976,
57-59)

El forat 'materialitzava el punt que calia gue el
Pintor hagués prefixat per a la seva Pintura i gque 1'espec-~
tador bavia de respectar quan 1'observava, perque coincidia
amb el punt dove percoteva 1'gcchio quan eg mirava directa-
ment el baptisteri de Sant Giovanni des del mateix iloc d'on
representa que ho havia fet el pintor. O sigui, en l'anvers
de la taula i en el mirall el forat materialitzava alls que,
anys a venir, s'anomenaria el «punt de fuga» o «punt princi-
pal» de la ilmatge -aqui +tambeé materialitza, en el seu re-
vers, el «punt de vista» del pintor i per tant el d'observa-
clé de 1'espectador. La distancia des de la taula perfaorada
fins al mirall que en reflectia 1la imatge, ajustada pel brag
estirat, materialitzava la «distanciap entre 1'ull de l‘es—
pectador 1 la representacis, 1 corresponia, a escala, a la
distancia real prefixada pel pintor entre el seu ull i el
baptisteri real -la relacis proporcional de la distancia en-
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tre ull/pintura i ull/objecte real és expressada a escala:
bracbia plccoline, quanto a braccia veras. Aixi, per a um ull
situat en aquell punt, les dimensions relatives dels objec—
tes en la superficie de representacié -aqui el mirall, que
fa la funcié de quadre pintat- apareixen equivalents a les
de les mateixes superficies dels objectes en la visis direc-
ta, 1 per tant, en aquestes condicions, el quadre/represen-
tacié -el mirail- materialitza la «interseccis de 1la pirami-
de visual». Els enginyosos expedients que gobligaven els ob~
servadors de la taula experimental a respectar-ne les condi~
clons de visié -~les mateixes condicions de 1*il. lusionisme
perspectiu- traeixen sense equivocs la clara consciéncia del
seu inventor Brunelleschi respecte a la nocié de seccidé de
la piramide visual i als elements essencials de la imntge
perspectiva: el pla d'interseccisd, el punt i la distancia.
¥ocié 1 elemsntes, cal afegir, que des d'ara serien aobjecte
constant d'aprofundiments tant en la reflexié tedrica com en
l'aplicacié figurativa.

La segona tauleta-manifest presentava variacions
tmportants, comparsda amb la primera. Brunelleschi va figu-
rar—hi la plaga i el palau de 1la Signoria, segurament en
vista obliqua o «angular», amb una solucis del cel més dras-
tica -el cel real era directament visible damunt dels edifi-
cis «fetallatsn en la taula, en comptes d'emmirallat en ar-
gent brunyit- 1, sobretot, wva optar per una observacis di-
recta i1 lliure de la pintura per part de l1'espectador, pres-
cindint tant de fer-1i mirar uma imatge reflectida com de
constreure'l a fixar 1'ull en «el» punt. Les variacions que
afecten 1l'observacié sén justificades pel narrador amb argu-
ments d'ordre practic: aquesta taula resultava massa gran i
feixuga, i el seu pes no es podia aguantar amb una sola ma,
i d'altra banda la longitud limitada del brag d'una persona
tampoc no hauria permés mantenir la distancia adequada -que
era considerablement més liarga, cembla. Per aixs, Brunel-
leschi deixa la determinacié del punt 1 de la distancia

d'observacié adequats per a la seva taula a la capacitat de
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discerniment dels mateixns espectadors -com passa en totes
les altres pintures de tots els altres Pintors, i malgrat
que no sempre els espectadors posseeixin aquest discerni-
ment, rebla Manetti ({fig. 2.2.12}. Transcrivim el Pas del

bidgraf brunelleschid corresponent a la segona tauleta pers-
pectiva:

«Pece di prospettiva la piazza del palagio de' Signori
dl Firenze, con cic che v'é su e d'intorno quante la vista
serve, atando fuori della piazza o verapente al par?l, lunge
la faccis dells chissa df San Romplo, passato el canto di
Calimala francesca, che riesce in su detta pilazza, poche
braccia verso Orto San Mickele, donde si guarda 'l palagilo
de’ Signori, im modo che due faccle si veggono intere, quel-
la che ¢ volta verso ponente g quella che ¢ volta verso tra-
montana; che & una cosa maraviglicsa a vedere quelloc che
pare, Insieme con tutte le cose che raccoglie la vista in
quello lungo. Fucci poi Pagelo Uccello ed altri pittori, che
lo voliono conirafare ed imitare; che n'ho veduti Pid d'ung,
e non & stato bepe come gueilo, Potrebbesi dire qui: perché
non face egli a questa pittura, essendo di praospetiiva, con
quel buco per la vista come alla tavoletta del Duamo del San
Giovannl? Questn macque perché la tavola di tanta plazza bi-
sogné che fussi si grande a mettervi drepto tante cose dis-
tinte, ch'ella non si poteva, come ‘1 Sap Glovanni, reggere
con una mano al viso né con 1'altra allo specchio, perché 'l
braccic dello uomo non & tanto lungo, che colle specchio iz
mnc &' lo potessi porre dirimpetto al punio con la sua dis-
tanza, né anche tanto forzevole che la reggessi, Lasciolla
nella discrezigne di chi guarda come intervieme a tutte
1'alire dipinture negli altri dipintori, beaché chi guarda,
ognl volia non sia discreto., F pel luago che misse 1'arieato

brunito a quella del Sar Giovanani, qui stampd i'assi dove lo
facie da' casament] In su; e recavasi con esse a guardallo

iz luogo che l‘aria naturale si mostrava da' casamenti in
su. » (Manetti/De Robertis-Tanturli, 1976, 59-60)

La descripcis de Manetti rermet reconstruir en les
seves dades essencials la consciéncia tedrica subjacent en
el «manifest» brunelleschia de la perspectiva, perd deixa an
suspens no pocs detalls pertinents sobre les caracteristt-
ques de les dues taules (cf una mostra a Degl' Innocenti,
1980a, 561i-570, i id., a Battisti, 1076, 359; Kitao, 1962,
176-176 n 6>, fins al punt que resulta Ardua una interpreta-—
cié absolutament univoca del text. Aixi, malgrat els nombro-

sigsims i sovint meticulosos intents de reconstruceié ideal
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de l'aspecte de les pintures perspectives de Brunelleschi
Plantejats fins ara -Veltman (1986a, 188) ha comptat que,
només en els darrers 50 anys, s'bhan escrit més de 100 arti-
cles dedicats a estudiar aquestes poques linies del text de
Manetti-, l'acord entre els estudiosos sembla encara molt
llunya, si no impossible. La lectura de les taules é&s una
qiestis vivament debatuda 1 tothora oberta. La inacabable
controvérsia es pot comprovar en el balang desoclador -o du-
rissima destralejada, segons com es miri- de Martin Kemp
(1978, 134-1861>, o en els anteriore i magnifice w«estats de
la qiiestis» de Robert Klein (1983, 208-315) 1 de Marisa Da-
lai (1968, 96-1105), i encara millor directament, en un mos-
treig de les principals opcions de «dreconstrucciéy publica-
des fins ara, com Battisti, 1976, 102-109, 2359; Béltrama,
1973, 417-468; Damish, 1987, 91-146; Degl' Ianocenti, 1980a,
561-570; Edgerton, 1973, 172-199; 1d., 1975, 124-152; Gio-
seffi, 1657, 73-83; id., 1957/58, 483-488; id., 1963b, 140-
141; Kitao, 1962, 175-176; Krautheimer, 1956, 234-240; Kubo-
vy, 1986, 32-38, 127-128; Parronchi, 1958/59, 226-205; San-
paclesi, 19860, 19‘?‘-199; idg., 1962, 41-53; Vagnetti, 1979,
198-202; Wakayama, 1980, 151-154; White, 1957, 113-121.

Cal afegir, pers, que la majoria d'interpretacions
dispars de 1la descripcis de les taules é&s propiciada per
l'intent simultani dels estudiosoe de deduir-ne alhora una
altra qiestid estretament enllagada, més pertinent -~realment
fonamental- i que Manetti ha silenciat del tot: el matode
precis de construccié perspectiva aplicat per Brunelleschi
en la representacis del baptisteri i del palau de la Signo-
ria. Puntualitzen, de passada, que la tradicis historiogra-
fica ha reservat a aquest «mdtode princeps» el nom de «¢cos-
truzione legittima», per a distingir-lo de la férmula sim
plificada o «costruzione abbreviatar que en dona Alberti el
1435/6 <(cf Panaofsky, 1927, 120~130, i sobretot 1943, 327, 1
1960, 186-191 n 18, on observa que la versisd abreviada d4*fAl-
bertli fou anomenada per Diirer, amb gran encert, der nikere

Veg, el cami més rapid). No obstant aixs, en temps més re-
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cents es registra la tendéncia a no establir distincions 1 a
qualificar de «legittimasr també la construccid albertiana.
Vagnetti (1980b, 281, 305) s'hi ha manifestat solemnement en
contra, tot defenséht un retorn a l'accepcié tradicicnal del
terme -el temwps dira amb quin éxit.

Aixi, dones, el blégraf ens ha informat de la in-
vencié d'un sistema cientific, d'una regola, i ens n'ha des-
crit la publicacié dels resultats, perd, fora de mostrar-nos
per via indirecta els principis tedrics qQue hi eren palesa-~
ment implicats, no ha dedicat ni una sola paraula al proce-
diment operatiu concret, és a dir, a la formalitzacis grafi-~
ca propiament dita de la invencisé brunelleschiana o «costru—
zione legittima». La pressuposa, sense referir—-ne directa-
ment cap factor decisiu d'identificacié -i cal recﬁneixer
que avul no estem en condicions de Precisar amb absoluta
certesa en qué consistia «la» construccié al.ludida per Ma-
netti vers 1480 com «gquello ch'e dipintori oggi dicono pros-
pettivans,

Les variades hipdétesis que s'han hagut d'avancar
per explicar la naturalesa i caracteristiques d'aquest upri-
mer» métode de perspectiva que troba Brunelleschi amplien
encara el llistat d'estudis dedicats a ia descripcis de les
taules suara consignat, i s'estenen també -i aixé en diver-
sifica 1 dispersa ulteriorment les analisis- a penetrar en
la formacié optico-geometrica de Brunelleschi dintre 1l'en-
torn cultural florenti que 1i és propi: a explicar i contex—
tuar els seus coneixements necessaris, o© possibles, o ver-
semblants. En general les hipstesis s‘han centrat a explicar
sobretot el sistema constructiu de 1la Primera taula, ates
que la segona se sol considerar un corol.lari o un desenvo-
lupament especific dels mateixos Principis, com &'ha obser-
vat sovint (per exemple, cf Maltese, 1981, 27) 1 a desgrat
d'alguna excepcid clamorosa (com Gioseffi, 1957, 73-83).

La indicacié segurament més antiga del métode
perspectiu aplicat a les taules -si prescindim dels indicis
retrobables en el tractat de Filarete (Fiiarete/Finoli~Gras-
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st, 1973, 650-655; cf Parronchi, 18964c, 35-40; {id., 1965,
155-167; WVakayama, 1673, 161-171>, on de fet es descriu la
“construccié albertiana» com veurem més endavant— consta en
la biografia de Brunelleschi publicada per Vasari en les Vi-
te (1550/1568). Begons Vasari, 1la perspectiva brunelleschia-—
na s'hauria resolt mitjancant el sistema de la interseccis a

partir de la planta 1 Ge 1l'algat:

¢dttese molito alla prospetiiva, allora mcltc in male
uso per molie falaita che vi si facevano, nella quale perse
moito tempo, per fino che egli trové da sé un modo che ella
potesse venir gilusta e perfetta, chke fu 11 levarla con la
planta e profilo e per via della intersegazione; cosa vera-
mente ingegnosissima ed utile all'arte del disegno. Di ques-
ta prese tanta vaghezza, che di sua mano ritrasse la pliazza
di S, Glovanii con tutti quegli spartimenti della incrosta-
tura purati de marmi neri e bianchi chke diminuivaro con una
grazia singolare; e similmente fece la casa della Nisericar—
dia con le botteghe de' cialdonai e la volta de' Pecari, e
dail'altra banda la colonna di S. Zanobi. lLa qual opera es-
sendogli lodata dagli artefici e da chi aveva &iuvdizio in
quell'arte, glt diede tanto arima, che norn stette molto che
egll mise mano 2 un'altra, e ritrassae il palazzq, la piazza,
e la loggia de' Signori insieme col tetto de' Pisani, e tyt-
to quel che intorno si vede murato, le quall opere furon ca-
gione di destare 1'aninmo agli altri artefiei, che vi atteso-
no dipol con grande studio. Egli particolarmente la insegnd
a Masacclo, pitiore allor giovane, molto suo amfco; 1l quale
g11 fece onore in quelio che gii mosirs, come appare negli
edifizi dell'opere sue.» (Vasari/Salani, 1963, II, 302

La 1l.lustracié del procediment de levarla con la
planta e profilo e per via della intersegazione ja consta,
malgrat que sense referéncies a Brunelleschi, en el tractat
de Piero della Francesca, De prospectiva pingendl (1472/75),
libr. I11, teor. I (Piern/Nicco Fasola, 1942, 130-131, fig.
xlvy) {fig. 2.2.131, {1 naturalment en tractadistes posteriors
(Jacopo Barozzi da Vignola, Le duve regole della prospettiva
pratica lesgrit vers 1%30/451. Cf Vignola/Danti, 1583, 64-
78; cf Garriga, 1083, 393-305 n 1-2) {fig. 2.2,141. Albertt
també coneixia el procediment, si é&s una versis comprimida
d'aquest la que aconsalla en el llibre II del JDe pictura
(Alberti/Grayson, 1973, 5S8-60) als pintors quan 1l'objectiu
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del s=eu dibuix @émn «superficile mggicri», murades o grans
edificis. £s aquest el metode que un consplou sector de 1a
historiografia identifica com la wcostruzione legittima», en
particular des de Pano:ﬁsky (1927, 99-100> (fig., 2.2.151. ¥No
obstant la diversitat, a vegades molt important, de l'argu-
mentacié i de les matisacions adduides en els diversaos estu-
dis publicats, la majoria consideren, en esséncia, que el
procediment aplicat per Brunelleschi fou el tan habitual i
genuinament arquitecténic de la interseccid a partir de la
planta i de 1l‘'algat d*un edifici, com ja referia Vasari.

Per als diferents autors, la fonamentacié ultima i
els factors desencadenants de 1la construceis perspactiva
brunelleschiana es podran cercar, amb eémfasis desiguales -i
limitant-nos ara a una simple mostra-, en un canvi general
de mentalitat o Weltanschauung (Panofsky, 1927) o en acti-
tuds humanistiques concretes (Gombrich, 1976, 176-203>, an
la geometria implicada en els procediments topografics
(Kemp, 1978; Salvenini, 1986) o en els cartografics —tant
l'astrolabi <(Beltrame, 1973) com els metodes de projeccisd
descrits per Ptolemsu (Edgerton, 1975; Lemoine, 1858>)—, o bé
en l'éptica d'Euclides (Panofsky, 1927; Bunim, 1940; Vagnet-
ti, 1980b) o de Ptolemau (Gloseffi, 1957), 0 en la cultura
sptica d'arrel medieval (Parronchi, 1958/59 i 1664b) -media~
titzad'a per Paclo dal Pozzo Toscanelll, segons uns autors, o
bé per diferents personatges, segons altres-, o, encara, en
les tradicions dels tallers de pintors (Klein, 196la) o en
la mateixa practica dels arguitectes (Krautheimer, 1956;'
Sanpaoclesi, 1951 1 1962)>...

A més, els eventuals coneixements cientifice de
Brunelleschi, o en general els constatats en el seu entorn 4
que s8o6n pertinents com a fonament de la perspectiva, tambe
han estat explorats al marge de la determinacié del matode
perspectin precis d'aquestes taules, 1 per aixé ='hauvrien de
considerar complementadriament treballs sobre la cultura dp-
tica i matemAtica a Florencia en temps de Brunelleschi, o
sobre els textos relatius que en posselen les biblioteques
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florentines de 1'época: aixi, els treballs de Arrighi, 1680,
93-103; Bec, 1980, 19-26; Federici Vescoviai, 1980a, 333~
348; 1d., 1980b, 349-387; Nicca Fasola, 1942/43, 633-67;
Rose, 1973, 53—73;:Saccara, 1980; Tanturli, 19890, 125-144;
Veltman, 1980b, 403-407; White, 1957, 126-~134.

Tanmateix, a proposit de molts d'aquests estudis,
convindria reflexionar en el fet que potser s'ha pretés pro-
jectar i concentrar massa coneizements #tedsricey, i masga
sofisticats o especialitzats, en ia cultura de Brunelleschi
—arquitecte enginyés, peré eminentment un practic i no pas
un «filesof», Consten les seves afeccions eptiques 1 els
seus experiments anmb miralls, dels quals la primera tauleta
n'és una evidéncia, perd potser no s'hauria de Pressuposar
amb tanta facilitat que Brunelleschi tingués ben assimilats
1 estigués en condicions de traduir, conscientment i =2 prio—-
ri, els esquemes de la geometria antiga o els esquemes des—
criptius de la tractadistica optica medieval en esquemes
grafics operatius per a pintors (conm Ja suggeriem a 1.2,
epigraf «De perspectiva naturalis a rerspectiva artificia-
lish). Potser més aviat caldria pensar, amb Béskovitz (1071,
480~493 [1 cof Béskovitz, 1962/63, ocitat per Klein, 1983,
314-31512, qus Brunelleschi, a partir d'uns certs interessos
personals i d'un complex de coneixements geoneétirics presumi-
blement comi als arquitectes de l'época, troba una construc-—
¢l geométrica de base sptica per a substituir adequadament,
segons regola, els procediments empirics dels pintors tres-
centistes -una construccié conscient del «punty de vista/fu-
ga 1 de la proporcionalitat geomdtricament controlable de 1la
representacisd respecte a 1l'objecte real, d'acord amb la dis-
tancia (cf també Klein, 1961a, 283-287; cf a més, Argan,
1946, 103~105; Gombrich, 1972, 130~134; id., 1976, 201-202;
id., 1982, 303-308; Wittkower, 1953a, 287-290).

El criteri de Béskovitz i de Klein no ha de ser
Per forga incompatible amb 1a hipstesl que el procediment
aplicat per Brunelleschi a les taules consistis a construicr-—

ne la imatge mitjancant 1la pPlanta i 1l'algat, ni molt menys.



-277-

En tot cas, també s6n d'aquest parer un sector majoritari
dels estudicsos que han cercat d'explicar allé gque Manetti
va ometre, en particular respecte a la primera taula. Aqui
no podem entrar en el detall ni de les seves explicacions ni
dels arguments amb qué les fonamenten -els quals, com s'ha
recordat, poden ser variadissims 3 presentar divergancies
molt importante, tal vegada inconciliables, sobretot a pro-
poésit de 1'expedient del mirall, dels coneixements pressupo-—
sats o del mateix grau de complexitat del procediment cons-
tructiu-, i conseqiientment ens limitarem a alguna considera-
cié general i a consignar allé gque tenen de comi les seves
conclusions.

Alguns autors pressuposen a Brunelleschi 1'ug
conscient dels punts de distancia, i Per tant la nocié de
l'abatiment del punt de vista scobre el Pla del guadre <{(Par-
ronchi, Sanpaclesi), mentre que d'altres han arribat a es—
criure que «He [Brunelleschil has used an empirical, not
Seometric, method to create his Panels; but he decelved his
contemporaries and claimed to be the originator of the
“construzione legi%tima®s (Kubovy, 1988, 34). Mo sembia que
n'hi hagi per a tant, ni en un sentit ni en l'altre. Com es
desprén de les il.lustracions que acompanyen agquestes pagi-
nes, la mateixa construccié amb planta i algat es pot forma-—
litzar anmb procediments que comporten graus de dificultat -i
d'evolucié sptico-geométrica— diferents. En pPrincipi, 1 men-
tre continuem ignorant com era aquella primera construccis
perspectiiva, convindria no «projectar» als origens brunel-
leschians un métode ja completament format o en fase madura
—ara no calen etiologles, a desgrat que algd ha considerat
que ho era l'atribucié de Vasari i de Manetti. Al capdavall,
les dades éptico-geométriques impreecindibles per a la rego-
la perspectiva brunelleschiana =én minimes i es podrien con-
glderar gairebé recurrents, en si mateixes, en la formacisé
de qualsevaol arquitecte de l'eépoca -els angles visuals, la
relacidé altura-distancia d'un objecte vist, la <«llei» que
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se'n pot desprendre mitjancant la proporcionalitat dels tri-
angles, .,

En aquest sentit, Battisti (1978, 102> ha pogut
escriure que «la régula pProspetiica attorno a cui &1 scer-
vella il Brunelleschf e, per cosi dire, un ecorollariow. Era
cosa sabuda, per exemple, gue 1'altura aparent d'una toarre
varia segons la seva distancia respecte al punt d4*'observa-
cié, 1 que si es tiraven linies des del seu capdamunt i des
de la seva base fins a) punt 4'observacis es formava un tri-
angle; quan l'observador era més Proxim a la torre, el tri-
angle tenia un vértex més obert i la torre apareixia més al-
ta, i gquan 1l'ocbservador era més distant, l'angle resultava
més tancat 1 la torre apareixia més baixa; l‘efecte es podia
mesurar exactament, amb 1'ull bloquejat, damunt una vertical
—una sageta o linia, o un pla, que esdevindria el pla picte-
ric o interseccisd (fig. 2.2. 161,

Considerant només els resultats grafics, tindria
una importancla relativa que féssim remuntar el principi de
la proporcionalitat de triangles conegut per Brunelleschi —i
per tantissims contemporanis seus- al tecrema X o a la pro-
rosicilé VIII d'EBEuclides (Bunim, 1940, 186-187) [fig,
2.2.17), o a la Practica geometriae de Leonardo Fibonacci
[Pisanol de 1220 {(cf Vagnetti, 1979, 162-163; id., 1980b,
301> [fig, 2.2.181, o al «bacul magic» del jueu catala Levi
Ben Gerson (Banyuls, 1288-Perpinya, 1344) (Salvemini, 19586,
20-22; of 1984, 223 n 7) [fig, 2.2.19], 0 a la consulta d'o-
bres de Ptolemeu arribades a alguna biblioteca florentina
(cf Rose, 1973, §3-73), o a la tradicis optica arab 1 medie-
val recollida per Witelo o en els aescrits de Biagio Pelaca-
ni, 0 a les lligon= particulars d'éptica de Paclo dal Pozzo
Toscanelli... o a la formacié habituval d'un mestre d'obres o
arqultecte en el llindar del segle XV. Ara bé, si considerem
1a historia de la perspectiva, 1 en Particular la dels seus
inicis, la qiiestié pren unes altres dimensions, certament.
Hauria estat molt important per a 1a camprensid de conjunt
de l'episodi de la invencié i de les seves causes peoder de-
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terminar d'on partia, quina consciéncia dels probiemes invo-
lucrats implicava, 1 en qué consistia realment la «construe—
clon brunelleschiagg. Perd mentrestant, és evident que hau-
ran de quedar com a giiestions obertes.

En qualsevol cas, i com quan alga, en les prime-
ries del Quatre~cents, havia de dibuixar un capltell o un
cap en escorg a partir de les seves projeccions ortogeonals,
0 com quan el matelx Brunelleschi dibuixava monuments antics
~Susanne Lang (1080, 63-72) bi ha relacionat precisament les
dues taules—, també podia haver dibuixat el baptisteri i el
Palau de la Signoria fixant-ne els punts caracteristice amb
els simples aparells graduats que erem d'as comi, bloguejant
1'ull en una mira: primer s'anotaven les cotes de cada punt,
1 després s‘utilitzaven plantes i algats per a situar en el
geu lloc els elements obtinguts, Aquesta és, en gcintesi, 1a
posicilsé de Krautheimer (1056, 234-241) [fig. 2.2.201, que de
fet podriem remetre a les indicacions de Vasari recordades
fa poc. Modalitats més o menys cumplexes o expeditives -—i
variament justificades~ del procediment de levarla con la
pianta e profilc e, per via della intersegazione també sem-
blen desprendre's de les exposicions sobre la consiruccis
perspectiva brunelleschiana de Battisti (1976, 102-107; cf
1971la, 96-97) [fig. 2.2.211, Béskovitz (1271, 489-490), Bu-
nim (1940, 186-187>, Degl‘'Innocenti (1980a, 561-570; cf id.,
a Battisti, 1976, 108-111 i 359), Panofgky, (1927, 99-100 i
129-130; 1960, 186-161 n 18), Parronchi (1958/59, 226-296;
1961ic, 15-18; 1962b, 308-310 n 1) tfig, 2.2.221, Sanpaoclesi
(1960, 196-200; 1982, 41-53; c¢f 1051, 25-54), Sinisgalli
<1978, 25-30), Vagnetti (1979, 198-202; 1980b, 279-306)
[fig. 2.2.231, Vakayama (1980, 151-154 n 4-14), White (1957,
124,

Altres hipétesis de reconstruccié de 1la Primera
perspectiva brunelleschiana ja no s6n assimilables de cap
manera a l'antiga indicacisé de Vasari, i d'altra banda plan—
tegen propastes nmolt dispars entre «i. Esmentem en primer

lloc l1a de Renzo Beltrame (1973, 417-468)>, minuciosament
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elaborada i practicament «1gnnrada»,.que reprén de soca-rel
la descripcié de Manetti amb les sevee interpratacions mo-
dernes <{(ibid., 4177438> i planteja el problema del métode
constructiu, a parer seu mal enfocat pels estudiosos fins
ara {(ibid., 439-447>. D'acord amb la soluclié de Beltrama,
complexa per¢ argumentada amb detall, Brunelleschi hauria
construit la taula del baptisteri fixant els punts signifi-
catius mitjangant un astrolabi, amb el qual també hauria
descobert la convergéncia de les paral.leles a 45 cap als
punts de fuga laterals —que després aplicaria a la taula del
Palau de la Signoria (ibid., 448-468). Afegim nonmés qua Al-
berti operd amb un aparell d'aquest tipus en ocasis de di-
buixar la planta de Roma, en la seva coneguda Descriptia Ur-
bls Romae (cf Vagnetti, 1974, 73-1837, on es reprodueix el
text albertia de Vagnetti-Orlandi, 1968).

La hipétesi de l'astrolabi de Beltrame no ha tin-—
gut seguidors (perd <f Aiken, 1986, 96-155), En canvi sembla
guanyar-ne algun 1a gque proposa que Brunelleschi hauria
aplicat els métodes de projecciéd cartografica expogats en la
Geografia de Claudi Ptolemeu, aleshores arribada a Floréncia
{cf Rose, 1973, 54-57>. Va suggerir—la fa temps Lemoine
(1958, 281-296), i 1'ha desenvolupada amb molta habilitat
Bdgerton (1975, 125-152), el qual ja havia reconstruit pré-—
vianenk la descripcié manettiana de les taules (Edgerton,
1973, 172-195> [£fig., 2.2.24; cf fig. 2.2.12]1. Una tesi doc-
toral recent de Aiken (1986) insisteix en aquesta direccis,
tot compaginant-la amb la ﬁipétesi de l'astroladbi, bé que en
relaclié scbretot a Alberti. Veltman (1980b, 403-407) també
la defensd de manera genérica, sense referir explicitament a
Brunelleschi. Amb tot, a parer nostre té més pPes la pasicilé
contraria de Svetlana Alpers (1983, 200-202).

Decio Gloseffi (1987, 73-83; 1957/58, 483-488;
1963b, 140-141; of 1980b, 81-91) havia estat el primer de
recorrer a Ptolemeu, perd no pas als métodes cartograiics de
la seva Geografia, siné a un passatge de la seva optica (cf
Gloseffi, 1957, 80-81, n 40-41), perqué la hipétesi que
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1'eatudiés ha defensat Sempre enérgicament a propésit de 1la
taula brunelleschiana amb el baptisteri és que la perspecti-
va hi era demostrada, peré no pas construida: seguint sugge-
riments de Ptolemed. Brunelleschi n'hauria calcat la imatge
directament sobre un mirall, sense cap regola geomdtrica (cf
les objeccions de Parronchi, 1958/59, 1 Sanpaolesi, 1960).
Alxi, al contrari d'alls que la majoria 4'autors congideren,
i que també sembla desprendre's de les al.lusions de Filare-
te (text citat aqui, cf més amunt?, és a dir, que els mi-
ralls eren objecte constant d'experimentacis i de comprova-
cié per part del prespettivo ingegnoso Brunelleschi -a més
de recurs d'inversis de la imatge, en itaxperinent-, en can-
vi per a Gioseffi <1957, 80> aqui S'han d'entendre com wlia
demnstracié»: «F in Tolomeo medesimo poteva 11 Brunélleschi
ritrovare gia bella e pronta la costruzione geometrica atta
ad ipdividuare, sul piano di prolezione, 1 punti cerrispon-
denti a cilascun punto dell'oggetto: e bastava Iidealmente
sopprimere 1l'oggetto reale e considerare come oggetio 1'im-
magine virtuale relativa, perche si avesse il tagiis della
piramide: né pis ne menc dell'intersegazione dell'Albertif!ys
{fig. 2.2.25]. Sén‘tanbé pPartidaris de la hipétesi del mi-
rall Lawrence Wright (1983, 70-73) i, en una original 1 mi-
nucliosa recerca, molt avancada perdé encara en curs, Andrés
de Mesa (1990).

Enfront de les dificultats que Per una ras o altra
presenten practicament totes lee reconstruccions hipotitza-
des (Kemp, 1978, 134-181; cf Klein, 1963, 301-310), 1 en es-
pecial a causa de la qiiestid del mirall, tampoc no han man-
cat les opinions en el sentit que, o bé 1a descripcis de Ma-—
netti conté errors (Kitao, 1962, 175-176 n 6, i 1980, S501-—
502 n 6), o bé ltexperiment de Brunelleschi —almenys el pri-
mer- acabs en fracas (Klein, 196la, 286-287 n l, i 1963, 304
n 1. I en fi, també s‘ha acudit a algd -segurament un algua
que, per damunt de tot, «va per feina»- que Brunelleschi en
realitat era un farsant: que havia operat amb un métode em—

piric, no geomeétrie, persd aconsegui de fer creure que era
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ell l'inventor de 1la construccis pergpectiva d'Alberti, de
la qual «s'apropia»! (XKubovy, 1986, 32-38),

Segons Klein, aquestes dificultate haurien aconsa-
llat a Brunelleschi de plantejar sense miralls 1a segona
taula, amb el palau de la Signoria. La taula presentava una
vista «accidental» o obliqua a parer de quasi tothom, anmb
l'excepcié de Giosaffi (1957/58, 483-488), el gual en defen-
sa la «frontalitat» -entre d'altres motius, perque respon a
una prefaréncia constant en les representacions quatrecen-
tistes. D'altra banda, com que per a ell la tauleta amb el
baptisterl «non & stata in nessun modo Ycostruita", poiche
fu ricalcata dipingendo sopra io specchin», aquesta segouna
tauleta amb la plaga 1 el palau de la Signoria esdevindria
“la prima "vera" prospettiva di cui c'abbia mexoriar. Igual
que per a Panofsky i per a la majoria d'egtudiosos, tambeé
pPer a Gioseffi fou feta pel procediment de rigor indicat per
Vasari: «tirandole dalla pianta e dal pProfilos (id., 1657,
77y tfig. 2.2.261.

A propésit de la vista obliqua -la que mostra un
volum prismtic per aresta 1 amb els costats a 45 de 1'ho-
ritzontal de base, i per tant comporta dos punts de conver-—
gencia laterals a l'altura de 1'haritzé [of fig. 2.2.81-,
convindria recordar que en 1la pPintura italiana del segle XIV
havia tingut una aplicacié Preferent. En canvi, durant el
segle XV perd aquest us prioritari -a Italia, no Fas en
d'altires indrets d'Europa-, i, a desgrat gque no s'estronca
completament ni de sobte, per alls jque se sap sa'n redueix
drasticament la freqiiéncia. Bl fenomen s'ha associat a 1a
introduccié de la perspectiva, i espacificament a la wversis
simplificada d’Alberti, perqué 1'obligiiitat de la s=egona
tauleta de Brunelleschi sembla Suggerir una actitud menys
rigida per part seva (White, 1957, 125-126; cof Brandi, 1980,
195~203). Afegim tanbeé que aquesta comstruccié obligua ha
estat relacionada, d*una banda, amb un coneixement explicit
dels «punts de distancianr {Parronchi, 1958/59; Sanpaoclesi,
1860> -Parronchi (ibid., 276) arriba a dir que els cistemes
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constructiuae de les dues tauvletes, amb «punt de fuga» cen-
tral la primera i amb «punts de distanciar laterals la sego~
na, «sono, in nuce, le "dwe regole della prospettiva prati-
ca"» de Vignola-, 1 d'altra banda, amb el desenveolupament o
racionalitzacié d'una construccid que Klein {1961a, 284~288;
1963, 304-310> anomena «bifocal» i considera d'origen artesa
Lfig. 2.2.271:

«En resum, el sistems bifocal, conegut jfa des del
Tres-cenls com a priactica de taller, és a la base del dasen-
volupament de la perspectiva. Apareix en formes diferents:
es pot suprimir vn dels punts de distancia (Pizzolg), o es
pot substituir per un eix central (Gaurico); pot baver-hi
fusié del punt de distdncia i del puat de fuga principal
{Nasoilino, FPaclo Uccello)., Maspline construia 1'espat uynifi-
cat empiricapent entorn del pust de fuga central. En la
perspectiva racional i clara de Brunellecchi, el vell sicte-
ma bifacal probablement continuave en vigor per a 1'escorg
del paviment quadriculat. Alberti, alid a 1'ambient dels
tallers, igmora aquest Gs. No obstant 1'intent de Faclo Uc-
cello d'unificar 1'espai en una construecis bifocal, Alberti
té un predomini prolongat entre els teorics; cap altre sig-
tema diferent del sev ng era considerat digre d'atencis per
un erudit. Només Gaurico no bavia sentit a pariar mat d'un
punt de fuga central. La reconciliacis d'ambdés sistemes
potser ja .va comencar-la Filarete; Serlio els copsiderava
valids tois dos; a la fi, Vignola demostra que eren substan-
clalment identics.» (id., 1961a, 287-288)

Alberti i la tradicié clentifica

Bls obscurs inicis de la perspectiva, que hem pro-
curat exposar sense dissimular-ne la complexitat -ni tampoc
les confusions, perqué no escrivim pas ad usum delphini,
precigament~, permeten destriar d‘entrada, malgrat tot, dues
qiiestions. En primer lloc, que la regola éptico-geomiétrica
de Brunelleschi, sigui quina sigul exactament, es genera en-
tre artistes, en funcis de la representacisc i a partir d'una
tradicié concreta de pracediments figuratius. I en segon
1loe, que aquesta invencié introdueix un factor nou i inse-
11t en el comportament artistic: la referéncia «cientifican,
La preoccupacié dels artistes per la ciéncia o la recerca
#liberal» -~fins aleshores patrimoni exclusiu de «filésofer,

d*intel. lectuals— esdevindra un ferment insospitadament sub-
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vertidor de l'activitat artistica, perqué eg contraposa a la
inércia de l'ofici artesa, a les seguretats mediocres del
taller, les quals s'han demostrat obsoletes a 1a mée minima
incursié a la veriéat dels miralls i de la geometria visual
—com ha fet avinent Brunelleschi-, o gigui, obsoletes res-—
pecte a la regmla que governa l'ordre natural de les imat-
ges, i que en realitat fonamenta tota la naturalesa.

Alberti bho explicard de seguida per e=crit als
Pintors, 1 ben aviat molts altres seguiran el seu exemple,
La ldea que, per a posseir plenament el propi ofici, el pin-
tor no en té prou d'haver assimilat els secrets «tacaics» i
les habilitats manuals o maneres del taller del seu xestre,
siné que ha d’afrontar directament la realitat visual, 1'ha
d'analitzar i trobar-ne la secreta geometria -o en qualsevol
cas les lleis que la regulen-, apareix i es difen a partir
de l'etapa germinal i encara proteica dels experiments bru-
nelleschians 1 de la invencié de 1la perspectiva. Aquesta
idea -un mite que, amb modulacions, durara segles- aquival a
dir que controlar els mecanismes de la representacidé tambe
implica controlar els mecanismes de la visis.

¥o tothom havia de seguir la direccié iniciada per
Brunelleschi, o podia coneixer-la a partir de 1l'instant ma-
teix de la «demostracién. Al contrari, fins 1 tot a desgrat
de la disposicié favarable de no pocs artistes, la transfor-
macié regultd lentissima, sembia —i caldra insistir encars
én aquest punt—, també pergue la mentalitat figurativa 1 1la
ineércia dels habits «de taller» tendien, de primer antuvi, a
fer reduir a simples «receptes» alls que en realitat es
rPlantejava com una explicacldé cientifica, com una teoria.
Els pintors estaven habituats a 1a «farmacopea», 1 no els
era facil introduir-se de sobte a 1la #bioquimica», per a
dir-ho amb el mateix simll de Panofsky (1943, 315): «Aixi
com la farmacopea indica al farmacéutic la manera de combi-
nar i d'utilitzar les seves harbes, perd no 1i déna cap ex—
Plicacis cientifica respecte a l'accié dels seus components

sobre el cos huma, aixi també els receptaris medievals dona-—
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ven instruccions sabre com s'havia d‘'operar, pers sense ni
tan sols intentar derivar aquestes instruccions de principis
generals ni de justificar—-les amb fets comprovables. En re-
sum, constituelxen ﬁn codi de preceptes, pers no pas una te-
oria, 1 encara menys una "ciencia® en el sentit que explica-
ria Leonardo».

En qualsevol cas, s'havia obert clarament un cami.
Els tempteigs empirics de la pintura «amb sensacié de vidren
del Tres-cents, que aconseguien construccions cada COop més
afinades { d'evocacld visual més eficag, havien servit d'es-
timul i albora de confirmacis en el sentit que convenia in-
Sistir en el cami de la geometria. Al capdavall, Brunelieg-
chi trobaria per al quadre la solucils geométrica o matemAti-
ca integral a partir d'aquelles solucions parcials émpiri—
ques, i la trobaria, a més -remarca Gioseffi (1957, 74>,
portant l'aigua al seu moli—-, racionalitzant l'empirisme,
sotmetent-1lo a prova i reduint a certesa les dades fugisse-
res de l'experiéncia visual, experimentalment i gracies a un
medi empiric d'eficacia absoluta: el mirall. «Lo specchio fu
primm, e Ia geometria dopa» {ibid., 82). Ja recordavem abans
que el 1413 Brunelleschl é&s anomenat «prespettivo, iagegnoso
vomo» (Tanturli, 1980, 125) i que experimentava amb miralls
i amb la reflexié easpecular. Filarete atribuia a aixs que
bagués trobat la perspectiva, o sigul les «vie e ragioni» de
les imatges que permetien disposar «le cose fn sul planow:
«Cosi credo che Pippo di ser Brumellesco fiorentino trovasse
1l modo di fare guestsn piano [...] che per ragione trovasse
quello che nellc specchio ti si dimostras (Filarete/Finoli-
Grassi, 1972, 653; cf ibid.,, 657>.

Altres estudioses han al.ludit al «velo» (Gom
brich, 1972, 130~132; 1id., 1982, 220) o a instruments auxi-
liars per l'estil, i fa poc també esmentavem que la cons-—
truccid angular de la'segona taula de Brunelleschi poadria
haver consistit en la racionalitzacisé d'una férmula empirica
de taller, a parer de Klein (1961la, 285-287). Sempre origens

empirics o experimentals, doncs. Pers la qiiestié que real-
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ment compia és que, a partir de l'empirisme, sfarribd a la
regola, a la ragione, i gque, un cop encetada per 1'xart de
la representacién la via de 1l'objectivitzacié dels fendmens
visuals, el creuvament art-cidéncia es mostra de fet irrever-
sible. Resultd un cemi «sense retorm», fora del qual serien
inexplicables no solament individualitats com Piers o com
Leonardo, siné l'enter cicle renaixentista.

Aquesta nova via cientifica, sorgida i despresa de
la tradicié artesana, s'obri progressivament pas i prestigi
professional en dos fronts., D'una banda, en 1'ambit de la
practica figurativa, el treball propi i «natural» dels ar-
tistes, D'altra banda, s'inaugurava un front nou: el debat
artistic 1 estétic, que desembocaria en 1la moderna tracta-
distica d'art -un génere literari emergit quasi ex nihilo,
sense paral.lel anb textos aparentment andlegs de tradicié
medieval com ara la compil.lacié de técniques i férmules de
taller escrita per Cennino Cennini al mateix llindar del Se-
gle XV. Ara interessa una reflexié i discussié sobre 1la na-—
turalesa, els objectius, 1 les caracteristiques de 1‘opera-
©ié6 artistica, sobre els seus fonaments i recursos expres-—
sius, sobre la preparacisé i l'aprenentatge dels qui la prac-
tiquen..., en ia qual, a nés d'artistes, també intervindran
#dilentante» de coses d'art, filésofs, cientifics o lletra—
ferits —dhumanistes», en general—-, i que comportara un con-
siderable esforg col.lectiu d'auténtica refundacis del pen-
sament 1 de l'activitat artistics. Bn definitiva, s'arriba-
ria a plantejar una explicita teoria de les arts, amb una
conseqlient reordenacié dels seus valors técnics 1 significa~
tius. Potser la invencid de 1la perspectiva no propicia el
“gir copernica» que auspiciava Gioseffi (1980b, 81-91) en el
curs de la ciéncia moderna, perd en canvi és dificil no pen-
sar-ho a propssit de 1'art modern.

Arran de la invencié de la perspectiva, destaca-
rien de seguida alguns protagonistes decisius en la nova
practica figurativa -flanquejats per l'esfor¢ de renovacié
de molts més, tal vegada, perd seguint de més iluny { a rit-
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mes més lents. Aqui els haurem d'sbviar. Eementem només, de
passada, l'emblematica figura de Donatello, rer la immediata
maduresa aconseguida en la construccié espacial dals seus
relleus narratius (per exemple, el Convit d'Herodes del bap-
tisteri de Siena, de 1423/27) tfig. 2.2.281. 1, naturalment,
Masaccio, per l'aplicacié primerenca {(d'entorn 1425) del ma-
tode brunelleschid en el retaule de la Trinita de Santa Ma-
ria HNovella, una obra al fresc d'efecta il.lusionistic sor-
prenent —-en la qual potser fou assistit Pel mateix Brunel-
leschl, segons molts indicie- que es considera el veritable
tmanifest» pictéric de 1la perspectiva renaixentista Efig.
2.2.29]1 (cf Parronchi, 1966a, 29-42; id., 1966b, 6~30; Roma-
nini, 1966, 1-34). En l'ambit del debat artietic i de la te-
oria, en canvi, el protagonista fonamental i indiscutible
dei moment fou, sense cap dubte, Leon Battista Alberti
€(1404-1472>. A nosaltres ens interessa sobretot Pel seu
tractat De pictura, escrit em llati el 1435 i refet per ell

mateix en italia el 1436, amb dedicatoria a Filippo Brunel-

leschi. Per a nosaltres, Albertl presenta 1'interés ina-

preciable d'exposali amb un cert detall i contextuadament
alle que ens consta que Brunelleschi havia trobat peré que
la poc explicita documentacis coneguda no ens ha permes de
reconstrulr amb tota seguretat. Sabem que, després dels mi-
ralls, wvingué la geometria, 1a regola, pero subsisteixen no
pocs interrogants sobre la naturalesa i les caracteristiques
precises d'aquesta regola. Certament, hi resulten adquirides
les dades fonamentals —-les nocions d'interseccis, del punt i
de la distancia-, descobertes decisives 1 que =4n la verita-

ble substancia de 1la perspectiva. I, com hem vist, és possi-

ble -o probable?- que la primera formalitzacié grafica s'ha-
gués resolt pel procediment de «levarla con ls pianta e pro-
filo e per via della intersegazione» que consigna Vasari,

La férmula, si fou aquesta, esdevenia més conve-—
nient per a les necessitats grafiques dels arquitectes que
N6 pas per al treball habitual dels pintors, i des d’'aquest
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punt de vista ja semblaria légic que, a partir de les matei-
xes idees clau d'interseccié, de punt i de distancia, es
busqués una reduccié més plausible -mées practica— per a la
representacid d'istorie. D'altra banda, hi ha prou indicis
per a pensar que, a més de Brunelleschi, també altres artis-
tes contemporanis, enginyosos 1 amb inquietuds figuratives,
@S van preocupar per aquests problemes i van fer-los aobjecte
d'experimentacions. Per exemple, sabem que Lorenzo Ghiberti
estava capficat en recerques similars, 1 el tercer dels seus
Commentari (1447/30; of Ghiberti/Morisani, 1947, 48-216)
n‘és una prova. Amb tot, cal recondixer de segulda que el
primer de qui ens ha constat que buscava en la direccis ade-
quada i que, al capdavall, va «trobar» -va trobar realmesnt
«wquelln ch'e dipintori oggi! diconc pProspettivar—, és Brunel-
leschi.

Alberti era un altre 4'aquests «investigadors». En
passos concrets del seu De pictura es despreén que realitzava
experiments 1 dimostrazioni d‘'intencionalitat figurativa,
fets amb miralls ~«Circa 2 gqueste reflessioni =i potre'’ dire
piu cose, quali apartengono a quelli miracoll della pittura,
quali pic miel compagni videroc da me fatti altra volta in
Roma» (Alberti/Grayson, 1973, 26)—, als quals cal afegir al-
tres experiments de naturalesa optica, fets amb «cambres
ocbscures» i també pensant en la pintura, consignats en 1'«a-

nonima» Vita d'Alberti que avul es considera autcbiografica:

#Scripsit libellos de Pictura, tum et opera ex ipsa
arte pingendi efficit inaudita, et spectatoribus incredibi-
11a, quae quidem parva ia capsa conclusa pusillum per fora-
men vsienderet. Vidisses 1llic montes maximos, vastaque prao-
vincias, sinum immesnem maris anmbiaentis, tum e conspecty lon-
8e sepositas regiones usque adeo remotissimas, ut visenti
acles deficeret. Has res demonstrationes appellabat, et
erant efusmodi, ut periti imperitique non pictas, sed veras
ipsas res naturae intueri decertarent {...] Quosdam Graeco-
rem proceres, quibus mare foret percognitum, ip sui admira-
tiopem pellexit. Nam cum 1111s mundi banc Fictam molem per
pusilium, ut dixl, foramen ostenderet, ac rogaret, et guid
nam vidissent: Eja, inquit i1lj, classem navium in mediis
undis intuemur: etc.» (Alberti, Opere volgari [Vital, ed,
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Aniccio Banuceci, I, Firenze, 1843, pp. cid, civ; transcrit
per Arrighi, 1974, 17%)

Ignorem els detalls tecnics de les wdemonstratio-
nes» d'Alberti, tard sorprenents que 1la gent les considerava
#miracles» ~també les de Brunelleschi eren qualificades w«co—
sa meraviglicsar» {(Manetti/De Robertis-Tanturli, 1976, 60)-,
perdé, com apunta Grayson (Albarti/Grayson, 1973, xxxvi), a
partir d'aquestes al.lusions a «cambres obscurees 1 a mi-
ralls ~les «capsa conclusan i les «riflessionir-, i, =mobre-
tot, de l'entera teoria optica del De pictura, sembla licit
suposar que la preccupacisd d'Alberti per la representacis de
la realitat tridimensional scbre la superficie bidimensional
de la pintura derivava d'experiments feta precisament amb
aquesta funcié. En un context aixi ecdevé molt significatiu,
a més, gqgue Alberti remunti l'origen © la fundacié «teoricasn
de la pintura a un «emmirallament» primigeni, al mite de
wgquel Narcisso convertito in fioren {(ibid., 46; cf Panofsky,
1924, 53-54 n 12%), o que recomani, com recomaharid més enda-—
vant el mateix Leonardo, l'is de miralls per a corregir els
errors i avalauar la correccis d'un quadre: «F saratti a cid
conoscere buono gi&dice lo specchio, né so come le cose ben
dipinte moltoc abbino nello specchio grazia: cosa maraviglig-
sa coma ogni vizlo della pittura si manifesti diforme nello
specchio. Adunque le cose prese dalla natura =1 emendino
collo specchion (Alberti/Grayson, 1973, 82).

Els miralls ~els experiments~ abans de 1la geome—
tria, tant en Alberti com ja s'ha vist en Brunelleschi. Ara
bé, i1 al contrari que en el cas de Brunelleschi, mentre que
coneixem només l'existéncia dels experiments albertiang sen-
se cap precisié Gtil nil sobre les caracteristiques ni sobre
els resultats, en canvi, les seves «conclusicnsy dptico-gen—-
matriques i la seva formalitzacis operativa en pintura, Al-
berti mateix va concretar-les per escrit en una exposicié

organica, en la gqual, a nés, aguestes conclusions eren inte—
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grades en el conjunt d'una reflexid global =obre 1'activitat
figurativa i la seva problematica.

Peré en el De pictura, a més de Farlar des de la
prépia recerca expuerimental, Alberti parla també des de 1la
propia activitat de pintor adiletantn., A desgrat que, si hem
d'atenir-nos a l'obra conservada, avui tinguem una evidéncia
tan sols residual de les seves afeccions pictériques -i es-
cultériques—, resta el fet que ell mateix va reconéixer-las:
«Sia licito confessare di me stesso, [o se mai per mio pia-
cere ml do a dipignere -qual cosa fo non raro quando dall’
altre nmie maggiori faccends 1o truove ozio-, iIvi con tanta
volutta sto fermo al lavoreo, che Spesso mi maraviglio cosi
avere passate tre o guattro ore» (ibid., 50~-52). «Familiares
arcessebat, quibuscum de Iliteris et doctrina suos habebat
perpetuos sermones, 1llisque exscribentibus dictabat opuscu-
la, et una eorum effigies pingebat aut fingebat cera. Apud
Venetias vultus amicorum, qui Florentiae adessent, eoxpressit
annum mensesque integros postq&am eos viderat, Splitus erat
rogare pusrulios eam ne imaginem, guam bingeret, nossent, et
negabat ex arte plctum dici quod non illico a pueris'usque
nosceretur. Suos viltus propriumque simulacrum emulatus, ot
ex picta ficthque effigie ignotis ad se appellentibus fieret
notior» (Alberti, Opere volgari [Vital, ed. Aniccio Bonucci,
1, Firenze, 1843, p. cii; transcrit per Grayson, 1972, 143>,
També ens n'ha arribat el testimoni de contemporanis com
Cristoforo Landino (1424-1498): «Né solamente scrisse, ma di
mano propria fece, e restanc ngelle mani nostre commendatis-
sime opere di pennello, di scalpello, di bulino e di getto
da lutf fattes (Comento [...] sopra la Comedia di Dante 41i-
ghieri, proemi sobre els Fioreatini eccellenti in dotirina,
ed. 1481; transerit per Grayson, 1972, 143; cf Garriga,
1983, 190-191 n 1>. I en fi, entre d'altres records antics
en el mateix sentit, recordem almenys el sempre valuss de
Giorgio Vasari (Vasari/Salani, 1963, II, 474-475) <(cf Gray-
san, 1972, 143 ss; of també Borsi, 1975, 292-293, i Parron-
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chi, 198Zc, 437-467; per als treballs i estudils d'escultura,
cf a més, Aiken, 1980, 68-96, 1 Parronchi, 1959, 380~414).

4 parer meu aquestes dades tenen molt d'interas,
perque fan situar el discurs albertia sobre pintura a 1'«ipn-
terior» de la problematica pictérica del moment. Alberti no
parla pas de pintura només perque tanmateix ja parla d'omnit
re scibili, per aquella pruija humanista d'intervenir en tot
—per allé de 1 chomo universaliswy que posa ordre, raciona-
litza, fonamenta, recapitula... en fi, que fa l'estat de ia
qiestié «veritablen de qualsevol cosa, per entendre'ng, 1
perque fins i tot s'interessa 1 escriu sobre cavalls de raga
(De equo animante, 1441) o sobre el seu gos (Canis, 1441/2),
Aquest interés universal pot haver tingut el seu considera-
ble pes, no es nega, pers convé no identificar els mobils ni
confondre el punt de vista d'Alberti sobre 1la Pintura -1 en
general sobre les arts- amb el quasi estrictament «literarin
dels lletraferits diletants que també escriuran sobre coses
d'art en la centuria gegiient, com Pomponio Gaurico, Baldas-
sarre Castiglione, Benedetto Varchi, Pietro Aretino, Ludowi-~
<0 Dolce, etec. Alberti planteja les giiestions de pintura des
d'una posiclé humahista centrada en el debat estatic i hi
déna un tractament tedric 1 accentuadament literari, ben
cert, perd aixé no obsta perque també les consideri «des de
dins», aportant-hi el sedds determinant i realista d'una ex-
periencia personal de pintor, tant teécnica com figurativa,
tant de practic com 4'investigador -1 d'investigacié «de
punta», en diriem avui.

Un cop remarcat aix$, caldra recordar igualment
que Alberti parla des d'uns interessos sacials 1 culturals
realment «universalsw, i des de 1'autoritat d'una cultura
vastissima, auvténticament enciclopeédica <(of, per exemple,
Cancro, 1978; Gadol, 19689; Garin 1958, 211-215; id., 1972,
3-20; id., 1975, 131-180; Grayson, 1960, 702ss; Malls, 1958,
215-218; Michel, 1030). I, encara, que redacta el De pictura
en una etapa singular d'optimisme vital, tant personal -per
la fi de l'exili familiar dels Alberti de Floreéencia, amb les
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Primeres estades a la «seva» clutat, potser ja el 1428 i en
tot cas el 1434-, com col.lectiu. En efecte, Alberti s'ayto~
integra de seguida, entusiasmat, en l'ambient artistic flo-
renti -alguns membres del gual segurament jia coneixia-, en
un moment d'eufosria cultural i civica, d‘il.lusionada cons—
ciéncia de renaovacis de les arts, qgue pProtagonitzaven Dona-
tello, Ghiberti, Luca della Robbia, Masaccio i, sobretot,
Brunelleschi, a qui Alberti dedicaria la redaceis vernacla
del seu tractat —«gquale a tuoc nome feci in lingua toscanas
{Alberti/Grayson, 1973, 8)>. Com si ell mateix volgués aco-
llir-ge simbélicament al benefici d'aquella emblematica
«struttura si grande, erta sopra e' cieli, ampla da coprire
con sua ombra tutti e' popoli toscani» (ibid.», perqué també
@s considera membre d'una generacisé prodigiosa que, comptant
només amb el propi enginy i esforg, ha refundat 1'art éx no-
ve -~l'art que els antics havien pusseit, ¢ potser un art en-
cara superior com demostra la ciGpula de Santa Maria del Fio-
re, 1 amb més mérit que els mateixos antics~: «Confessoti s
a quegll antiqui, avends quale aveano copia da chi imparare
e imitarili, meno era difficile salire in cognizione di quel-
le supreme arti quali oggl & noi sono faticosissime; ma
quincl tanto piu el nostroc nome pio debba essere magglore,
se nol sanza precettoril, senza essepplo alcuno, troviamo ar-—
t1 e scienze non udite e mai veduten {ibid., 7.

Aquestes circumstancies del tractat d'Alberti tal
vegada convidarien a esbossar ara amb un cert deteniment la
riquissima varietat del seu contingut, atés també que, com
s'ha dit, és en l'articulacisé d'un discurs global sobre la
pintura on conflueixen i obtenen el seu veritable significat
les recerques éptico-geométriques d'Alberti. Afxi i tot, hem
de renunclar fins 1 tot al simple enunciat del formidable
gruix dels temes introduits i enllagats en els tres llibres
de 1'obra -d'una densitat que vol correspondre's a la pre-—
tensic de recrear ex nove l'art de 1la pintura {Alberti/Gray-
son, 1973, xvil)-, perqué ens desviaria massa del nostre pra-—

pésit. Haurem de limitar-nos a examinar-ne, i encara puntu~
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alment, l'estricta matiria perspectiva. Per a la resta de
qliestions, remetem a la bibliografia Pertinent, per exemple
la recollida en la monografiam albertiana de Franco Borsi
(1975, 378-288) i en l1l*aparell critic de les pPrincipals edi-
cions modernes del De pictura -en especial les de Luigi Mal-
1& (Alberti/Malle, 1950) 1 de Cecil Grayson (Graysomn, 1972,
i Alberti/Grayson, 1973, que utilitzem aqui), o també la de
John Spencer <(Alberti/Spencer, 1956, versis anglesa). L'p-
puscle FKlementa picturae, en el gual no s'ha volgut entrar,
es troba a Alberti/Grayson, 1973, 111-129, 1, amb inteant de
reconstruccelé grafica dels exercicis, a Alberti/Gambuti,
1972 {(a més, cf Parronchi, 1967, 107-115), Afegim tan sols,
a propoésit del lienguatge 1 de l'estructura literaria del
tractat, Baxandall, 1974, 143-154; Grayson, 1974, 276-288;
Vright, 1984, 52-71., Sobre el color, cf Barasch, 1978, asp.
11-43, Edgerton, 1969, 109-134, 1 Gavel, 1979. Per a la cul-
tura sptica i matematica d'Albert;. cf Ackerman, 1977, 1-27;
Arrighi, 1674, 155-212; Edgerton, 1975, 48-78; Rose, 1973,
esp. 62-63, Per a les funts d'éptica, 1'estudi fonamental éc
tothora Federici Vescovini, 19685, esp. 33-52 (Alkindi), 213-
237 (tradicié euclidiana) i 239-272 (Pelacani 1 lee questio—
nes perspectivae).

Per a la discutida problematica de la datacis i
precedéncia cronolégica de les redaccions llatina i vernacla
del De pictura, ens remetem a les conclusions de 1'estudi
dels manuscrits realitzat per Grayson (1968, 71-92>, gque
també recull en l'aparell critic del text (Alberti/Grayson,
1973, 299-340, esp. 305-307) i resumeix en la introduccis
(ibid., =xi-xil, 1 Grayson, 1972, 3-5): la questié no té re-
so0lucié definitiva, per ara, perd es confirma com a hipditesti
millor el parer tradicional que Alberti redacta primaer la
versgié llatina, acabada, senee ca? dedicatoria, el 26 d*a-
gost de 1435; després, el 1436, wva fer-ne una «traduccién
italiana amb dedicatoria a Brumelleschi; i finalment, entre
1438 1 1444, modificA encara el text llati, abans de dedi-
car-lo a Glovanfrancesco Ganzaga. El matelx Grayson (196Q,
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705} va resumir-ho aixi: «lAlberti] scrisse nel 1435 in la-
tino, e pol tradusse in italiano dedicandolo sl Brunelles~
chi, il suo importante gpuscclo "De pictura®”, la cui versio-
ne latina fu dedicsita non st sa se brima o dopo la dedica di
quella volgare al Brunelleschi, a Giovanni Francesco Gopza-—
ga». BEn tot cas, les dues redacclons del tractat sén rélati-
vament independents i no es pot parlar, prépiament, dtuna
traduccié llati-italia o viceversa, siné com a mAxim d'una
versié lliure <{(Alberti/Grayson, 1973, 307). La terminoclogia
técnico-artistica del text italia, per exenmple, utilitza lé&-
xic potser ja aleshores habitual en el medi artistic de lem
botteghe, peré no pas transferit del de la redaceis llatina
(cf Grayson, 1974, 282 n 32).

L'aspecte segurament més nou 1 significatiuv del
tractat d4d!'Alberti, unm tractat que vol exposar «la pittura
dal primi principi della naturar i que s'adrega a pintors 1
reclama que «1i nostri detti cieno come da solo pittore in-
terpretatis (Alberti/Grayson, 1993, 10), resideix en al
substanciés llibre I: en el fet «sorprenents que sigui dedi-
cat sencer a una exposicié de la pintura en termes sptico-
geométries. Aixé, els seus contemporanis degueren trobar-ho
inesperat, insselit, pers ho trobaven encara dtestrany» un se-—
gle 1 mig més tard pintors amb planteigs estétics diferents
-pintors d'una cultura artistica diferenciada o, diguemne,
d'una altra «corda»—, com el veneciad Paclo Pino, el qual, en
el preéeleg wals lectors» del seu Dialogo di pittura (1548)
escriu: «leon Battista Alberto, fiorentino pPittore non meno-
mo, fece un trattato di piitura in lingua latina, 11 qual e
pPilu di matematica che di pittura, ancor che pbrometti i1 con-
trarioy (Pino/Canmesasca, 1954, 16; cof Garriga, 1983, 263-264
n 1>,

El 1llibre 1 és fonamental en molts sentits, i en
particular perque &s la primera exposicié racional i cohe-
rent que ee coneix d'una teoria de la visié humana aplicada
a l'art i a la técnica de la pintura. Alberti 1'elabora a

partir de la reduccié de teories precedents, 1 en primer
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lloc de 1'optica d'Euclides o de comentaristes medievals de
l'obra euclidiana —-ja haviem dit (2.1, epigraf «Geometria de
la visié») que amb algun canvi rellevant, com que la magni-
tud dels objectes vistos es determina per la distAncis entre
1'ull {1 l'objecte, en comptes de fer-se per l'angle visual:
«Addunque le quantita per la distanza paiono maggiori e mino-
rip (ibid., i8), Perd tant o més que Buclides, Alberti mos-
tra coneixer també les versions i comentaris medievals dele
optics Arabs, bé que prescindint de la binocularitat viesual
i d'altres complexitats de caracter fisiologic o filossfic
d'aguesta tractadistica perspectiva. Gracies a 1la drastica
simplificacié, Alberti pot obtenir i pProposar una explicacis
geometrica dels mecaniemes de la visié monocular gue eadevé
utilitzable com a fonament per a la representacisd -(ibid.,
xix). La gran troballa d'Alberti consisteix precisament a
haver sabut arribar a aquesta vigorosa reduccisé de les dades
dptiques als seus elements geomdtrics essencials, perquée al-
trament hauria resultat impossible traduir-ies en un esquemna
grafic practicable ~és sobretot aqui on fracassa, per exem—
Ple, Ghiberti: en aquesta fase preliminar de construccis del
model tedrie. '

Des de les primeres pagines del llibre I, la teo-
ria albertiana va desplegant l'entramat de les seves no-
cions, gradualment i amb lagica, a partir dels elements més
simples -punt, linia, superficie, canvis en les superficies
per rasd del punt de vista i de 1ia lium, raigs visuals, raig
i linia céntrics amb distancia 1 posicis, triangle visual 1
piramides visuals parcials, piramide visual general, propor-
cionalitat de triangles (ibid., 10-32)- (fig. 2.2.301, que
estableixen els fonaments optico-geometrics de les opera-
cions pictériques o de les férmules grafiques exposades a
continuacié, en el mateix llibre I (ibid., 36-40) i en el I}
(ibid., 54-60>. La presentacis organica d'aquests elements
basics 1i permet explicar als pintors el sentit «visual» i
el corresponent valor «geométric» que han de saber descaobrir

subjacent en aquelles operacions grafiques, les quals ja no
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e§ podran ni s'bhauran d'entendre coam una ¢receptay de dibuix
aleatdria o com un expedient geometric més, com un recurs o
un «secret» de bottega més -com el procediment wsuperbipar—
tiens» de tragat du les paral.leles transversals d'un esca-
quer, per exemple (ibid., 36-38).

Perqué no ho sén: sén una «altra cogsa», d'un «al-
tre ordre», o sigui «cientific». Albertt te& rerfectament
clar que, per als pintors de bottega normals, la seva expo-
siclé del 1libre I haura de resultar aburrida, feizuga 1

enutjosa, i procura tranquil.litzar el lector assegurant-1i

que, Jja a partir del Llibre II, «Quello che seguira, credo,
sara mepo tediosc a chi leggera» (ibid. 42). Perso tamba ta
clar que es tracta d'un inconvenient necessari, imprescindi~
ble, perqué el mou la conviccid que el pintor ha d'adguirir
consciéncia del significat visual de les rréples operacions
de representacié, ha de saber gque fa i1 perqué ho fa ~g¢cap
arquer no tensa l'arc si no sap on ha d‘apuntar la sageta»,
recorda. El pintor ha d'optar amb coneixement de causa en
contra de la resolucié espacial de les seves representacions
mitjangant recursoe grafics mecAnicament aproximatius -ab-
surds, 0o que només'en aparenga 1 a un ignorant semblen ade-
quats-, i a favor d'aquella resolucis que, dempstradament,
correspon a la manera com veiem. Ha de saber distingir-ho,
reconéixer—-ne les raomns, posselr la teoria. Al final, Alber-
ti, conscient de la perplexitat que podia suscitar, i com
una excusa retorica per a suavitzar l'evantual indigestis
geometrica, vé a dir «Tot aixd haura resultat molt aburrit,
Ja ho sé, perd és fmprescindible per a tot bon pintor -i en-

cara he estat molt breu, en atencis als menys il. lustrats»:

«Qui solo raccontal 1 primi dirozzamenti dell‘arte, o
per questo c¢osi 1i chiamo dirozzamenti, quale ad i pittori
non ervditi diemo i primi fondamenti a ben dipingere. Ma so-
no si fattl che chi bene 1i conoscera, costul come allo in-
§egno, cosi A conoscere la difipnizione della pittura Inten~
dera quanto 1i giovi. Né sia cki dubiti quanto mal sara buo-
no aleunt pittore colui, 11 quale non molto intenda qualun-
que cosa sl sfarzl di fare. Indarnc si tira 1'arco ove non
hat da dirizzare la saetta. B voglio sia persuasc apresso di
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nol che sola colul sara gttimo artefice, el quale ara impa-
rato conascere gli orli delle swperficie e ognl sua qualita.
Cosi contrario mal sard buor artefice chi non sard diligen-
tissimo a comoscere quanto abbismo sino a qui detto. Furono
adunque cose necessarie queste Intersegazioni e superficie.»
(ibid. 42)

S1 Alberti hagués limitat la seva exposicié geome-
trica a l1l'doperacié correcta» de la construccis perspectiva
~tal vegada amb més detall i tot, pers només com la «bonap
contraposada a les «dolentes»—, no hauria cobert 1'objectiu
que ell mateix s‘havia fixat: 1'objectiu de la conscidncia
tedrica del pintor «liberal». Calia instruir prévianent el
pintor, almenys amb els «primi dirozzamenti dell'arter, amb
els «primf fondamenti a ben dipingeren, per tal que, a mésg
de saber la «construccis», l'entengués. Calia fer-11 expli-
cits, de primer antuvi, el sentit i lee raons implicats en
aquelles linies que exposava, la correspondencia d'aquelles
construccions amb el mecanisme visual: la seva veritat geo-
métrica i la seva veritat optica. Per aixd, també, el pintor
hauré de concebre el mateix objecte del sau treball d'acord
amb aquesta légica, 1 haura de considerar 1a pintura, «bru-
nelleschianament», ‘en termes d'e¢interseccis de 1ia piramide

vigsual» segone un «punthr i una «distancian:

«E sappiano [1 pittoril che <quando> con sue 1linee
eirculscono la superficie, e quando empiono di colori e'
luoghi descritti, niun'altra cosa cercarsi se non che in
gquesta superficia si representing le forme delle cose vedu-—
te, non alirimenti che se essa fusse di vetro tralucents ta-
le cke la pirramide visiva indi trapassasse, posto una certa
distanza, con certi lumi e certa posizione di centro in aere
¢ ne' suol luoght altrove {.,.] adunque ck! mira uma pittura
vede certa intersegazione d'una pirramide, Sara adunque pit-
tura nom altro che Iintersegazione della plrramide visiva,
slcondo data distanza, posto il centro e constitujts i Jumi,
in uvna certa superficie cop linee e colori artificicse re-
preseniata.» (ibld., 26-28)

ks una definicid inversa pers perfectament sime-
trica a la que, gairebé cinc segles més tard, Maurice Denis
(1870-1943) se sentira mogut a formular com un consell als
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¥abis, per a difondre la consciéncia tedrica d'un «guadre-
objecte» als antipodes del ¥quadre-finestra» guatrecentista:
«Se rappeler qu'un tableau —avant d'étre un cheval de batatf-
lle, une femme nue; ou une quelconque anecdote- est essepn-
tiellement une surface plane recouverte de couleurs en un
certain ordre assemblées» (Art et eritique, 1890, recollit a
Théories, 1912; cf Denis/Revault, 1964, 33).

Cal destacar el paper fonamental del ¥razzo cen-
trica» en la teoria albertiana ~hi és anomenat “prencipe de'
razzi»s~, el raig central que des de 1*ull incideix perpendi-
cularment en 1la superficie de 1'objecte (Alberti/Graysan,
1973, 20-22). En el pla de 1a pintura o interseccis de 1la
Piramide, el raig central determina 1a possicié de tots els
altres raigs, l'altura de l'horitzsd 1 1'angle visual des del
qual es miren i es representen les coses pintades -per tant,
el punt de fuga de la pintura ha de coincidir ortogonalment
amb el punt de vista de 1'observador (ibid., =xxxiv). També
s'hauria de destacar, d'altra banda, que, els tres factors
«brunelleschians» suara esmentats -el quadre/interseccid, el
punt i la distancia, que més amunt ja qualificavem de subs-
tancials en la perspectiva—, en 1'exposiciée d'Alberti apa-—
reixen sovint i1 inequivocament, es parli de pintura al 1lli-
bre I, o de l'ofici del pintor al llivre III: «Dico 1'offi-
cio del pilttore essere cosi descrivere con linee e tignere
con colori in qual sia datoll tavola o parate simile vedute
superficie di qualunque carpo, che quelile ad una certa dis-
tanza e ad una certa posizione di centro paiano rilevate o
molto simill avere I corpis (ibid., 90).

La geometria visual imprescindible introduida per
Alberti es podria resumir molt esquemdticament en els passos
segiients [cf fig. 2.2.311: a) la imatge visual é= canfigura-
da'per una piramide de raigs que uneixen 1'ull i les super-—
ficies de les coses, entenent que el veértex de 1la piramide
és 1'ull i la seva base sén el conjunt de les superficies de
les coses vistes -es prescindeix de si els raigs s'originen

en 1'ull o en les coses: «Verum non minima fuit apud priscos
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disceptatio a superficie aan ab occulo ipsl radii eruampant,
Quae disceptatio sane difficilis atque apud nos admpdum Inu-
tilig pretereatur» (ibid., 17: Alberti esmenta, i eludeix,
la vella polémica ¢intromissié/extromissisn només en el text
llatid-; B> la imatge de les coses vistes varia segons la
seva relativa posicié i distancia respecte al raig central,
ortogonal a 1'ull i eix ideal de la piramide; c) la seccis
d'una piramide concreta amb pla ortogonal a 1l'eix manté
inalterades les proporcions relatives de la seva imatge; per
la mateixa raé que no s'altera mai la relacis proporcional
dels triangles semblants; la seccild es pot produir a qualse—
vol distancia de 1'ull o vértex de la Pirdmide, mentre es
mantingui sempre paral.lela a la seva base -el ralg central
hi incideix sempre perpendicularment <(cf Ackerman, 1977, 1i-
27; Edgerton, 1978, 79-00).

Aixi, el pintor ha d'entendre el pla del quadre
com una interseccisd artificiosa de la piramide visual forma-
da entre el seu ull 1 l'objecte o l'escena «vistos» —imagi-

nats, © gque veuria a través del quadre si fos una superficie
| transparent, sense consistencia o realment de vidre, com una
finestra oberta per on mirés-, una seccisd plana produida te-—
nint 1'ull ¢ vértex fixat en una pasicidé concreta i a una
distancia concreta. Idealment, el tall de la Piramide visual
del pintor, objectivat en representacié gracies al seu arti-
fici 1 exactament proporcionat a 1'escena vista gracies a la
liei de proporcionalitat dels triangles, geria equivalent al
tall de la piramide visual de qualsevol espectador d'aquell
quadre que hagués mirat aquella hipotética escena o istoria
Situat en el mateix lloc que el pintor.

Com ='ha pogut constatar, en la nocié d'intersec-
¢lé 1 en la légica gque la fonamenta la imatge vista/repre-—
sentada es defineix segons dues variables essencisls: el
factor centre, o punt central, 1 el factor distAncia. En
aquest sentit, 1a imatge/finestra albertiana -o la imatge
renaixentista, si es vol- respomen a la de la nocis actual

d'«instantania fotografica», perqué cada canvi en la posicié
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del centre © en la fixacié de la distancia comporta una
imatge diferent. En tot cas, préviamn‘b. a qualsevol altra
operacié, el pintor haurad de determinar aguests dos factors
essenclals de configuracié de la seva imatge -de la imatge
concreta d'una istoria concreta: per a Alberti, l'escena és
la iIstoria (cf 1ibid., 58>, Pot definir-los com vulgui, en
teoria, perd els ha de definir sempre necessariament.

La determinacié de la posicié de 1'ull del Pintor/
espectador respecte a 1l'escena vista/representada equival a
determinar la posicié del raig central de la piramide, el
qual ha d'incidir ortogonalment en el vidfe/pla de repre-
sentacié definint-hi un punt central: el centre de 1la imatge
~n0 necessariament coincident amb el centre del format del
quadre. La determinacis de la distancia de 1°'ull del pintor/
espaectador respecte a 1l'escena vista/representéda s'esta-
bleix fixant la distancia des del vertex de la pPiradmide fins
al tall -fins al vidre/pla de representacié~, en el qual es
mantindran inalterades les proporcicns relatives dels conmpo-
nants de 1'escena.

Amb les premisses donades Fer Alberti, el ﬁintar
bauria d'estar en condicions d’aplicar «conscientment» la
férmula pr&ctica d'intersecelsd que l1i és proposada tot se-~
guit: bhauria d'estar «mentalitzat» respecte al sentit visual
de cada element i de cada pas de l'operacis grafica. Es pro- -
posa un veritable métode de representacis gque respon a una-
teoria, reduit a una férmula simple pero tanmateix suficient
per a fixar sobre el pla d'un quadre la interseccid d'una
hipotetica imatge real percebuda per 1'ull des d'un punt 1
una distancia concrets. L‘nperaoié descrita en el tractat
d'Alberti -l'anomenada «costruzione legittimar, o0 també
wtcostruzione abbreviata», com haviem &it-— coneisteix a defi-
nir la imatge perspectiva d'un «cub espacial», o sigul els
plans d'un imaginari interior cobic amb una cara frontal co-
incident anb el pla d'interseccié. En realitat, Alberti en
descriu un sol pla -el de base o paviment-—, pers aixé ja era

suficient per a qualsevol pintor: se sobreantén que l'opera-
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clé es pot repetir en d'altres plans del cub, o se’'n poden
prolongar elements, sempre que convingui. La sola exemplifi-
cacié del pla de base per a il.lustrar els procediments de
construccié sera normal en la tractadistica de perspectiva
posterior., La férmula presenta avantatges practics relacio-
nats amb habltuds grafiques dels pintors, i segurament reg-
Pon a inérciles compositives que es remunten ale tallers ar-
tesans del Tres-cents o del Dos-cents. Alberti s'hi atenia 1
‘en partia.

En 1‘exemple de la construceié d'Alberti, el pavi-
ment és dividit amb una quadricula homogénia o escaquer, que
servira les referéncies métriques necessAries per a dimen-
slonar qualssevol volums i situar-los en qualsevol punt d'a-
quell espai, mantenint sempre les proporcions adequades se-
gons el punt i la distancia de la interseccis [fig. 2.2.321.
L'operacié es resol en tres fases, que Panofsky sabé inter~
pretar adequadament per primera vegada en un article de 1915
(1 també després: cf Panofsky, 1927, 130-131 fig. 8&; id.,
1940, 95-96 fig. 2; id., 1048, 324-328 fig. 4; 1id., 15690,
187-191 n 18, fig. 4> [(fig. 2.2.331. En la primera fase, es
defineixen directament en el quadre els valors de la inter-
secclé en planta. En la segona, 1 mitjancant una construccis
auzxiliar, els d'un algat lateral de la Plramide. En la ter-
cera, es traslladen els valors de l'algat als de la planta
unificant-los en un sol tracat, i se'n comprova la correc-
ci1é. Malgrat que avui la lectura del text resulti essencial-
ment clara, la interpretacisé de Panofsky i la donada poste-
riorment per altres autors divergeixen entre si en na pocs
detalls a causa de les légiques «indefinicions» de 1'eserit
albertia, el qual, a més, ha propiciat el prlanteig polémic
d'una qliestié important en relacis al «punt de distancian,
que caldra comentar. El text d'Albertl -redactat en primera
persona, perqueé parla com a pintor- descriu aixi 1a primera

fase constructiva de la «intersegazionex:

«Persino a qui dicemmo tutto quants apartenga alla
forza del vedere, e quanto s'apartenga alia intersegazione.
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Ma pol che non solo glova sapers che casa sia intersegazio-
ne, ma conviere al pitiore sapere intersegare, di cis direm-
mo. Qui solo, lassato l'altre cose, diré quelio fo io quando
dipingo. FPrincipio, dove 1o debbo dipingere scrivo umo qua-
dravgole di retti aagoli quanto grande io voglio, el quale
reputo essere una finestra aperta per donde io mirt quello
che quivi sard dipinto; e quivi diterming quanto mi piaccino
nella mia pittura vomini grandi; e divido la lunghezza di
questo uomo in tre parti, quall a me ciascuna sia proporziog-
nale a quella misura si chiama braccio, peré che commisuran-
do upo commune uomo si vede essere quasi braccia tre; e conm
gueste braccia segno la linea di sottg gual giace nel gua-
drangolo in tante parti quanto ne riceva; ed émmi questa 11~
nea medesima proporzionale a quella ultima quantitd quale
prima mf si traverss inanzi. Poi dentro a questo quadrango-
lo, dove a me paia, fermo uno pumto 11 quale occupi quellp
luogo dove 11 razzo ceptrico ferisce, e per guesto il chiamo
punto centrico. Sara bepe posto questo punto altoc dalla 11-
nea che sotto giace nel quadrangolo non piu che sia 1'altez~
Za dell'uomo quale io abbia a dipignere, perc che cosi e chi
vede e le dipinte cose vedute paiono medesimg In suo uno
plano. Adungque posto il punto cemtrico, come dissi, segno
diritte linee da esso a ciascuna divisione posta nella linea
del gquadrangolo che giace, quali segpate linee 2 pa dimos-
trino in cke modo, quasi persipno in infinito, cilascupna tra-

versa quantita segua alterandosi.» (Alberti/Grayson, 1973,
38)

En la superficlie on s'hagi de pintar, sigui d'una
paret o d'una taula, es dibuixa un quadrat de les dimensions
que convingui, El quadrat expressa el limit entre l'espai de
la realitat i el de la representacis, o sigul els marges de
la transparéncia de la «finestra»; al seu interior, les mag-
nituds de les imatges mirades per un ull situat en el punt i
a la distancla correctes hauran de mantenir la proporcid
correspanent respecte a l'espai real. L'horitzontal de base
del quadrat -el marge de l'ampit de la «finestran, que se
suposa al nivell dels peus de 1l'espectador- es divideix en
Segments iguals. Alberti pren com & referéncia per a les di-
vigions l'estatura humana: una convencisd cemnda, aqui, per-
qué un terg de l'algada d'un home «tipic» coincideix amb la
unitat de mida habitual a Florencia, el «braccior o tbragan
d'uns 58 cm.

La mateixa referéncia humana tanbé s'aplica per a

definir en el quadre l‘altura del punt on incideix el raig
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ceéntral 1 que determinara 1'horitzé, pero ara amb la inten-
¢lé evident d'identificar 1'horitzé de la representacis amb
L'horitzé real de 1l'espectador —quan, com en el cas que sem—
bla proposar Alberti, la linia de base coincideix amb el ni-
vell del paviment real, 1l'alcada dele ulls d4'una figura de
dimensions naturals pintada en el marge del quadre, o sigut
en el linit de l'espail representat amb el real, tindrA una
algada de fres braces i es correspondra amb l*al¢ada dels
Ulls de l'espectador, i s'establirad aixi una clara continui-
tat espacial entre representacié i realitat; per afavorir
agquest efecte, doncs, Alberti aconeella de situar el punt a
l'algada de la figura representada a primer terme. Persé lle-
vat d'aquesta vinculacié en l'algada, exigida pergue ha
d'incidir-hi ortogonalment el raig central procedent de
1'ull, en =i mateix el punt es podria situar on es decitgés,
enmig del quadre o bé tan «descentrat» cap a la dreta o cap
a l'esquerra com convingués. Un cop fixada la situacisd del
punt central, es tiren linies d'unis d'aquest punt a cadas-
cuna de les divisions de l'horitzontal de base. Las linies
representen, per al pla de base o paviment, el feix de pa-
ral.leles que sén perpendiculars al pla del quadre -a la in-
terseccis de la piramide- i que veiem reduir-se i convergir

cap al punt central «quasi Persino in infinito», diu Alberti
(fig, 2.2.341.

La primera fase de la construccis ha definit dues
coses fonamentals: a) la posicis del punt cantral -el «punt
de fuga», imatge perspectiva o projeccié de 1'yll a 1'infi-
nit, en la futura tractadistica; la rudimentaria expressisd
d*Alberti «quasi persipno in infinito» respon a un estadi tot
Just 1inicial de 1'elaboracis teérica, i conseqlientment del
llenguatge sobre perspectiva—-, 1 b) 1la imatge perspectiva de
ies paral.leles del pla de base i ortogonals al quadre, que
convergeixen en el punt que s'ha establert. En 1la segona fa-
ge se n'han de definir dves més: a) el factor distancias en—
tre 1'ull 1 el quadre -—entre el vertex 1 la interseccié de

la piramide-, i b) la imatge perspectiva que objectivament
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correspongul, segons la fixacié de la distancia, a les Pa—
ral.leles del pla de base que també sén paral.leles al pla
del quadre -és a dir, la posicié en el pla de base de les
paral.leles transversals pragreseivament distants de 1'ull,
que completaran la quadricula o escaquer del paviment indi-
cant-ne la freqiiéncia dels intervals de profunditat.

En aquest punt, s'hauria de considerar que, a par—
tir dels experiments i demostracions de Brunelleschi -i des-
coneixem sl també d'altres, i potser d'Alberti mateix-, es
degué difondre entre els tallers de pintors la «navetaty
d'operar amb un punt de-fuga per a les ortogonals al quadre,
s'ignora amb quina intensitat i amb quin grau de consciéncia
tedrica. De fet, s'ignora el mateix inici d'aquest comporta-
ment grafic «nou», i per tant la seva eventual connexis amb
els procediments empirics aproximatius de bottega —~com els
de tradicié giottesca suggerits a Cennini <cf Cennini/Bru-
nello, 1971, 96). Ara, gracies a Andrés de Mesa (cf 1989,
29-50, esp. 29-43) [fig. 2.2.351, sabem gque no té base his-
térica i que responia a una confusié explicable per colnci-
déncies geomdtriques «casuals» 1la interpretacid de Kern
(1912-17) -divulgada per Pancfsky (1927) 1 substancialment
seguida per la practica totalitat dele estudiosos—, d'acord
amb la qual el punt de fuga per a les ortogonals al quadre
&'hauria aplicat «amb plena consciéncia matemdtican i =1 més
Do per a un Sol pla ja en L'dnunciacié d'Ambrogio Lorenzetti
de 1344 ({(cf Panofsky, 1927, 125), o fins i tot abans, en
frescos d'Assis pintats per Glotto el 1304/6 (cf Gicseffl,
1957, 64; 14., 1963b, 139). Perd la sensacional clarificacis
de Mesa ~que exposarem amb un cert detall més endavant (cf
2.3, epigraf «La pressuposicié del “punt" inexistent»)— tor-
na encara mée llacunosa la nostra informacié «seguran» sobre
el procés general d'adquisiclsé de la perspectiva, i en con-
cret sobre l'estadi d'enllag o d'aiguabarreig entre els me-

todee empirics de les botteghe 1 la divulgacié inicial del
métode cientific brunellieschia,
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Albertil escriu justament en aquest moment d'aigua-
barreig -la redacciéd llatina del De pictura és datada 1'a-
gost de 143%5-, en queé consta que des d'un decenni alguns ar—
tistes ja apliquen «amb plena conscléncia», ara si, la rego-
1a perspectiva atribuida a Brunelleschi. EHEdgerton (1975,
1267 bha situat el primer experiment brunelleschia entorn de
1425 precisament perque abans d'aquesta data no ha trobat
exemples coneguts de pintures que apliquessin els Principis
© normes que s'hi demostraven, i en canvi a partir de 1425
en congtata molts, 1 molt significatius (ibid., 184 n 4). En
particular, ha comprovat en una certa profusio de cascs des
de 1425 1'ds d'allé que anomena «linia d'horitzé isocefalay
(horizon line isocephaly: ibid., 26-27), un corol.lari de la
descoberta del punt de fuga i que consisteix a situar la 1i-
nia de l'horitzé a 1'altura dels caps de les figures de pri~-
mer terme —Alberti ho aconsella explicitament el 1435, com
acabem de veure (Alberti/Grayson, 1973, 36).

Aixi, potser baurem de concloure que no es cCOoOmanga
a operar amb un punt de fuga per a les nrtogohals al quadre
fins entorn de 1420/25 -0, en qualsevol cas, fins al primer
experiment de Brupelleschl demostrant 1la interseccis, el
punt i la distancia-, perd aixé no vol dir que des d'alesho-
res tots els pintors utilitzessin el punto centrico amb la
consciéncia que reflecteix 1'vhoritzé isocéfal», o albertia,
trobat per Edgerton. I ja no parlem de l'us cousegiient de la
distancia. Més aviat fora racnable pensar que, <com hem apun-—
tat, en paral.lel al sector d'artistes més dinamic i menta-
litzat capag d'aplicar la regola de Brunelieschi ja des de
1420/26 -en tot cas des d'obres com la Trinita de Masaccio,
0 com el Convit d'Herodes de Donatello a Siena [cf figs.
2.2.28 1 2.2.29]- amb una comprensisé i correccis perfectes,
o almenys plausibles, també existien altres sectors de Pin-
tors, segurament majoritaris i més lligats a la indrcia dels
prncédimenta de bottega, els quals, entorn de les mateixes
dates i per la mateixa causa -1'experimentacis de Brunelles-

chi—-, wvan incorporar en la seva practica 1'ds de la «nove-
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tat» del punt de fuga. Pers un us #inconscient», enpiric:
1'haurien aplicat «artesanament», com una alternativa avan~
tatjosa al sistema tradicional caracteritzat per Mesa (1989,
33-35 figs. 8-9), i gense adonar-se gaire, o gens, del seu
significat éptic i de les seves implicacions Benerals per al
conjunt de la composicié figurativa.

L'existéncia i el capteniment grafic d'aquest sec—
tor «paral.lel» de pintors s'haurien de poder caracteritzar
millor, en particular durant el periode dels deu/quinze anys
esmentats, tan crucials. Sembla un sector prou atent a les
tnovetats» professionals, perse que, en =1 cas de la rerspec—
tiva, no n'ha sabut percebre 1'especificitat, el gruix «teo—
ricn: ha entés com a mera «férmula técnica» particular -ars,
i encara ars mechanica- allé que, sobretot, es Proposava com
una «tecria», com un «métode figuratiun general en el sentit
de model derivat de conclusions cientifiques -scfentia, o«
ars liberalis. Aixi, la «novetat» de la perspectiva pot apa-
réixer en nombroses obres i1 autors només intermitentment 1
en «fragments» del quadre, mancada de radicalitat i de cohe~
réncia. S'ha acumulat al repertori de recursos del taller,
interpretada com a. recepta per a resoldre casuistica -ara
Per a casos, 'sectors o accessoris del quadre que reclamin
«efecte d'espain, 1 en especial, sbviament, els plans del
«cub gscénic» on se situa la Istoris—, de la mateixa manera
que qualsevol pintor havia interpretat sempre altres «se-
crets d'oficin. I aixé, no solament perque el pintor esta
habituat a captenir-se aixi en el seu treball d'artesa, siné
sobretot perqué la interpretacié responia coherentment a 1a
seva concepcld del quadre, 1 en definitiva a la sava aexpe-
riéncia de la pintura i del mateix ofici de Pintor —-una ex-—
periéncia constantment confirmada, fins aleshores, en el me-
di professional i social. Fins aleshores i prou, tanmateix.

El procés d'adquisicié de la perspectiva, a des-
grat de la seva continuitat de principi amb la tradicié fi-
gurativa de l'artesanat medieval, de la qual prové i depén

en tot, disgrega irreversiblement els sistemes de valors
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d'aquesta tradicié dee del seu interior. Els criteris o con-—
viccions figuratives dels pintors i del piablic comencen a
subvertir-se fatalment tant en l'episcdi emblemdtic de Bru-
nelleschi, que troba la regola cientifica, com en els dels
artistes que mostren els resultats de saber aplicar-la, com
~0 sobretot?- en l'episodi teoritzador d4'Alberti que sap
#explicar—la». Alberti, a més d'explicar-la conjuntament amb
la teoria de la visié que la fonamenta, alhora sap despren-—
dre'n a grans linies les seves conseqiiéncles per al conjunt
de la representacisd, i les sap emmarcar, encarsa, en una teo—
ria general de la pintura: en una gran construcciéd, organica
i culta, d'un sistems «liberal» al si d'un més ampli concep-
te liberal de les arts, que ja tenia molt Poc a veure amb
les concepcions merament técniques de «l'art de 1la plintura»
de la comunitat artesana. No és pas casual que Alberti dedi-
qui el De pictura a Brunelleschi, ni qué hi sigui elogiat
amb aquell grup d'artistes com a herois fundadors d'unes
«arti e scienze non udite e mail vedute» retrobades des de
Zera, «sanza precetiori, senza essemplo alcunor (Alberti/
Grayson, 1973, 7). En efecte: és simplement falsa, o retsri-
ca, la pretensié de partir de zero, perque tots plegats —-Al-
berti inclés- sén sSuccessors 1 hereus de la tradicié de
Giotto, de les botteghe i de 1'esforg racionalitzador de
Cennino Cennini, peré en canvi és veritat, igualment, que en
aquestes w«aril e sclenzer» -no solament sén vartiy, sins tam
bé «sclenzes 1 en l'explicacié que en construeix al De pic-—
tura comenga la dissoclucis definitiva de 1'univers arteca
del Libro dell'arte de Cennini. Tindra encara desiguals pro-
longacions i reductes, peré les linies mestres del pensament
artistic albertia, en la cresta d'un humanisme triomfant,
acabaran deglutint-lo.

Aixé a Italia. Perd he enfilat aquesta reflexis
meés «lateraly» també perquée volia aprofitar l'ocasié per as-
sociar-la d'una manera explicita a actituds «perspectivesasn
que retrobarem copiosament en les analisis de pintura cinc-

centista catalana. &5 a dir, l'univers artasa que s'ha apun-—
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tat aqui -amb el seu sistema de valors, la seva concepcis de
1'ofici 1 dels procediments i recursos grafics que hi uti-
litza, o la seva concepcié del gquadre i de 1la representaclsé
pilctorica- descriu amb molta aproximacié la situacié de Ca-
talunya en el moment en qué es comenca a difondre des d' Ita-
lia la construccié perspectiva de la imatge. La descriu amb
salvetats enormes, comencant per la cronologia: aquella ba-—
nalitzacié d'un «métode» -que respon a una teoria— per sim-
ple incomprensis, 1l'aplicaclé «per sectors» com £i es trac—
tés d'una recepta artesana nmés, a Catalunya es déna no sola-
ment durant tot el segle XV, siné també en la centuria se-—
gient. D'altra banda, a Catalunya no tenen la més minima en—
titat ni els nuclis generadors o divulgadors de teoria ni,
tampoc, el contrapunt 4'un sector “paral.lel» dinamic. i, co-
sa més fmportant, dinamitzador -o transformador i subverti-~
dor-, com el que, en canvi, té la iniciativa en context ita-
lia. Bs probable que en moltes altres regions eurgpees, si-
milars a Catalunya 1 igualment perifériques respecte als
splcentres italians, s'haguessin de diagnosticar situacions
també qualitativament iguals en relacis a la introduceis de
la perspectiva renaixentista. Caldria comprovar-ho. En tot
cas n'ha semblat convenient remarcar qua l'existéncia d'a-
questa «comprensié artesana» d'un model de base cientifica,
i dbviament els seus efectes en la produccid figurativa,
serveix una referéncia causal molt pertinent per explicar
els comportaments grafics que constatarenm més endavant.
Parlavem de 1'existeéencia i capteniment 4artesan
d'un sector de pintors en l'as del punt de fuga «demostrat»
per Brunelleschi. De fet, sembla confirmar-les el mateix Al-
berti al De pictura. Primer, implicitament: en al valor gue
déna a la instruccié tesdrica per a contextuar les «férmules»
geométriques de perspectiva -per tal que no siguin errénia-
ment confoses amb una «recepta» mecanica més, per tal que
s'apliguin amb ccheréncia i per tant amb integritat. Potser
un dels objectius que el decidi a redactar el tractat fou la

constatacisé que massa pintors no havien capsat ni 1'abast
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figuratiu ni tampoc la practicabilitat concreta del metode
brunelleschia, per les dificultats gacmaetriques que implica-
va. Deéiem que el complex de coneixements geometrics exigit
en les demostracions brunelleschianes no ultrapassava 1*‘ha-
bitual en els arquitectes tardo-medievals, pers en aquest
sentit la preparacisé d'un pintor era molt inferior. D'altra
banda, Brunelleschi, que no era pintor, degué tenir més en
compte gue el procediment de representacisd que buscava fos
adequat per a facilitar la seva propia feina, que no pas que
Servis per a resoldre la dels pintors. E1 métode de 1a plan—
ta 1 l'algat que en general se 1i suposa, com hem vist, en-—
cara ho confirma. Potser per aixs Alberti, familiaritzat ell
mateix amb la problemitica experimental de la interseccis
d'imatges, i conscient de les virtumlitats d'un métode gao-
métric com el de Brumelleschi per a 1'operacié pictérica,
que també practicava com a diletant, sinmplifica aquest méto—
de i l'adapta per a 1'as dels pintors -a més d'associar-1lg i
fonamentar-lo vigorosament amb la ciéncia sptica. El redui a
una férmula practicable i que responia a la problematica
«espacial» més freqiient, en la qual les tradicions de botte—
g2 havien concentrat 1'experimentacis grafica amb més ingis-
téncia: construir l*espai o escenari Per a la istoria, o el
seu fondal wvolumétric -bé que responia menys efectivament
que el brunelleschiad per a construir amb precisié objectes
solids gaire complexos. El tractat, doncsg, connectava amb la
problemdtica real de les botteghs a la vegada que reconduia
a2l seu origen cientific genui -brunelleschia- una practica
desviada que de fet n'era un resultat frustrat i espuri, i
ho feia procurant als pintors els medis necessaris: una fo-
namentacié tesérica -optico-geométrica— i una formalitzacis
grafica —la construccié legitima, sobretot-— adequades, sim-
Ples i operatives.

En segon lloc, la difusis de practiques grafiques
amb punt de fuga ¢incompreés» també és testimoniada explici-
tament en el De pilctura, mitjangant un excursus inserit en

Plena explicacié de la «construceisd legitima». Acabada 1a
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primera fase, Alberti hauria de continuvar amb 1l'explicacisé
del metode per a determinar la distancia 1 la fregiiencia
dels intervals de les paral.leles transversals del paviment
en regressid, perdé en ccmpteé d'aixé interromp el seu dis-
curs per a criticar un procediment artesa tradicicnal molt
en voga. Aquest procediment, que en llati anomena «“superbi-
partiens» -en la terminologia matemdtica consignada per Boe-
ci significa la relacid 3 : 5, segons Grayson (Alberti/Gray-
son, 1973, xxxv; peré cf Mesa, 1989, 43-45 i n 40, 1 VWright,
1983, 80-81; of també Arrighi, 1974, 179-185; Panofsky,
1960, 191-192 n 19, que reconsidera id., 1940, 08-97)=-, s'a-
Plicava precisament per a determinar les paral.leles trans-

versals del paviment:

#Qui sarebbono alcuni i quall segnerebbono una linea a
traverso equedistante dalla linea che glace nal quadrangolao,
& quella distanza, quale ora fusse tra guestie due Iinee, di-
vidirebbona in ire parti; e presone le due, a tanta distanza
sopracignerebbong un‘alira linea, e cosi a questa agiugne-
rebbonc un'altra e poi un‘altra, sempre cosi misurando che
quello spazio diviso irn tre, qual fusse tra la Prima e la
seconda, sempre una parte avanzi lo spazip che sia fra la
seconda e la terza; e cosi seguendo farebbe che sempre sa-
rebbonc 11 spazi superbipartienti, come dicono i matematict,
ad I suol seguenti. Questi forse cosi farebbono, quall berna
che seguissero a loro ditto buona via da di pignere, pure di-
co errerebbong; peré che ponendo la prima linea a caso, ben-
ché 1'altre seguano a ragione, nom pers sanno ove sia certo
luoge alla cuspide della pirramide visiva, onde loro succe-
done errori alla pittura non piccioii. Aggiungi a guesto
quanto la loro ragione sia viziosa, ove il punio centrico
sia piu alto o pic basso che la lunghezza del dipinto vomn.
F sappi che cosa aiupa dipinta mai parri pari alle vere, do-
ve non sia certa distanza a vederle. Ma dl questo diremane
sue ragioni, s5e mai scriveremo di quelle dimostrazioni qua-
11, Zfatte da nol, gli amicl, veggendole e maravigliandosi,
chiamavano miracoli.» (Alberti/Grayson, 1973, 36-38)

Alberti critica sobretot l'empirisme del sistema
vsuperbipartienss, el fet que no consideri la dada pPrincipal
del problema: la correspondéncia amb els factors visuals. En
efecte, en la visié directa, variant l'altura del punt de
vista 1 la distancia canvia objectivament la relacis espa-

cial dels intervals d'un paviment: una construccié correcta,



-31i~

donce, hauria de reflectir per forca el fenomen. En canvi el
procediment tradicional en giiestid es basa en una proporcié
constant, invariable, aliena a la situacié del punt i per
tant al seu significat ~«non pers sanmo ove sia certc ivogo
alla cuspide della pirramide visivas-, i igualment a la dis-
tancia, malgrat que w«cosa nfuna dipinta mai parra pari alle
vere, dove non sia certa distanza a vedarles (ibid., 38>. &5
important remarcar—-ne una caracteristica geométrica: si tra-
céssim les diagonals dels quadrats de 1l'escaquer resultant,
conformarien una linia w«trencada» per a cada filera, amb
forta sensacié de curvatura (cf Mesa, 1989, 45 n 40) [fig.
2.2.361.

La practica artesana documentada en aquest pas
d'Alberti ens remet a la situaclé inicial d'hibridacis del
metode perspectiu comentada abans: s'opera amb el punt de
fuga pers sense entendre'n 1a teoria gue 1i déna sentit,
sense assignar—-li el valor de vértex de la Piramide visual
que té en el conjunt del sistema, i per tant se'n combina
1'Gs amb el d'altres metodes artesans, com un métode més del
repertori de bottega. L'espai del conjunt del quadre s'entén
encara com una iluxtaposicié d'ecpais «separats», o de Plans
espacials «autdénoms», susceptible de rebre solucions per se-
parat, «autosuficients» i amb procediments diversos, un -o
més d'un— per a cada cosa o problema. _

Des d'aguesta concepcié tradicional del guadre 1
dels procediments, esdevé coherent -a millor, no es conside-
ra incoherent- resoldre les ortogenals pel sistema del
«punt», mentre que a les transversals s'aplica el sistema de
la «proporcié», o un altre-de «més o menys»? equiparable. Pe-
ré per a la coheréncila perspectiva és evident gque caldria un
80l espai unificat per a tot el quadre, perqué el guadre re-
presenta la interseccié d'una sola piramide visual. En con-
clusié, doncs, entre 1420/25 i 1435, a més del grup d'artis-
tes -creixent, pers encara reduit al nucii de relacions bru-—
nelleschianes— capa¢ d'operar a consciéncia amb el métode

perspectiu, un altre sector segurament nombrés de pintors
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també ha tingut alguna noticila parcial del métode i en co—
neix i aplica el punt de fuga, perd des d'una comprensisé
molt precaria o nul.la del procediment, coneiderant-1o només
uUn nau recurs empiric, utilitzable tot sol o combinat i com-
Plementat amb altres recursos de bottega similars.

Un d4'aquests recursos de taller -un altre-, tingut
per alternatiu del «superbipartienss», més simple I de resul-
tate molt més satisfactoris en el tragat de les transversals
del paviment, era l'anomenat de la «diagonal», sobre el qual
retornarem més endavant (cf 2.3, epigraf «la pressuposicid
del "punt® inexistent»). A desgrat de la seva Hcasual» coin-
cidéncia amb dades sptico-geométriques, que ha mostrat Mesa
(¢f ibid., 45 fig. 29, ¢és d'origen empiric i ja fou aplicat
per Giotto: una diagonal que tallava les ortogonals en fuga
del pla de base definia, en les interseccions, els intervals
de les transversals [fig. 2.2.371. 8i, a posteriori, tracés-
silm totes les diagonals de tots els quadrats -o de rectan—
gles— de 1'escaquer, convergirien necessariament en un punt
situat a la mateixa algada que el punt de fuga de les orto-
gonals, pel mateix principi geométric 1l.lustrat a [fig.
2.2.35¢]1, perd ni el coneixement de 1l'existeéncia del punt ni
l'operacié amb aquest punt a priori no s=én anteriors als
Planteigs de la perspectiva brunellesco-albertiana.

L'evalucié del miétode de la diagonal i la seva in-
tegracié amb praocediments perspectius ja impregnats de teo-
ria derivarien, en artistes o en ambients de forta tradicis
artesana —també a Italia, peré en particular al nord 4'Buro-
pa-, en oconstrucclons d'un gran interés i d'una difusis
enorme, com la dels tiers points recollida per Viator al De
artificiali perspecitiva (1505) -1'analisi comparativa de les
construccions de Viator i Alberti es +troba a Ivins {1938,
14-34> (fig. 2.2.381. Afegim només que Alberti silencia el
procediment de la wdiagonal» -go milior, el redueix a la fun-
cié de comprovacié, com es veura tot seguit-, peré contrapo-
Sa expressament a la «ragione vizicsar d'obtencié empirica

de les transversals el sistema o w«modo ottimo» seu, a que
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sembla atribuir-se malgrat l'origen brunelleschia, fonamen—

tat en la ciencia optica:

«Troval aduaque 1o questo modo ottimo cosi in tutte le
cose seguendo quanto disei, ponerndo il punto ceamtrico, tra-
epds indil linee alle divisioni della giacente lipea del qua-
drangolo. Ma nelle quantitd trasverse, come 1'una seguiti
1'altra cosi comosco. Prendn. uno picciola spazic nel quale
scrivo upa diritta linea, e guesta divide in simile parte in
quale divist la linea che gilace nel quadrangolo. Poi pongo
di sopra uno punto alto da quests linea quanto nel gquadran-
golo posi el punto centrico alto dalla limea che giace nel
quadrangolo, e da gquesto punto tiro linee a ciascuna divi-
sione segnata in quella prima linea. Poi constituisco quanto
1o voglia distanza dall'occhio alla pittura, e ivi segno,
guanto difcono 1 matematici, una perpendiculare lipea ta-
gliando qualunque trucvi linea. Dicesl linea perpendiculare
quella linea dritts, quale tagliando un'altra linea diritta
fa appresso di sé di qua e di qua angolf retti, Questa cosi
perpendiculare linea dove dall'altra sars tagliata, cosi mf
dara la successione di tutte le trasverse quantita. » (Alber-
ti/Grayson, 1973, 38)

La segona fase del procediment d'Alberti, que hau-
T4 de resoldre el faotor distancia i la freqiiéncia del ritme
de regressié de les paral.leles transversals, consisteix en
una construcclsé auxiliar -la futura «costruzione d'aiuton),
preparada en un esSpai diferent del quadre/finestra de 1la
Primera fase. El text parla només de #picciols spazior, que
es pot interpretar en sentits diferents -amb algunes conse-—
qiéncies per a la lectura del conjunt de 1la construccis-:
ecepai en una area qualsevol de la paret, adjacent en el mar-
ge exterior del quadre ja dibuixat, en una taula a part, en
el revers de la taula on es pinti, en un full de paper cepa-
rat... #= evident que, si la construccid auxiliar as fa en
un espai reduit -taules, paper, certes AaArees de la paret—,
alecshores el trasllat comportara una operacid suplementaria
de canvi d'escala: Alberti no en diu res, bé gque pedria
Pressuposar—-la. Grayson (1964, 19-21; Alberti/Grayson, 1973,
xxxvi-xxxvii? ha precisat que 1*equivalent warecla» del text
llati designa una taula de treballs Preparatoris, els raesul-
tats dels quals es tralladaven després a la pintura; les se-
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ves dimensions podien ser iguals o fins 1 tot mas grang gque
la taula on es pintava, com Grayson desprén d'altres Fassos
del tractat (l1'c«arecla», ara en italia simplement w«spazzo»,
d‘ibid., 60~61). Pers, com sigul, la gran varietat d'inter-
pretacions 4'aquestes incégnites de petita entitat gue plan—
teja l'escrit d'Alberti, gairebé tantes com autors, per ara
sén prescindibles, i hem deixat per a més endavant la infor—

macidé pertinent,

Si el quadre de la primera fase representava el
tall de la piramide visual amb un pla perpendicular al seu
eix -l'eix era marcat en el tall mitjancant el wpunto cen-
tricos—, la construcciéd auxiliar haura de representar un pla
exactament ortogonal respecte al quadre: una seccié de la
mateixa piramide amb un pla vertical que passaria  tot al
llarg del sau eix. 0 8i es vol, una vista lateral de l*algat
de la piramide visual [of fig. 2.2.311. Con que es tracta de
la mateixa piramide -es tracta de representar un sol acte
visual en dues fases diferents, amb les dades obtingudes
gracies a dos talls diferents, pers sempre d'una dnica,
idéntica piramide visual-, caldra mantenir inalterades les
referéncies gue ja.s'havien definit abans, tant les parti-
cions de la linia de base com l'altura del veértex o punt de
1'ull en relacié a aguesta linia. Per aixd Alberti marca de
primer antuvli l'horitzontal de terra, dividida en parts com
les d'abans, i fixa el punt & la mateixa aitura preestabler—
ta, des del qual traga linies a totes les divisions.

Després, diu Alberti, wconstituisco guanto 1o vo-
glia distanza dall'occhic alla pitturar. En la redaccié lla-
tina precisa encara més, com es despren de l1l'incis reinte-
grat per Grayson (1964, 17 {aqui, en nagretal) a partir del
text de diversos manuscrits trascurats fins ara: «Dehinc po-
no sursum ab hac linea punctum unicum ad alterum lineae ca-
put perpendicularem tam alte quam est in quadrangulo ceniri-
c¢us punctus a lacente divisa quadranguli linea distans, ab
hocque puncto ad singulas hbulus ipsivs lipeae divisiones

singulas lineas duco, Tum quantam velim distantiam esse in-
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ter spectantis oculum et pilicturam statuor (Alberti/Grayson,
1973, 39>. O sigul, un cop fixat el punt sobre una perpendi-
cular aixecada a 1l'altre extrem de l*horitzontal de terra ia
dividida, determina quina distancia vol gue hi hagi d'aquest
punt/ull a la pintura, del vertex de 1la piramide o punt de
vista a ia interseccid o quadre. A la distancia decidida pel
pintor, es traga una altra perpendicular a la linia de ter—
ra, que tallara -intersectara- els raigs visuals o linies
préviament tirades des del punt a les divisions de l'horit-
zontal. Aixi, el tall dels raiges marcat en la perpendicular
d'interseccis —que de fet é&s el pla del quadre «vist de per-
fil»~- donara l‘'exacta succeséié de les paral.leles ﬁransver—
sals, que ja es podra traslladar al quadre [fig., 2.2.39].
Com quan havia de fixar en el quadre 1la posicisd
concreta del punt central o de fuga, tanbé ara el pintor pot
triar la distancia de la vista a la interseccis gque desitgi,
peré ha de ser conscient dels efectes que la seva opclséd com
portard sobre la imatge resultant i sobre les condicions
adequades de visid -perqué el futur espectador de la Pintu-
ra, a més de respectar la posicié del punt central, tambe
haurd de mantenir aquella distancia en relacié al quadre.
Alberti al.ludeix en d'altres passos del tractat al valor
determinant de la distanecia, equiparable al del punt cen-
tral, en la configuracié de la imatge: «NMutato la distanza e
nutato 11 porre del razzo centrico, subito ia superficie
parra alterata. Adungue la distanza e la posizione del cen—
trico razzo molto vale alla certezza del vederes (ibid., 20-
22); «F sappianc che <quando) con sue linee circuiscons la
superficie, e gquando empionoc di colori e luoghi descrititi,
niun‘altra cosa cercarsi se non che in questa superficia si
representino le forme delle cpse vedute, non altrimenti che
Se esca fusse di vetro tralucente tale che la pirramide vi-
siva indl trapassasse, posto una certa distanza, con certi
lumi e certa posizione di centro in aere e pe' suot lugghi
altrover (ibld., 26-28): «Sara adunque pittura non altro che

intersegazione della pirramide visiva, sicondo data distan-
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za, posto 11 centro e constituiti i lumi, in una certa sy-
perficie con linee e colort artificiasa representatay
{ibtid., 28>; «F sappi che cosa niuna dipinta mal parra pari
alle vere, dove non sia certa distanza a vederleys (ibid,,
38); «F conosci quanto, mutato la distanza a mutato la posi-
zione del centro, paia agquello che tu vedi molto alteratos
{ibid., 54); «Dico 1*'officio del pittore essere cosi descri-
vere con linee e tingere con colori in qual sia datoll tavo-
la o parete simfle vedute superficie di qualunque corpo, che
quelle ad una certa distanza e ad una certa posizione di
ceniro palanc rilevate e molto simili avere 1 corpis (ibid.,
207,

En la tercera fase de la construccié se superposen
les dues interseccions de la piramide visual que &'han fet:
la primera, el tall de la piramide amb pla ortogonal al seu
elx -amb convergéncia de les liniee paral.lsles a 1'eix—-, i
la segona, el tall de la piramide amb pla coincident amb el
seu eix -amb convergéancia de les linies ortogonals a 1l'eix.
Alxi, es trasllada al quadre/finestra la determinacisé de la
succesgié de les paral.leles transversals obtinguda sobre la
perpendicular en la segona fase, que permet completar 1'es-
caquer del pla de base tal com corresponguil a la posicié del
punt de vista i a la distAncia preestablerts. Amb aixs, que-—
da preparat amb les degudes referéncies metriques el «pla de
posa»-per a la istoria, o com diu Alberti: «mi truovo des-
critto tuttl e’ paraleli, cipeé le braccia guadrate del pavi-
zento nella dipinturas. Només manca la prova de la correecis
de la construccié, Jjustificada Pel tramit del trasllat -so-
bretot si es traballava a escala, i tant si s'entén que era
a escala la construccid auxiliar com que ho era tot el qua~
dre~-, 1 el tragat de la linia de 1'haoritzs, que Alberti ano—
mena «linea centricar dbviament perque passa pel w#punto cen-

tricor. El redactat és com segueix:

*§ a questo modo mi truove descritioe tutti e’ parale-
11, ciocé le braccia quadrate del pavimento nella dipintura,
quall quanto sieno dir{ttamente descritti a me ne sara indi-



-317-

zi0 se una medesima ritta lipea continovera diamitro di pia
quadrangoli descritti alla pittura. Dicono i matematici dia-
mitro d'uro quadrangulo quella retta lipea da uno angolo ad
un altro angolo, quale divida in due parti {1 quadrangolo
per modo che d'uno quadrangolo sglo sia due triangoli. Fatte
questo, io descrivo nel quadrangolo della pittura attraverso
una dritta linea dalle inferiori equedistante, quale dall'u-
a0 lato all'aliro passando super 'l centrico punto divida il
quadrangolo. Questa linea a me tlene umo termine quale niuna
veduta quantiti, noa pili alta che 1'vechio che vede, pus so-
pragivdicare, E questa, perché passa per ‘1 puanto centrico,
dicasi linea cemtrica. Di qui interviene che gli vomini di-
pinti posti aell'ultimo braccio quadro della dipintura sono
minori che gli altri. Qual casa cosi essere, la natura mede-
sima a no! dimostra. Veggiamo ne’ tempi i capf degli uomini
quasi tuttl ad una quantita, ma i piedi de* pi¢ lontani qua-
s1 corrispondere ad i ginocchi de' pilu presso. Na quesia ra-
gione di dividere 1l pavimeato s'apartieme a quella parte
quale al suo luogo chiameremo composizione. E somo tali che
ia dubito si per la novita della matera, si etiam per questa
brevita del nostro comentare, sard non molto forse intesa da
chi leggerd. F quanto sia difficile veggasi nell'opere degli
antiqui scultori e pittori. Forse perché era oscura, lorp fu
ascosa e incognita. Appena vedral alcuna storia antiqua
attamente composta.» (ibid., 38-40)

Si la construccié perspectiva del pla de base ha
estat correcta, la diagonal ~-que, com especifica el text,
divideix els quadrats en dos trianglese- tallara les fileraes
de quadrats amb vértexs oposats de 1'escaquer tot mantenint
vna perfecta alineacldé, sense corbar-se ni trencar-se. La
prova de la diagonal es pot fer en tots dos sentits del tall
dels quadrats i en qualsevol filera de la quadricula, en una
sola o en totes: el resultat sera sempre el mateix. Alberti
no prolonga la diagonal més enlla de l'escaquer, fins a in-
tersectar—-la amb l'horitzé o «#linia centraly: de fet, si
prolonguéssim les diagonals de cada filera, tot el feix con—
vergiria fins a tallar la linia de l'horitzé en un mateix
punt. I si tiréssim totes dues diagonals dels quadrats, 1la
convergencia del segon feix de diagonals format tallaria la
linia d'horitzé en un segon punt simétric, situat a la ma-
teixa distancia respecte al punt central de fuga que &l del
primer feix de diagonals, perd a la banda oposada. Cadascun

d'aquests punts de l'horitzé on convergaixen les diagonals
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equival, doncs, al punt de fuga de les paral.leles que gén
orientades a 45= respecte al pla del quadre, a cada banda
del punt de fuga central [cf figs. 2.2.37 1 2.2.381. Pers a
nés, els punts da convergéncia de les diagonals simétrics al
Punt central coincideixen també amb la distancia de 1la cons-
truccié. En efecte, =i tabatissim» el punt de vista sobre el
quadre -com establird més endavant Federico Commandino, o
dit d'una altra manera, si rotéssim fins al pla del gquadre
el punt de vista, que representa la distancia des del vartex
-de la piramide fine al pla d'interseccis—, indiferentment a
dreta o a esquerra del punt de fuga central, quedaria defi-
nit sobre la linia de 1'horitzé un punt senpre coincident
amb el punt de convergéncia de les diagonals del pla de base
i de les paral.leles orientades a 45= {fig. 2.2.40; cf fig.
2.2.31).,

Tanmateix, Alberti no senyala rer a res aquestes
coincidencies, 1 ni tan sols no prolonga les diagonals dels
quadrats més enlla de l'escaquer. S'acontenta d'utilitzar—1ia
simplement com a prova, i al.ludeix %ot seguit a la linia
d'horitzé només per a remarcar-ne la funcis de limit dels
alg¢ats que no superin i'altura del punt de vista. La il.lus-
tra amb el conegut exemple de l'alineacié dels caps de la
gent en un temple: el progressiu allunyament de les figures
s'expressard sempre, en quadres amb horitzé isoccefal -com
diria Edgerton—-, per la posicié més elevada dels seus peus,
perso, en igualtat d'algada, en cap.cas no ultrapassara el
nivell d'aguesta horitzontal «central» [cf fig. 2.2.71,

En la conclusié del text consignat, Alberti avisa
que la problemAtica perspectiva, i en definitiva tot el con-
tingut del iiibre I, s'hauria de considerar integrat en el
capital del Deg pictura dedicat a la tcomposicid» -la segona
de les tres parts en qué dividira la pintura, d'acord amb
criteris adaptats de la retérica classica: wla pititvra si
compie di cilrconscrizione, composizione, e ricevere di luminr
{ibid., 52», o sigui, dibuix, composicid 1 color-, que expo-
sard en el llibre II. I en realitat, en el llibre II retorna
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al tema perspectiu -a la #intersegazione» o «intercisionen,
en el seu llenguatge-, en ocasié de descriure el «velor (of
ibid., 54-856) 1 un procediment de dibuix mitjancant l'as de
la planta i 1'algat per a situar edificis en el pla del qua-
dre <(cf ibid., 58-60). Abans de comentar—ne breument els
passos, subratllem de passada l1l'entitat enorme que ha adgui-
rit la problemAtica perspectiva en el conjunt dels problemes
plctérics: malgrat que Alberti es proposa establir un marc
tedéric general per a l'art de la pintura i que intenta de
considerar-ne de manera organica i coherent tots els aspec—
tes involucrats, seanse perdre'n de vista la globalitat, és
evident que el seu tractat dedica una atencis «desproporcio-
nada» al tema de la representacisé espacial -tot el llibre I
1 part del II, a més d‘alires referéncies esparses.

Aquest desplagament del centre d'interés no respon
a una afeccié © caprici personals d'Alberti, sins que recull
una preocupacié de llarga data i Ampliament compartida entre
els cercles artistics: la representacis en si, la capacitat
de la pintura de produir cartificiosament» imatges de les
coses tal com se'ns apareixen a la vista. La qualitat denn-
tativa d'una taula:oc d'un fresc, i per tant la seva corres-
pondéncia amb un «acta» de vieisd natural, se cobreentén que
és el «fonament» essencial i 1'aitima Justificacié del seu
art. També per aixé Alberti ha extrapolat l'explicacis de la
construccié perspectiva, en realitat un tema de «composlcié
general» de la istoria, i 1'ha desenvolupat ern un previ 1li-
bre I -com a primer fonament de 1'art que també &s-, deixant
només alguns sub-temes perspectius en el «seu» iloc teséric
del tractat, per cobrir 1'expedient, o millor, per «escra-
pol» d'intel. lectual ordenat.

Els problemes relacicnats amb la forga visual de
la representacié i amb els mitjans d*pbtenir-la es conver-
teixen de seguida en tan nuclears en la reflexisé escrita so—
bre pintura que poden resultar obsessius. Aix{, tractadistes
d'una sélida preparacild teorica i practica com Plera della

Francesca -persona d4'ordre mental acerat, implacable, persd
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també més técnic i amb menys escruapols de globalitat que Al-
berti-, encara que en el seu tractat <(d'entorn 1472775
enuncii els temes de pintura segons la triparticié recurrent
—dibuix, composicié i color: «La pictura contiene in sé tre
parti principali, quali diciamp essere disegno, comwensura-—
tio et colorare» (Plero/Nicco Fascla, 1942, 63)—-, dedica
l'obra sencera a la «composicié» deixant de banda +tota la
resta. I encara, a una «commencuratio» antesca reductivamant
com a perspectiva, que acabara quasi identificada amb 1la
Pintura i servira el titol a tot l'escrit: De prospectiva
pingandi,

Cal tornar als dos passos d4perspectius» essencials
del 1libre II d'Alberti suara esmentats, tan sols per a dei-
xar-ne 1l'obligada constancia. El «velo»s &s un vicor o basti-
dor proveit amb reticula de filets que es tallen ortogonal-
ment formant requadres, disposat entre 1'ull 4 1l'objecte,
S'aplicava per a fer trasllats a escala i dibuixar del natu-
ral, com a auxiliar mecanic per a la reduccid dels objectes
de petites dimensions sobre el pla del quadre, el qual se
suposa ja préviament oonstruit en perspectiva. Alberti se
n'arroga la invencié en el text llati (ibid., 55: wcuis ego
usum nunc primie adiaveniu), maigrat que hi ha constancia de
l'4ds d'instruments similars almenys des del segle XIII, i ho
demostra el mateix Livre de portraiture de Villard de Honne-
court -per a ne remetre'ns ara als sistemes de reticules ja
utilitzats en l'antic Egipte— <(cf Alberti/Malle, 1950, 83 n
1>; cal dir, pers, que la funcis agssignada per Alberti
d'«interseccid visualitzada» de ia Piramide visual, i l'es-
treta relacié tant amb les teories Sptiques com amb la cons-~
truccié perspectiva del quadre, donen al «velo» una dimensis
veritablement nova, que prevaldria en el futur (cf Alberti/s
Grayson, 1973, 54-56). Filarete, per exemple, aconsella el
recurs al «vel» d'Alberti per aprendre a dibuixar del natu-
ral (Filarete/Finoli-Grassi, 1972, 677), i també van ser—-ne
partidaris, entre molts d'altres, Leanardc i sobretot Diirer,

el qual en proposd versions diverses i sensiblement millora—
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des [fig. 2,2.41} <(of Garriga, 1983, 527-533). En tot cas, a
partir d'Alberti el uavel» Jja queda assimilat al concepte
d'«intersecqcié», que Diirer divulgd copiosament entre els am—
bients artesans del Nord <(cf per exemple, Rodler/Aldrian,
1970, 88> [fig. 2.2.421.

igualment coordinat amb el «cub espacial» gue 1ia
wcostruzione legittima» permat resoldre dfacord amb argu-
ments optics, en el llibre II Alberti exposa, de manera molt
sumaria, un procediment per a situar edificis o volume de
grans superficies -els de dimensions reduides sén de més bon
resoldre mitjangant el «velor, diu- com a fondals arquitec—
ténics © per a d'altres conveniéncies de les iIstorie. Far-—
teix de l'escaquer de base, damunt del qual e= tracen les
plantes dels volums en giestidé i, un cop obtinguts els punts
d'interseccié de les linies que en delimiten lems formes amb
les de l'escaquer -amb les dels quadrats o tparaileli», com
els anomena, gque també es poden dividir mitjancant diago-
nals—, els drega sobre el pla de base del quadre. L®operacié
per a l'algat aplica idéntiques referéncies métriques [fig.
2.2.431. Per a les formes circulars, cal dibuixar-ne préevia-
ment la planta damunt una planta de 1'aeascaquer sense escor-
gar -en una construccid auxiliar, també en una tareola/spaz-
20» com en la segona fase de la «intersegazioner: «Fo 1in
sullo spazzp un quadrangolo con angoll retti, etc.»-, i re-
Quir-la després a la imatge perspectiva sobre l'egscaquer en
ascorg 4d'acord amb les interseccions despreses de la planta
{fig., 2.2.44} <(cf Alberti/Spencer, 1956, 122-123 n 33-34;
Grayson, 1972, 115-116 n 33-34)>. Igual gue en la descripcis
de la «construccis legitiman», els procediments sén presen-—
tats com una férmula practica ja aplicada satisfactériament
pel mateix Alberti, en un discurs de pintor a pintor: «gquel-
lo che 1o faccio, gquestov 1o fo cosi». Els passos del De pic-

tura que ara interessen sén els segiients:

wdlle superficie maggiori ¢l comvien trovare muove ra-
gioni. XNa dobbiamp ricordarci di quanto di sopra ne' diroz-
zamentl dicemmo sulle superficie, de' razzi, della pirramide
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e della intersegazione, ancora e de' paraleli del pavimento,
e del centrico punto e linea. Nel pavimento scrittc con sue
linee e paralell sono da edificare murl e simile superficie
quall appellammo glacenti. Quf adunque dirs brevissimo quel-
lg che io facclo. Principis, comincio dai fondamenti. Pongo
la larghezza e la lunghezza de' muri pe' suoi paraleli, 1in
quale descrizione seguc la natura, in qual veggo che di ajiu-
no quadrata corpo, quale abbla retti angoli, ad uno tratto
posso vedere d'intormo piu che due facce conglunte. Cosi io
questo osservo descrivendo 1 fondamenti dei pareti; e sexpre
in prima comincio daille pii prossimane superficie, massipe
da guelle quali equalmente =ieno distanti dalla intersega-
zione. Queste adunque metto fnanzi l'altrs, descrivendp lore
latitudine e longitudine fn gquelli paralelil del pavipento,
in modo che quante io voglia occupare braccia, tanto prendc
paralelt. F a ritrovare il mezzo di ciascuno paralela truova
dove 1'unc e l'altro diamitro si sega incieme, e cosi quantqg
voglio { fondamenti descrivo. Pol 1‘altezza seguo con ardine
aon difficilissims. Conosco 1'altezza del parete in &6 tepe-
re questa proporzione, che quante sia dal luogo onde essa
sasce sul pavimento per sing alla centrica linea, cem quella
medesima in su crescere. Onde se vorrai questa quantita del
pavimento persino alla centrica linea essere 1'altezza d'uno
uomo, saranpo adunque queste braccia tre. Tu adungue volendo
il parete tug egsers braccia dodici, tre volte tanto andrai
su in alto quanio sla dalla centrica linea persino a quel
luogo del pavimenio. Con queste ragioni cosi possiamn diseg-
nare tutte le superficie quali abbianc angolo.«

»Restact a dire in che modo si disegnino le circulari.
Tragonst le circulari delle angulari; e questo fo io cosi.
Fg in sullo spazzo uno quadrangolo con azgoll retti, e divi-
do 1 lati df questo quadrangolo in parte simili a quelle
parti in quale divisi la linea giacente nel primoc gquadrango-
lo della pittura; e qui da ciascuno puato al sun apasito
punto tirc linee, e cosi rimane Io spazzo diviso in molti
piccioll quadrangeli. Quivi io scrivo ume cerchio quanto ig
voglic grande, cosi che le linee de' piccioli guadrati e la
linea del circolc insieme 1'una con 1'altra si tagii, e noto
tutti i punti di questi tagliamenti, qualf luaghi segno ne'
paraleli del pavimento nella amia pittura. Ma perché sarebbe
fatica estrems e quasi iafipita con nuovi minori paraleld
dividera 1l cerchio in molii luoght, e cosi con moito numero
di puntl seguire continovando 1] circolo, per guesto, gquando
ig ars potato otto o piu tagliamenti, segno con ingegna 11
mig circulo nella pittura guidando la linea da termipe a
termine. Forse sarebbe piu brieve via corlo a 1'ombra? Certo
&i, dove Il corpon quale facesse ombra fusse in mezzo posto
c¢on sua ragiope iz sua luggo. Dicemmo adunque In che moda
coll'aiuto de' paraleli la superficie grandi acantonate e
tonde si disegnino.» (Alterti/Graysom, 1973, 58-60)
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Aquest meétode és un esquematic complement de 1la
construcclé espacial de 1'descenari», la veritable base de
l'organitzacié del quadre que Alberti ha explicat amb menys
presses en el llibre I. Més tard aquestes idees seran repre-
ses i elaborades sistematicament per Piero della Francesca,
el qual n'’examinara una copicsa casuistica, exposada per or-
dre de creixent dificultat, en la majoria dels teoremes en-
tre el XV i el XL del De prospectiva pingendi (cf Piero/Nic-
co Fasola, 1942, 78-125; cof Vagnetti, 1975, 14-55),

L'importantissim passatge albertia del 1libre I
amb la «costruzione legittima» que s'ha transcrit i comentat
conclou amb un reconeixent -en part retéoric— de la relativa
dificultat de comprensis de les implicacions dptico-geome—
triques de la representacis: d'alils que, a l'inici del trac-
tat, havia qualificat de fonaments naturals de la pintura
(«Esporremo la pittura dai primi principil della naturaxn: Al-
berti/Grayson, 1973, 10). Alberti atribueix aquesta dificul-
tat a l'obligada brevetat del seu escrit, pers també a 1la
novetat de la matéria i, sobretot a la mateixa «obscuritaty»
de la problematica: és tan complexa que fins i tot els an-
tics la desconeixien. L'argumentacis de la dificultat ocbjec—
tiva i1 de la novetat o manca de tradicié de 1la troballa,
afegida a la ignorancia i errors dels antics, es podria re-
lacionar amb el famis proleg de la redaccisd italiana del De
pictura —amb alld de «som una generacis tant o més digna de
ser lloada que els anticse, pergqué hem trobat ciéncie= i arts
mal ne vistes, perd a més; i al contrari que els antics, les
hem trobades tots sols, sense nmestres ni models, etc.» (cf
ibid,, 7-8). Perd, d'altra banda, també sembla respondre a
una intencié didadctica 1 de «proselitisme» perspectiu, con
un recurs dialéctic per a tranquilitzar als Pintors tal ve-
gada deesanimats, de primer antuvi, davant la faixuguesa del
llibre I -el qual, «tutto matematico, dalle radiei entro
dalla natura ra sorgere gquesta leggiadra e nobilissima artey
(ibid., 8>»—, 1 Per a estimular-leos a operar correctament amb
la interseccis. La intencionalitat didactica de l'argunent
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apareix ben explicita en un pas afi del tractat d'arquitec-—
tura de Filarete, després d'una exposicié de la construccis

perspectiva més aviat matussera, pers que depén d'Alberti i
el segueix molt d'aprop:

#Tu m'hai lodato e’ dipintori antichi, e Giotto e de-
glt altri assal che non usavano queste misure, né questl
tantl scorci, né tante cose quanto bisogna avere, e pure
erano buoni maestri e facevano belle e degne cose. Tu di'
vero, ma s¢ avessino inteso e usato queste vie e modi e mi-
sure, sarebbonn stati molto migliori; e che sia vero, guarda
a8 quagli lora cgsamenti, ché alocuna volta erans quasi aag-
giori le figure che le case; e ancora facevanc mglte volte
vedere el di sotto e 'l di sopra della cosa a un tratto. Tu
potrestl dire: forse 1o sapevano, & non lo volevanc usare
per meno fatica, Questo nonm, ché molto meno fatica & quandg
1'vomn la sa, perché ognt cosa si fa con misura, e hai sem—
pre la gulda a quellc che vuol fare, e sai dove hai a porre
le tve cose, e non puoi errare, si che io ti dico é copclu-
do, se vuol essere buono maestro di disegno, che ti bisogna

d'intenderla e d'usaria quando bai a disegnare,» (Filarete/
Finoli-Grasei, 1972, 657-688)

Encara alguna observacis més de caracter general
relaclonada amb la wcostruzione legittiman proposada per Al-
berti., En primer ligcc, destaquem el fet que Alberti no atri-
bueix la paternitat del metode perspectiu a Brunelleschi,
malgrat que els termes de la dedicatdria del De bictura, i
el gest mateix de redactar un text italia per a ell, es pu-—
guin interpretar sense exageracis com una mostra de respecte
i fings 1 tot d'admiracié envers 1l'arquitecte, a qui és també

reconeguda autoritat en matéria de pintura:

#Mi placerd rivegga questa mia operetta de picturas
quale & tuo nome feci in lingua toscama. Vedaral tre libri:
el primo, tutto matemstico, dalle radici erntro dalla anatura
fa sorgere questa leggladra e pobilissima arte. Bl secondo
1tbro pone l'arte ia mang allo artefice, distinguendo sue
parti e tutto dimostrando. El terzo instituisce 1'artefice
quale e come possa e debba acquistare perfetta arte e noti-
zia di futta la pittura. Pilacciati adunque leggermi con di-
ligenza, e se cosa vi ti par da emendarla, correggiml. Niupo
scrittore mai fu si dotto al quale non fusseroc utilissimi
&1i amici eruditi.» (Alberti/Grayson, 1973, 8>
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D*altra banda, Alberti, quan Jla bha explicat 1la
«intersegazione» 1 ha de concretar-ne la «construccis legi-
tima», o sigui el procediment per «intersaegare» a la practi-
ca, diu ben clar que descriura w«guello fo io quando dipingo»
(ibid., 36>, i que «Troval adungue ic questo modo otiimo»
(ibid., 388). Potser l'auto-adjudicacié de l'autoria resulta
menys contundent agui que no pas la que formula en el llibre
11 a propésit del «velo» —només en la redaccié llatina: «Cy-
ius ego usum npunc primum adinvenin (ibid.,, 55)-, peré hi ha
pocs dubtes sobre el sentit de les frases: Alberti s dispo-
sa a descriure, com a model de procediment d'«intersecciss,
una construccié que diu que ell mateix ha trobat i aplica.
Ara bé, seria precipitat i poc coherent amb 1la documentacis
coneguda concloure, de tot aixé, tant que no hi ha cap rela-
cié de dependéncia entre la codificacié albertiana respecte
a la regola perspectiva de Brumnelleschi, com gque, en el De
pictura, Alberti menteix, o sigui que s'apropia de la «in-
vencié» personal d'un altre —de 1'amic per a qui precisament
ha redactat el llibre «in lingua toscana» i a qui 1'ha dedi-~
cat amb un proleg wentusiasmaty.

Podriem conjecturar, respecte al wvelow, dque Al-
berti s'atribueix la invencié d'una versié del mecanisme
adaptada al seu esquema optico-geométric: una versid asso-

ciada a la interseccisc de la piramide visual, la materialit-—
' zacils de la qual tal vegada hi era posada en evidéncia mit-
Jangant algun punt-visor i alguna referéncia métrica a 1la
distancia -anadlegs als de la finestra de Direr il.lustrada
en el gravat i en el dibuix de la [fig. 2.2.41a)l. El text no
el descriu amb detall, peré conté prou indicis Per a admetre
perfectament aquesta lectura (cf ibid., 54-56), El cas de la
«costruzione legittimanr podria tenir una interpretacisé gimi-
iar. Ja s'ha dit que Brunelleschi, entorn de 1420/25 i en un
context d'experimentacions optiques -amb les quals, per
cert, Alberti també egtava familiaritzat—, hauria trobat 4§
provat algun procediment geométric per operar la interseccié
d'una imatge sobre el pla mitjangant triangulacions i super-



