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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



_11....

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
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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



—.5?_

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,
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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



_61_

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



- 86 —

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



-—68_

«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»



- 72 -

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
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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.
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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-
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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,
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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
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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/



-112-

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