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posicié de punts significatius dels objectes en Planta i en
algat, procediment que tambe haurien'comenqat a aplicar al-
guns artistes del seu cercle de relacions, no sabem si amb
variants © successives adaptacions, o no. Tanmateix, d*in-
tents dfadaptaclé, degué haver—n'hi, perqué en realitat el
metode o #modo» brunelleschia de Planta-algat resultava mas-
Ssa laboriés i poc practic per a la majoria de pintors.
Aquesta dada é&s important: per als pintors, 1la
qiiestié que aleshores comptava era scbretot trobar un «modos
grafic concret per a operar, altrament la tperspectiva» hau-~
ria quedat en una mena de curiositat visual aliena a la quo~—
tidianitat de la practica pictérica. Una curiositat sensa-—
cional, a l'estil d4d'aquelles wdimustrazioni» del meteix Al—
berti, unes més mecAniques, alires més aplicades, «qualil,
fatte da anoi, gli amici, veggendole e maravigiiandasi, chia-
mavanc miracolir (ibid., 38>, pers 4'una complexitat d4d'exe-
cucic només a I1'abast d'uns pocs, 1 encara d'us restringit,
reservada a ocasions especlals. Fine que la regola perspec-
tiva no deixa el reducte experimental, essencial i estimu—
lant peré d'ardua executivitat fora del clos d'iniciatg, no
s8'integra indissoclablement en el procés general del treball
figuratiu... perd el 1435 encara no se sabia que aquest fe-
nomen tindria lleoc. Aleshores tot just podia preocupar tro—
bar el «modos de fer accessible a tothom la interseccis,
sence éacrificar—ne la correspondéncia dptica pel cami, i ja
tenien menys importancia els experiments 1 demostracions
inicials que havien originat la interseccis considerada en
$i mateixa. Aquest origen, gue per a nasaltres i des de Fi-
larete 1 Manetti é= un factor definitiu, remuntable certa-—
ment a Bruunelleschl, no es degué plantejar i avaluar com ca-—
lia fins més tard: fins que no es generalitza la «perspecti-
va», fins que la importancia enorme aconsegulida per l'evolu-
cié efectiva dels fets uperspectius» en llactivitat 1 la re-

flexld artistiques no féu obrir els ullse sobre la importan—

cia real del seu primer origen.
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Com sigui, un d'aquests intents d'adaptacis del
metode d'interseccié a la practica dels pintors hauria estat
resclt amb &xit per Alberti i exposat al De plctura -fos o
no el primer inteat, i comptés ja amb algun temps de «rodat-—
ge» o bé fos troballa recent de 1'estada fiorentina del seu
autor. En qualsevol cas el seu wmodo ottimow és el primer
procediment plausible conegut amb detall que consta que fou
fet public: en un escrit de 1485. Alberti no s'atribueix 1a
descoberta o invencié de la interseccis en sil, que en el De
Pictura es limita a explicar en els seus fonaments sptico-
geomeétrics —umna aportacid original i importantissima, aquest
Primer esforq¢ de todificacid, 1 que, en canvi, no stadjudi-
ca=, einé només la d'un procediment o wmodor per aplicar-la
a la practica pictarica. Un wmodo ottimo» gque no descarta
l'existéncia d'altres w«modis: mée aviat la Pressuposa. Un
altre podria haver estat el wmodo» trobat rer Brunelleschi i
aplicat en les tauletes amb les quals féu pablica la troba-
lla de la ragione o regola, un procediment massa complex 1
menys convenient per als pintors ~menys «ottimo», diguem-ne-
i a partir del qual Alberti hauria deduit el seu.

En fi, e} 1435 la veritable qliestié segurament no
consistia en qui bavia tingut primer la idea de la intersec-
¢id en genaral 41 n'havia formulat una regoia en primer lloc
“perque era una etapa experimental i no se n'‘havien demos—
trat encara les virtualitats, a ia practica, amb una ampli-
tud que transcendis el nivell de #curiositat sensacionalw»,
perd inabastable-, siné que el problema real continuava es—
sent 1'obtencid d'un emodor idoni per a resocldre les «isto—
rie» dels pintors. 1 és aquest el que troba Alberti. A parer
meu, la hipotesi més enraocnada per a explicar el «silenci»
d’'Alberti respecte a la «¢invencisd» de Brunelleschi —cercant—
hi, com és obvi, un indici coetani sobre l'eventual relacisé
tperspectiva» entre tots do= Pérsonatges- s'hauria de plan-
tejar en uns termes aixi, qué no pressupasessin un Alberti
estrambétic, usurpador barrcer d'una troballa aliena i albo-

ra maquiavelic redactor i dedicador del llibre que consagra
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1'apropiacié justament per a fer-se-la perdonar. I natural-
ment, que tampoc no pressuposessin en 1435 una previsisc i
encara menys una consclencia clara de la importancia formi-
dable que havia d'adquirir en el futur -1 ja de seguida, en
bona part gracies al De pictura- la «perspectiva» dels pin-
tors.

Perque, a més, el 1435 la «perspectiva» dels pin-
tors ni tan sols no tenia nom, encara. En efecte, com ha ob-
servat Miklés Béskovitz (1971, 490-494; peré abans a id. .,
1962, citat per Klein, 1963, 314-315), el terme ‘perspecti-
va» no apareix mai en el Deg pictura. No s'anomena mai dpers—
pectiva» ni a la teoria de la interseccis de la imatge visu-
al ni a la nova construccis grafica que es proposa com a
«modeo ottimo» per a realitzar-ia -o sigui, la w«costruzione
legittima», versié albertiana. Per a Alberti sén només «in-
tersegazioner, que &z el mateix terme que també aplica al
@«velow. Aixé indica 1l'estreta relacié funcional 4'ambdues
coges en la seva concepcié: sén auxiliars ¢intersectorsg»,
l'un de caracter &ptico-geometric i 1ltaltre mecanic, els
quals, cadascun a la seva manera -i sempre a partir d'un
«tall» de la piramide de la wvisis segons un «punt® i una
®distancia»n-, ajuden el pintor a materialitzar 1la prépia
¢interseccid artificiosa de la piramide visualy que és la
pintura. Perd l‘abséncia del terme “perspectivan indica tam-
té que, ni la troballa de la interseccié de l1a imatge, ni la
nova practica artistica que des de la regola brunelleschiana
ge n'bavia comengat a generar, no eren encara conegudes amb
agquest nom I si s'anomenaven d4interseccis», i no «perspec-—
tiva», &s perqué ni en els conceptes ni en ol llenguatge co-
ma de la gent a la qual Alberti s8'adregava encara no s'ha-
vien assoclat expressament amb 1a ciéncia éptica o perspec-
tiva.

El primer que planteja de manera detallada i orga-
nica aquesta associacié amb la ciléncia éptica, a partir de
la qual elabora un fonament tedric general per a la pintura

i un suport especific per a la construccisé grafica 4d'uinter-
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seccisn», és precisament Alberti. Arran del De pictura,
doncs, s'anira difonent la consciéncia de la correspondencia
éptica o perspectiva d'aquella construccisé, amb la conse—
quent substitucié del terme v“intersegazione» per «perspecti-
va/prospettivay fing a esdevenir “quello ck 'e dipintori og-
- &1 dicono prospettivas. El procés del canvi de vocabulari &s
Po¢ conegut -mentrestant, esperem la publicacié de 1'anun—
ciada segona part de la recerca de Francesca Salvemini
(1984)-, peré, per aexemple, en el tercer dels Commentari de
Ghiberti, escrits entorn de 1447/50, esdevé mnlt patent
i'enlla¢ terminoldgic de la nova construccid dels pintors
amb 1'coptica o perspectiva, la derivacisd grafica de la quatl
ja es reconeguda pels contemporanis com una part integrant
de la pintura (Béskovitz, 1971, 04). L'etapa fonamental del
canvi es podria situar cap a mitjan del segle, doncs, uns
deu o quinze anys després que el De Pictura d'Alberti hagués
comengat a circular. Com sigui, el mot «perspectiva/prospet-
tivay apareix denotant la construccisd grafiica en els escrits
de Filarete (1461/64), de Piero della Francesca (1472/75>,
d'Antonio di Tuccio Manetti (1480), de Cristoforo Landino
(1481), de Franceseco di Giorgio Martini (1482/86>, de Leo-
nardo (c. 1485-151i8), de Pomponio Gaurico (1504>, i en tots
els tractadistes d'art posteriors.

En els estudis que esmentem a continuvacis es tro-
baran exposicions desigualment amplies de la versié alber-—
tiana de la «costruzione legittimas -recordem un cop més gue
sovint anomenada també «costruzione abbreviata», per al.lu-
dir al fet que és versié simplificada d'un unic metode pers-
pectiu, trobat per Brunelleschi: les diferéncies afecten no—
més a modalitats del procediment, sense alterar-ne la iden—
titat de fons. Les «receonstrucions» que consideravem més in-
teressants, per un concepte o altre, s'acompanyen de la cor-~
responent il.lustiracié. Els estudis sén els sagiients: Alber-
ti/Spencer, 1956, 110-117 n 48, 1 122-123 n 233-34 [fig.
2.2.451; Arrighi, 1974, 179-186; Beltrame, 1073, 461-464;
Casara, 1944, 107-113; Edgerton, 1966, 367-378; id., 1975,
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42-49 [fig. 2.2.46}; Giloseffi, 1957, 84-88; id., 1963b, 141-
143 [fig. 2.2.47); Grayson, 1964, 14-27 Lfig. 2.2.481; 1id.,
1972, 111-116 n 19-23 1 n 31-34; Green-Green, 1087, 641-645;
Ivins, 1938, 14-26 {fig. 2.2.49); Kitao, 1962, 176-178;
Klein, 196la, 277 4 287 [(fig. 2.2.50); id., a Gauricus/Chas-—
tel~Klein, 1669, 168-170; Krautheimer, 1956, 244-248 Efig.
2.2.511; Kubovy, 1986, 28-31; Parronchi, 1962, 206-312
[fig, 2.2.52]; Panofsky (1015}, 1927, 130-1i31 i n 80; id.,
1940, 95-96; id., 1943, 324-326; id., 1960, 187-181 n 18 [eof
fig. 2.2.231; Sinisgalli, 1978, 31-35 {fig. 2.2.531; Vagnet-
ti, 1979, 203-205 (fig. 2.2.541; Vakayama, 1974a, 175-188
[fig. 2.2.551; Vhite, 1957, 121-126; Wright, 1983, 78-84.

Com haviem recordat algunes pagines més amant,
d'en¢ad que Panofsky va publicar 1la primera interpretacis
convincent de la «costruzione legittima» -en un article de
1915 ja citat i que no hem consultat: «Das perspektivische
Verfahren Leona Battista- Albvertian», Kunstchronik, n.s.,
XXVI, 1914-19185, cols. 505 ss, -, practicament totes les re-
construccions del text albertiid hi sén coincidente en linies
generals. També la lectura i comentari presentats en aques-
tes pagines hi coipcideixen essencialment. No obstant aixs,
les nombroses diferéncies de detall entre els diversos au-
tors, quan miren de fer explicit alle que Alberti pressupo~
sava, a vegades tenen conseqiiénclies d'una certa entitat en
la interpretaclé global de 1'operaciéd grafica. En especial,
les discrepancies en la intarpretacié de la segona fase de
la construccis, referida a la distancia, esdevenen molt im—
portants respecte a la posicié gque pertoca a Alberti en el
procés historic d'adquisicié de la perspectiva, i bhaurem de .
donrar—ne compte sumariament.

Un resum de la «giestisé del) punt de distancia» en
la construccis albertiana es +trobarad a Dalai, 1068, esp.
100~-102 <(estudis des de 1960 a 1968); Edgerton, 1966, esp.
367 n 2 (estudis des de l'edicié alemanya de Hubert Janits-
chek del text albertia [Viena, 1877 a 19155, on també s'e-
xamina el terme «punt de distancian; Grayson, 1964, 15-27
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(estudis des de 1958 a 1064); Klein, 1983, esp. 304-310 {es—
tudis des de 1956 a 1963). La #qiestid» involucra, a nmés de
l'estricte sistema perspectiu, algunes conseqgiidncies esti-
listiques que hi estan associades, i ha quedat polaritzada
-a vegades amb un simplisme excessiu, i d'altres també amb
una excessiva problematitzacié- en l'oposicid entre el pro-
cediment albertia, considerat com la teoria perspectiva ofi-
cial, i unes construccions suposadament artesanes que confi-
gurarien un suposat corrent critic anti-albertia. Adxi, d'uy-
na banda, hi hauria la dconstruccié legitima» d'Alberti, ba-
sada en una vista frontal, monocular i amb punt de fuga, que
privilegia paderosament les ortogonals al pla i que va pro-
piciar un canvi brusc en l'organitzacis del quadre. D'altra
banda, hi hauria persisténcies de la tradicis medieval de
representacions amb vistes obliques -recollida en el sagon
experiment de Brunelleschi amb la taula del palau de la Sig-
noria-, tradicié que s'hauria prolongat durant els segles XV
1 XVI formant un corrent artesd marginal respecte a la teo-—
ria oficial; a partir del gust per 1la representacié de vo-
lums i espais oblics, hauria arribat a construccions bifo—
cals, tal wvegada Telacionades amb la binocularitat o amb
efectes visuals atents a l1la figiologia, i, scobretot, a les
construccions amb punts de distancia. La dialéctica entre
ambdues tradicions, la tesrica i oficial amb el punt de fu-
ga, 1 l'artesana 1 heterodoxa amb els punts de distancia,
acaba diluida en la contundent demnstracié del tractat de
Vignola -publicat péstum el 1583- que en realitat les wdue
regole» perspectives sén iguals, sSén una sola i la mateixa
cosa [fig. 2.2.56] (cf Klein, 1963, 306-302).

L*arborescent i polémica connexisé —que podriem re-
muntar a Panofsky (1927, esp. 182-187 n 60> i gque aqui s'ha
esquematitzat drasticament- d'una «qgiiestisd» en aparenca ho-
nés puntual i de caracter técnic traeix algune temes princi-
pPala, i almenys tres de molt destacats: 1la divulgacis 1 lte-
volucié post-albertiana de la doctrina perspectiva; el ca-
racter «sistemAtic» i «anti-albertia» de la tradicis artess-
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na pretés per alguns; la practica artistica o les deriva-—
¢lons estilistigues eventualment associables als corrents
“clentificn» 1 «artesaw. El darrer blac temAtic, 1'haurem
d'obviar, perqué ens allunyaria dels nostres planteigs, gque
Se cenyeixen a explorar els termes amb gqué es van farmular 1
difondre els mndels de la teoria perspectiva, Els altres
dos, en canvi, es poden tractar en una relacié de conjunt, 1
ho farem breument a partir del “punt de distancia» albertia
~que Parronchi (1962) ha anomenat amb ras el ttpunctum do-
lens» de la «construceid legitiman—, tot explicitant de pri-
mer antuvi la noetra conviceid que cal mantenir ben distin-
gits tres conceptes:

a) la wdefinicié del sisteman perspectiv renaixen—
tista, gque com a tal és dnic -amb dos procediments construc—
tius basics de partenca, el brunelleschia i 1'albertia, i
amb varies modalitats d'execucis operativa peré que sén co-
incidents en la fonamentacié teérica i en els resultats gra-
fics, com demostraria Vignola-, s'establi en el context de
la tradicié figurativa artesana 1 a partir d'experimenta-
cions figuratives sptico-geoméiriques situables a Floréncia
en el primer quart del Quattrocento, 1 rebé tant la perti-
nent Justificacié tesdrica com 1'evideéncia de les virtuali-
tate representativea de manera gradual, en el curs d'un
llarg procés evolutiu, prolongat més enllad de dos segles 1
culminat no pas per la practica artistica, siné per l'espe-—
culacid matemdtica. b) la «comprensisé del sistemar perspec-
tiu és variable, en canvi, i no soclament en el gentlt fun-
cional ~comprensié limitada i acomplexada, o bé profunda i
desinhibida, de les enormes possibilitats del sistema al
sarvel de 1l'eficacia visual de les representacions—-, siné
també en el sentit de la consciéncia tedrica: é&s variable la
comprensidé del significat Sptico—geométric o da 1a precisa
correspondéncia visual dels diversos elements de la cons-
trucecis durant el procés de divulgacié dels procediments en
les seves modalitats concretes; les actituds artesanas, els

episcodis d'incocheréncia o de manca de sistema, els equivocs
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¢ malentesos, o bé els simples errors, no s'haurien de con-
fondre amb transgressions conscients, amb actituds critiques
o d'heteroddéxia tesérica enfront del sistema, amb propostes
de ¢sistema alternatiu» anti-albertia o d'sltra mena. .. lleg-
vat que no ee demostri l'eventual existencisa d'aquest wsis-
tema» divers. o) l'waplicacisd del sistemar perspectiu és in-
numerable, com ja es pot desprendre de la diacronicitat de
la seva definicié 1 de 1la complexitat de la seva efactiva
difusis 1 adquisiciéd, que acabem d'afirmar: bhi ha tantes
aplicacions perspectives com artistes o estils, tantes com
gustos o criteris estétics i espacials, o com habilitats ar—
tistiques o comportaments grafics individuals dels pintors,
tantes com necessitats funcionals de la representacié, o com
condicionaments especifics de la imatge —-narratius, descrip—
tiug, simbélics, etc.- o de la seva localitzacié -dimen-
slons, forma, situacié, etc. del suport...—-; en aguest sen-
tit, la casuistica perspectiva es Pot considerar realment
ii.limitada,

Reprenem, doncs, «la giiestié del punt». Com s'ha
remarcat en el seu lloc, en la tercera fase del «modo gtti-
mo» albertia la diagonal tragada en el paviment no es pro-
longa fins a la linia de 1'horitzs per intersectar-la i for-
mar-hi el punt de distancia, sing que hi esdevé tan sols uns
tdliagonal de provan de la correccié de la canstruccid. Aixs
no afecta per & res 2l1s resultats grafics del procediment,
n'és només una modalitat: peré certament és aixi -una altra
modalitat, d'un altre tipus, del procediment albertia &s que
no necessita dibuixar preéviament 1la planta, 1 en aixé es
distingeix del procediment de Brunelleschi i de molte dels
#teoremes» proposats per Piera. En tot cas, és impecable
1'observacié de Panofsky (1915, 1 +tanmbé 1927, 182-184 n 60;
id., 1940, ©5-97; id., 1960, 189-190 n 18) (fig. 2.2.57),
que seguia un treball anterior de H, Staigmiller (1891), en
el sentit que Alberti no aplica el procediment de la «cons-
truccié amb punt de distancia» —que anomena «Distapzpunkt-—
verfahren»s—~ teoritzat per primera vegada en el tractat de
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Vignola (1583) tecf fig. 2.2.%6}. En canvi, ja esdevé falsa
la conclusié que desprén de Staigmiller i de Panofsky 1a
Nicco Fasola: «Quindi [Alberti] non o1 serve della distanza
per la costruzione» (Piero/FNicca Pasola, 1942, 36). Perque
una cosa €S no operar amb el procediment -més evolucionat 1
simplificat- anomenat del punt de distancia, I una altra co-
sa de ben diferent seria operar amb un procediment mancat de
punt de distancia o gue no aplica la distancia.

En el seu fonamental =aetudl scbre Gaurico, Robert
Klein (i961a, 277, 287) sostingué també aquest criteri —que
Alberti no operava amb punt de distancia-, potser perqué ai-
X6 1i permetia caracteritzar molt vivament un métode pers-—
pectiu «¢bifocal», a parer seu de wvell origen artesa i basat
en l'us del punt 0 punts de distancia [cf fig, 2.2.271, com
2 independent i1 contraposable al codificat per Alberti, el
qual s'hauria basat en 1'as del punt de fuga peré no pas del
punt de distancia. Aixi, per a Klein <(ibid., 277), «Alberti
Sembla ignorar el significat real (i gairebé fins 1 tot 1'e-
xisténcia) del punt de distancia, mentre Qque coneix i com-
prén molt bé el punt de fuga central i 1l'boritzé». Per als
detalls de l'explicacié albertiana remarcats Fer alguns au-
tors 1 que sén susceptibles d'aguesta interpretacié, remeto
al resum del debat publicat per Marisa Dalai (1968, 96-10%5,
esp. 100-101; cf també Beltrame, 1973, 463 n 68).

La réplica a Klein vingué en primer lloc de Par-
ronchi (1962b, 296-312; cf també id., 1964c, 35-40; 1id,,
1968, 351-363) {cf fig. 2.2.521, que en bona part reprenia
la lectura de Gioseffi (1957, 84-88; c¢f també id., 19630,
142-143). N'ometem els termes, com també 1a referéncia espe-
cifica d'altres 1intervencions <(of Dalai, 1968, 100-101;
Klein, 1963, 304-310), llevat de la més contundent, publica-
da per Grayson (1964, 14-27; +també id., 1972, 113-114 n 20;
Alberti/Grayson, 1973, xxxvi) [cf fig. 2.2.481, la qual, se-
gons sembla, «crema» el debat,

En efecte, hi donava a conéixer aquell incis en

una frase del text llati de De pictura present en diversos
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manuscrits que fins ara no havia recollit cap edicid conegu-
da, 1 que tampoc no apareix en 1a redaccié italiana del
tractat. Aqui l'haviem remarcat en el seu lloc, en 1la segona
fase de la «construccié legitima». Quan ja s'ha dit que ca-
lia tragar 1l'horitzontal de base de la construccis auxiliar
i dividir-la en les mateixes parts que la linia de base del
quadre, el nou pas queda aixi: «Deinde Pono sursum ab hac
linea punctum unicum ad alterum linee caput perpendicularem
tam alte quam est in quadrangulo centricus punctus a iacente
divisa quadrangull linea distans...» (ibid., 17; cf Alberti/
Grayson, 1973, 39) [1la reintegracié s'indica en negretal.
Segons Grayson, queda clar que la construccié auxiliar es fa
en una supaerficie separada, peré a la mateixa escala; el
punt de distancia, situat al capdamunt d'una perpendicular
tirada des de 1l'extrem de 1'horitzontal de base, queda cla-
rament definit com a tal abans de les interseccions de les
linies que l'uneixen amb les divisions de 1'esmentadsa horit-
zontal de base. O sigui que, un cop fixat 1'ull o punt,
s‘estableix després la distancia del tall, que és variable
fef fig. 2.2.481 (cf igualment les il.lustracions del Cod.
1448 de la Biblioteca Governativa, de Lucca, amb el manus-
crit de la redaccisé llatina del De pictura transcrit per An-
tonic Bovolenta, a Padua, el 1518; of Alberti/Grayson, 1973,
302, 1 esp. Arrighi, 1974, 181-184 n 10, amb reproduccions
dels dibuixos referits a la construccis perspectival (£fig.
2.2.581.

Aixd, reblat per Edgerton (19066, 367-378; of tamba
id., 1975, 44-49), el qual suggeri que Albarti podia haver
conegut el sistema «bifocal» artesa hipotitzat per Klein i
que «the placing of the distance point over end of the base
line was Alberti‘'s way of alluding to this practice» (id.,
1986, 375-377; of id., 1975, 47-49) [fig. 2.2.59; of fig.
2.2.273, va fer replantejar a Klein la seva posicié. En lle-
dicid definttiva del De Sculptura (of Gaurico/Chastel~Klein,
1969, 168~172) Jja reconeix que wainsi serait peut-étre réso-
iue la guestion épineuse du “point de distance" latéral»s
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(ibid., 169 n 5>, 1 encara més endavant: «La mEthode du
point de distance a bien pu naitre de la méthode biffocale
des artisans; mals seulement apreés contamination avec la mé-
thode albertienne, encore ignorée dans la versfian de Gauri-
cus, Méme si, comme on doit le suppnser maintenant, elles se
sont en quelque sorte croisées chez Alberti, leur associa-
tion durable pe s'effectue qu'au XVIie. siecler {ibid., 172 n
7.

La interpretacié de Grayson (1964, 14-27; 1ia.,
1972, 113-1J4 n 20 Alberti/Grayson, 1973, xxxvi) [cf fig.
2.2.481, la més ajustada a la literalitat del taxt d'Alber-
ti, sembla deixar resolta en sentit positiu, doncs, la qiies—
tié de si en la «coastruccié legitimay s'operava amb «punt
de distancia». Tanbé ho ban considerat aixi altres estudis
poeteriors relacionats amb el tema, a més dels que s'‘havia
indicat, per exemple, Green-Green, 1987, 641-645; Maltema,
1981, 23-24; Vakayama, 1974a, 175-188 -la interpretacis de
conjunt de la qual reprendrem. Afegim encara que, des de la
nostra lectura de l'escrit albertia, la consciéncia de 1la
distAncia apareix sempre inequivoca -i ho hem fet avinent en
el curs d'aquesta exposicié-, ja des de les Pagines «épti-
ques» del tractat on s'insisteix en els factors determinants
del raig central 1 de la distancia del tall de la piramide,
i explicitament en diferents passos (cf Alberti/Grayson,
1973, 20-22, 26-28 [dues vegadesl, 38 [dues vegades], 54,
90, com a minim),

I repetim, aixé és independent del fet, correcta-
mwent observat per Panofsky (1915; també 1927, 182-184 n 60;
id., 1940, 95-97; id., 1960, 188-191 n 18> {[cf fig. 2.2.571,
que el métode albertii &s diferent de la modalitat anomenada
“dels punts de distancia» introduvda en la practica més tard
—~molt abans de 1'explicacid tedrica de Vignola publicada
postuma per Danti (1583>, perd no se sap exactament quan: i
potser no és tan segur que un «métode amb punts de distAn-
cia» com és certament el dels tiers points de Viator (1505)

{cf Viatmr/Brion—Guérry, 1962, 190~191; cf Garriga, 19283,
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518-520) [cf fig. 2.2.38bl comporti plena consciéncia de ia
distancia com la comporta el d'Alberti; el mateix Panofsky
(1927, 183) gualifica el métode de Viator com de «praxi ar-
tesanal»n, i diu «que és en realitat un procediment de punt
de distancia sense punt de distancia» (en el mateix sentit,
cf Gioseffi, 10963b, 144). El métode albertia es diferent i
menys «practic», perque fa recérrer a una comstruceis auxi-—
liar mentre que, com ja es feia avinent en explicar—la, in-
vertint l'operacié a partir de la distancia no hagués calgut
sortir del pla del quadre. La férmula de la «construccis le-
gitima» de 1435 apareix encara rudimentaria o poc evolucio-
nada, doncs, en el sentit que no ha contemplat la simplifi-
cacié avantatjosa de definir directament i en primer lloc la
digtancia mitjangant el +tragat previ d'una o dues diagonals
des de la linia de 1'horitzé -per a les paral. leles trans-
versals del pla de base, i per al mateix quadrat de base. La
qual cosa no lleva que, en el De pictura -que al capdavall
és la primera proposta coneguda d'un metode perspectiu damb
teoria»—=, hi resultin innegables tant la consciéncia de 1a
distancia com l'aperacié amb el punt de distancia.

Hem repetit a2 bactament que la maduracié tesrica i
dels mateixos procediments o modalitats constructives de la
perspectiva s'ha d'entendre com el resultat d'un llarg pro-
cés higtoriec, 1 de fet, Per exemple, la nocid d'abatiment
del punt de vista sobre el pla del quadre, determinant en el
tema del punt de distancia, no quedara plenament establerta
en termes cientifics fine a Federico Commandino, Commentario
sul Planisferoc (Venezia, 1558) (cf Siniegalli, 1078, 80-101;
id., 1980, 475-485; Vagnetti, 1979, 296-298; id., 1980a,
456-457>, com, igualment, la nocié i funcié matemdtica dels
punts de fuga no serien adequadament explicades fins amb
Guidubaldo del Monte, Perspectivae Libri Sex (Pasarao, 1600)
{(¢f Sinisgalli, 1978, 102-110; id., 1980, 476-478; Vagnetti,
1979, 303-305; id., 1980a, 468-471). La primera exposicis
tedéricament argumentada del procediment del punt de distan-~

¢la apareix, com s'ha dit, en 1la segona de les Due regole
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della prospettiva pratica de Vignola (publicat péstum el
1583, perd segurament redactat entre 1530/45) {cof fig.
2.2.56), ara bé, l'encara clemental weostruzione legittiman
de 1435 ja expressa amb clara consciéncia del seu significat
que la perpendicular de la construccié auxiliar situada en—
front del «punctum unicum ad alterum lineae caput perpendi-
cularem» (Alberti/Grayson, 1973, 39 [en negreta, l'incis
noul?», © sigul enfraoat de 1l'ull, és la seccis del rla del
quadre amb la qual es definira la distancia respecte a
aquell ull préviament fixat: «Poi constituieco quanta io vo-
8lia distanza dall'occhio alla pittura, e 1vi segno, quanto
dicono i matematici, una perpendiculare linea tagliando qua-
lupque truovi linea» {(ibid., 38>,

No hi fa res que, en 1l'explicacis corresponent a
la fase conclusiva de 1'operacis, Alberti no ho rapeteixi:
que no precisl, per exemple, si la perpendicular de la cons-~
truccié auxiliar que significa el pla d'interseccis ortogo-
nal al pla del quadre s'ha de fer coincidir o no amb lteix
centiral del quadre, perquée les interseccions dels raigs en
la perpendicular es podrien portar a qualsevol vertical -a
la practica, els plntors la portaven molt sovint a la verti-—
¢al d'un marge lateral del quadre-, i el resultat seria sem—
Pre el mateix (cf Gioseffi, 1957, 85-86). Parronchi (1962b,
esp. 304-308) [cf fig. 2.2.521, considerant, en opaosicisé a
Panofgky (1927, 131 fig. 8; 1d., 1960, 188-189 n 18) [of
fig. 2.2.831, que 1'boritzontal de base de la construceisd
auxiliar no és altra que la mateixa del guadrat inicial, 1
que la construccld auxiliar es resol fora del quadrat pers
en un marge del mateix full, interpretara que les intersec-
cione per a les transversals s'estableixen en una perpendi-
cular que é&s l'eix central del quadre -la vertical que passa
Pel punt de fuga (V), linia d'interseccid dels dos talls de
la piramide (cf fig. 2.2.311-, o sigui, «l'asse visuvale
{...] che passa per i1 nostro naswo, 1'asse centrico per ec-—
cellenza, i1 pernoc su cui giranoc i planl di proiezione»s

(Parronchi, 1962b, 305, Aquesta «perpendicular central»
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d'interseccis, Parronchi (1965, 155-182) la trobara fins i
tot en Filarete, com es dira més endavant.

Albertl no especifica res a proposit d'aixé, peréd
cal dir que, estant en la interpretacié de Parronchi, ales—
hores la distancia ja quedaria automdticament definida en el
moment de fixar el punt de la construcciéd auxiliar, mentre
que en text, en canvi, s'indica l'ordre contrari de manera
ben explicita. A més, per tal de respectar el valor modular
que Alberti déna al braccio -o sigui, per tal que la primera
filera de 1'escaquer representi quadrats sencers d'una braca
de costat, 1 no pas retallats-, caldria gue una de les divi-
sions de 1'horitzontal de base s' hagués establert préviament
en aquest elx central 4'interseccisd dels plans. Pers si es
fes aixi, com fa Edgerton (1666, fig. 4> [fig. 2.2.601 ecme-
nant Parronchi (i962b, fig. 10lab) fcf fig, 2.2.521, alesho-
res la diagonal de prova proposada per Alberti resultaria
supérflua (cf Dalai, 1968, 101: Green—-Green, 1987, 641-645).
Fora del supésit de Parronchi, n'hi hauria Prou que el peu
de la «perpendiculare 1linea tagliando qualunque truovi 11-
nea» de la construccié auxiliar es tirés en coincidencia amb
una de les divisions: en el quadre, els quadrats de la pri-
mera filera es representarien sempre sencers, amb un costat
coincident amb la linia de terra. Amb tot, interessa con-
frontar aquests detalls amb les il.lustracions ja citades
del manuscrit de la redaccié llatina del De pictura (Biblio-
teca Governativa, Lucca, Cod. 1448>, transcrit a Padua per
Antonio Bovolenta el 1518 <(cf Arrighi, 1974, 182-183) f{cf
fig. 2.2,581,

Arran de tot aixé, i si, com sembla establert en
ferm (Grayson, 1964, 18-21; id., 1972, 113-114 n 20; Alber-—
ti/Grayson, 1973, xxxvi) [cf fig. 2.2.48], la construccis
auxiliar té lloc en una Area a la mateixa escala que el qua-
dre -realment, el text d'Alberti no suggereix enlloc que es
dibuixi a escala reduida i que després calgul traslladar-ho
a l'escala de la pintura-, la mateixa lectura «literal» de

Graysan seria compatible amb la més toperativa» proposada
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per Eiko Valkayama (1974a, 182-183 fig. 6) {cf fig. 2.2.5851,
molt afinada en molts sentits. Per a la Vakayama, el agqua—
drangolo di retti angolli quanto grande io voglio»» se cir-
cumsScriu en la mateixa superficie «dove 2o dabbo dipingereaen,
o sigul, que é&s el quadrat de la «construccis legitima» alls
que es fa a escala respecte a la superficie total que s'hay-
rd de pintar. A l'interior d'aquest requadre s'establiria el
punt i les ortogonals. Fora del requadre, pPeré en una area a
la seva mateixa escala 1 en el mateix rla -i encara, en la
mateixa superficie de la pintura-, es fixaria el punt sobre
la perpendicular drecada a l'extrem de 1la prolongacis de
1'horitzontal de base i eg tirarien les linies d'unisé amb
les divieions. Un cop decidida la distancia respecte al
punt, es tallarien les linies amb una nova perpendicular ai-
xecada des del peu d'una de les divisions -la perpendicular
de la distancia que es volgués del punt al quadre-, en la
qual quedaria definida la freqiéncia de les paral.leles
transversals. Després, es tracen les transversals, la diago-
nal de prova que l'escaquer resultant és correcte, i 1'ho-
ritzé o «linea centricanr. Finalment, caldria nomées engrandir
1l'esquema perspectiu obtingut: mitjangant un cordill tensat
des del punt de fuga, o amb una regla si les dimensions ho
permetien, el qual també serviria per a marcar em un marge
les cotes de les transversals. El procediment d'engrandiment
general de l‘esquema perspectiu no és pas descrit per Alber-
ti, perd respon a practiques de taller molt habituals i,
d'altra banda, com addueix la Wakayama a favor de la seva
interpretacié, sembla confirmat pel dibuix del tractat de
Filarete que il.lustra el pas de la «construccisé legitima»
en el manuscrit Magliabechiano 11, I, 140, 177v (cf Filare-—
te/Finoli-Grassi, 1972, 650-653, tav. 132; Parronchi, 1965,
155-167, tav. 4> [fig. 2.2.61al, també analitzat per la ma-
teixa Wakayama (1973, 170-171) [fig. 2.2,61bl.
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«Nulila si truova inciceme pato e perfeiltor

La racionalitzaclé de l1'empirisme iniciada per
Brunelleschi amb la «demostracisn que la representacis és
una interseccié segons un centre i una distancia, en el De
pictura d'Alberti ha obtingut una primera fonamentacié teos-—
rica explicita i una primera fixacié del métode operatiu.
Alberti no perd de vista que s'adrega a pintors, a «profes—
sionals de la imatge» que pretenen «le cose essere poste da
vedere», 1 per ailxé reclama que «I nostri detti sienoc come
da solo pitiore interpretatis (Alberti/Grayson, 1973, 107,
rerc també é&s conscient que la «refundacié» de 1la Pintura
cowporta superar la inércia d'operar amb férmules grafiques
sense conéixer~ne la concreta correspondéncia visual. Com—
porta superar les actituds empirigues d'aplicar els procedi-
ments espacials aleatdriament, sense avaluar-ne el signifi-
cat an termes de representacisd, sense saber el perqué dels
seus elements, sense entendre el sentit ni les conseqiiéncies
d’aquella «recepta». El pintor ha de posseir, en el seu tre—
ball de «representar» les coses tal com les coses se'ns pre-
senten a la vista, prou capacitat critica per a distingir
les férmules o esquemes grafics que sén adequats dels gue no
ho sén.

Ara bé, aquesta capacitat de discerniment s'iden-
tifica amb 1'adquisicié d'una minima consciéncia teérica de
les seves operacions -amb la qual la férmula o recepta esde-
vindra, propiament, métode. Per aixd Alberti trobava impres-
cindible, baviem dit, de precedir 1l'exposicis del procedi-~
mant adequat de representacis espacial -el que ell mateix
aplicava quan li abellia de Pintar—- amb l'explicacisé del seu
sentit optico-geometric. Com que no s'adregava a matematics,
escrivia amb «piu grassa Minervan, perd aqui la dada real-
ment pertinent és que, adrecant-se a pintore, considerés im—
prescindidble d'escriure «amb Minerva», tanmateix, 1 aixe a
desgrat que li suposés fressar i'ingrat cami de la teoria a
partir de zero: «questa certo difficile e da niunc altro che
1o sappi descrita materar (ibid.).
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La peculiaritat i la importancia del De pilctura no
consisteixen tant, a parer meu, en el fet que és la primera
fixacié coneguda del sistema perspectiu amb un procediment
idoni -d'estructura optico-geometrica clara i ja ben defini-
da en els seus trets essencials—-, siné més aviat en aquesta
percepcié de la necessitat d'una consciéncia tedrica en la
practica dels pintors. I unma cansciéncia, encara, entesa no
tant en la seva materialitzacié en el corpus tesdric concret
gque Alberti per primera vegada n‘elabora =i que no sabriem
infravalorar: a partir d'Alberti la «interseccién dels pin-
tors queda indissociablement lligada a 1'éptica o pergpecti-
va, o sigui a la ciéncia de la visié a més de la ciadnecia
geométrica—, com en l'actitud #cientifican, «liberal», cri-
tica i de recerca amb qué vol impregnar l*activitat artigti-
Ga.

Da fet, la «tradicié cientifica» encetada rer Al-
berti no s'hauria de reduir a la teoria perspectiva poste-
rior, nl d'adscriure només al cumul de coneixements cienti-
fics amb qué s'anira donant suport i justificacls a un cert
sistema de construilr imatges, siné que més aviat s'hauria de
concebre com l'kactitud cientifica» que promou i que contri-
bueix a desencadenar en els botieghe dels Pintaors. L'actitud
de defugir la inércia dels comportaments repetitius, meca-
nics, de 1l'artesanat i de substituir-los per la voluntat
d'explorar en els perque de les férmules grafiques, d4d'inves-
tigar—les i adequar—-les a les referéncies abjectives que els
sén préopies -a la ciéncia éptica i geomatrica, perd també a
d'altres ciéncies quan en sigui el cas—: en definitiva,
l'actitud de l'«artista liberaly, que en el tombant del se-
gle Leonardo encarnaria de manera paradigmatica,

L'actitud cientifica plantejada per Alberti fou
precipitada i quedad emblematicament polaritzada en la tema-
tica de la construccis perspectiva de la lmatge ~un problema
aleshores fonamental, gairebé ocbsessiu, en els ambients ar-
tistics i en les botteghe dels pintors, en el context dels

quals s'inseria el seu tractat-, encara que no €‘'hi hagl de
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conceretar exclusivament. En tot ¢as, no hi ha cap dubte a
propesit del model de comportament de Pintor definit en el
De pictura enfront d'aquest problema: ha d'operar amb el mé-
tode geométric que responguil a una anAlisi de la visid, dels
rudiments essencials de la qual el pintor baura de ser pra-—
viament conscient., Ha de substituir 1l'aleatorietat de l'em—
pirisme per 1l'abjectivitat de la ciancia —Fer exemple, ha de
substituir procediments com el «superbipartiens» per la «in-
tersegaziones o construccié legitima—, encara que aixé 1i
costi algun esforg. 4 comparacis amb el model de tmentalitat
pictorica®» que proposa en el tractat, quedaria en segon Ler-
me l'edificli teodric i el métode perspectiu concrets, certa-
ment imposants, que simultidniament hi materialitza.

Ja se n'ha parlat prou, i volem TemArcar nomaés
que, havent establert els primers fonaments de 1la teoria
perspectiva futura i bhavent formulat 1'estructura geométrica
elemental del metode grafic, Alberti no ha pas resclt tot
allé en qué la seva modesta «intersegazione» s'hauria de
convertir en el futur, é&s a dir, ng ha pas resolt ni de bon
tros tota la fonamentacid teérica ni tots els problemes geo-
metrics 1 d'operativitat grafica involucrats en la futura
perspactiva. Aquesta resoluclé seria gradual i lentissima,
obra de segles, com s'ha dit ad nauseam En el De Pictura
s'inicia i prou, 1 ni tan sols no apareix el vocabulari ba-
8ic del sistema: no es parla mai de «perspectivan, déiem,
perd tampoc de «punt de vista», ni de «punt de fuga», ni de

“«punt de distancia», ni d'«horitzén... El seu léxic &s tot
Just germinal -«intersegaziones, «razzo centricoy», «punto
cenirico», «linea centrica», vdistanzan.. .-, aixi i tot, en

l'esquema de la construcecis dque descriu s'hi contenen els
conceptes-clau desenvolupats en la perspectiva futura, fins
al punt gue havia passat desapercebut el fet que Alberti no
esmentés ni una sola vegada el terme tperspectiva»., Potser
era tan evident per als estudiosos la relacid de la #inter—
seccié» albertiana amb la perspactiva, eren tan identifica-

bles, que, curiosament, ningd no se n'havia adonat abans que
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ho remarqués Miklés Béskovitz... el 1962! (cf també Klein,
1963, 315; Béskovitz, 1971, 493).

Tal vegada no n'hki ha per a tant com dedicar, com
fa Damisch (1980, 403~415), tot un filosséfic article a glos-
sar els silencis d'Albertl -1 sembla que per a dilucidar el
discurs «materialista» subjacent al punt w«non-ditr en el De
pictura—, perqué en el mateix De pictura ja queden esbossa-
des les raons de molts d'aquests silencis, que sén sobretot
dues. D'una banda, Alberti no escriu tot allsé que sap sobre
el tema; al final del 1llibre I, Per exemple, recorda: «Di-—
cemmo de' triapgolif, della pirramide, della igntercesione
quanto parea da dire; quale cose, mia usanza, soglic apressa
de' miei amici! prolissc con certe dimostraziont ieometrice
esplicare, quall in questi comentari per brevita mi parve da
lassare. Qui solo raccontai i primi dirozzamenti dall'arte,
€ per gquestio cosi 1i chiamo dirozzamenti, quall ad i pittori
non eruditi dieno i primi fondamenti a ben dipignere [...]
Indarno si tira 1'arco ove non hai da dirizzare la saettar
{Alberti/Grayson, 1973, 42).

I d'altra banda, el geu propésit de pregentar els
fonaments de la representacisé «dalle radici entro dalla na-—
tura» (ibid., 8>, de construir de bell nou un model de l'art

de la piatura —«pol che non come Flinio recitiame storie, ma
di nuovo fabrichiamo un'‘arte di pittura» (ibid., 46)-, ag

una pretesa ambiciosa i erigada de dificultats, que s'ha de
plantejar perd que no es pot culminar: perqué la matéria
perspectiva és nova i ningd no 1l*ha tractada abans, 1 també
perque és complexa i obscura (ibid., 10, 40). Alberti jJa
considera meritori el sol fet 4'haver gosat afrontar amb tot
aquest ardu contingut el seu discurs sobre pintura ~«F se 11
nostro ingegnoc non ha potuto finire guello che fu laude ten-
tare, pure soleo i1 volere ne' grandt e difficili fatti sucle
essere lode» (ibid., 106>-, i pressuposa que d'altraes hauran
de corregir i completar tal cimpresa difficilissima»n. 81 ell
o hi ha reeixit del tot, els lectors wincolpino la natura

non meno che noi, quale impose questa legge alle cose, che
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niuna si truovi arte quale non abbla avuto suoci inizi da co-
se @mendose: nulla si truova insteme natg e perfetton
(ibid.). Penso que el recurs a la dita ciceraniana de la
frase final «Simul enim ortum atque perfectum nihil esse»
(Brutus, XVIII, 71> no és 1la simple floritura retérica d'es-—
criptor erudit, @iné que tradueix la consciéncia d'Alberti
que tot just esbossava el nou model d'wart de la pintura»,
una problematica de formidable complexitat que necessaria-
ment s'bauria de desenvolupar i completar en el futur: «res
no neilx acabat».

En qualsevol cas, també és veritat que els models
de pintura i de pintor «liberals» proposats en un llibre -i
en un llibre anterior a la impremta, o sigui vinculat a 1a
circulacié manuscrita- s6n una cosa, i el curs de la reali-
tat quotidiana del treball artistic en les botteghe n'és una
altra, Per al cas de la perspectiva, 1'ideal d'un pintor amb
consclencia tesérica, i, an concret, posseidor dtalmenys els
rudiments éptico-geometrics inherents a una comstruccié cor-
recta de la imatge, podia ser auspiciable en 1435, perds en-
cara excepcional, Certament, els pintors i altres artistee
en contacte amb la.mateixa problematica que havia donat peu
a redactar el De pictura, coneguessin o no directament 1°'c-
bra d'Alberti, havien de donar-hi resposta en el seu treball
figuratiu des d'una formacié fonamentalment artesana i en
general «sanza letitere», lluny de les possibilitats de 1la
culftura «liberal» d'un pintor diletant i diguem~ne de diu-—
menges a la tarda, com era Alberti. Ara bé, les inquietuds
de recerca i dfatencidé a les «novetats» d'aquests pintors, o
1*ambient dinamic i d'efervescéncia respecte a trobar proce-
diments grafics adequats per a la representacis espacial -1
que ja expliquen, a més de la recerca espacial de la tradi-
cié pictorica trescentista, l'existéncia d'experiments sp-
ticgs com els de Brumnelleschi-, tot aixs, afegit al prestigi
social immens i generalitzat de les cartes liberales»r i al

desig creixent de participar-ne, anaven en la mateixa direc-
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©ié apuntada per Alberti. I hi anaven, en particular, rela-
tivament al métode de construccié perspectiva de la imatge.

De fet, sense comptar la progressiva proliferacié
d'aplicacions perspectives en la practica figurativa -1'ana—
lisi de la qual aqui no podem afrontar, i citemne només com
exemple la tan primerenca dels frescos de Masolino a Casti-
glione Olona (1435) estudiats per la Vakayama (1071, 1-16;
cf 1d., 1980, 151i-163>~, amb posterioritat al De pictura
apareixen altres textos que descriuen procediments d'«inter—
saccidéy similars, si no identice, al sistenma brunellesco-al-
bertia, 1 respecte al qual es puden entendre com a «modali-
tats», peré no sabem si en deriven exclusivament. No podem
suposar de primer antuvi que, si sén posteriors, en sén un
efecte -«post hoc, propter bhocs—, i d'altra banda no sabem
amb completa certesa en tots els casos qué s'hauria d'assig-
nar a influeéncies directes del De pictura, © a reflexos in-
directes del seu contingut, o bé queé respon a conseqiiéncies
coincidents d'altres recerques paral.leles saobre els matei-
x0s problemes figuratius. Alberti mateix parlava de wquello
fo io gquando dipingo» 1 que «trovad adunque 1o gquesto modo
ottimoy (cf Alberti/Grayson, 1973, 36, 38), com si pressupo-—
sés l'existéncla d'altres procediments ja aleshores en cir-
culacié, encara gque per algun concepte els considerava menys
satisfactoris que el practicat personalment per ell i que
pProposava en el seu escrit,

En realitat, persé, no ha quedat constancia concre-
ta d'aquests eventuals mitodes. Els testimonic conservats
que es caopeixen, a desgrat que no Fermetin excloure l'anxis-—
tencia de troballes analogues i independents a la «construc—
clo legitima», tampoc no 1l'afirmen ni han permés demostrar-
ia. Algun procediment s'ha interpretat en aquest sentit
d!'independéncia, com, des de Panofsky (1927, 182-188 n 60,
el métode anomenat «amb punts de distancia» sovint esmentat,
i la hipotesi queda en peu (cf Klein, 1961a), peré també es
podria interpretar com una simple wvariacisé operativa en el

context del mateix model optico-geomdtric proposat per Bru-
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nelleschi 1 Alberti. Per a nosaltres, els fets coneguts te-—
nen prou coheréncia o s'expliquen millor en 1'ambit d'aques-
ta segona hipdtesi.

En definitiva, els procediments de construccié
perspectiva consignats en escrits quatre—cinccentistes es
podrien entendre com a diversificacions o modalitats, opara-
tives o especulatives, de la «intersegaziones albertiana -u-—
nes com a variacions en termes restrictius o de simplifica-—
cilé, alires com ampliacions o aprofundiments, i encara al-
tres, tal vegada, com a hibridacié amb algun procediment em—
piric «homologable»—, 1la qual wintersegazioner ja simplifi-
cava la de Brunelleschi i esdevé l'unic sistema eptico-geo—
métric que consta en les fonts, o com a minim 1'dnic conegut
que compta amb supart teéric. Al.ludim només a explicacions
textuals, en principl, perqué la practica artistica presenta
una prodlemidtica enormement complexa 1 irisada ~les restitu-—
cions son afectades d'una infinitat de. lectures, a més— i,
com s'ha dit, aqui no podem considerar-—la.

Tal vegada l'enllaq directe amb Brunelleschi i Al-
berti sera evident, o explicitament reconegut pel mateix au-
tor de l'escrit. %s el cas del primer testimoni perspectiu
de caracter literari posterior a Alberti, ltexposicié de 1la
tconstiruccié legitima» d4d'Antonic Averlino il Filarete (ca.
1400-1469/70) al seu Trattato di architettura (1461/64>. Di-
guem de passada que l'cbra de Filarete resta inadita fins a
la publicacié parcial de V. van Oettingen (Wien, 1890); ac-
tualment es compta amb l'edicid critica completa de L. Fino-
1i 1 L. Grassi (Milano, 1972, a la qual remetem també per a
la problematica, cronologia i estudi dels manuscrits {cf Fi-
larete/Finoli-Grassi, 1972, xi-cxxix; per a un resum, cf
Garriga, 1983, 68-69 n 1). La dependéacia tperspectivay de
Filarete respecte a Alberti es desprén clarament a primera
vista del text.

Cal precisar per endavant que el tractat de Fila-
rete, dedicat a una exposicié sobre arquitectura centrada en
la construcié de la ciutat ideal de Sforzinds, inclou una
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miscel.lania de temes dispersos en els darrers quatre 114i-
bres, no se sap ben bé amb quin propéesit. S'ha aspeculat que
potser per desig de prolongar amb qualsevol pretext el 111~
bre a causa de la major significacidé simbélica associada al
nomero XXV que al XXI, o bé per interés demostratiu de 1'au-
tor d'escriure tot allsé que sap, o també, simplement, per a
donar compte de les informacions actualitzades i més relle-
vants del moment en els ambients artistics; aleshores, una
de les novetats més rellevants seria la perspectiva (cf Vag—
netti, 1979, 210-211). La descripcié de Filarete del proce-
diment perspectiu consta en el llibre XXIII, i aqui la re-
produim precedida de les al.lusions a Alberti del llibre
XXII -les dedicades a Brunelleschi, on s'explica que fou ex-
perimentant amb miralls, gue troba la ragione de la perspec-—
tiva (wtrovasse i1 modo di fare questo pianocr, «trovasse
questa prospettivas’, les haviem consignat en el seu lloec i
ara ens n'estalviaren la transcripcié <(cf Filarete/Finoli-
Grassi, 1972, 653, 657>. El testimonl de Filarete té un va-—-
lor especial, perqueé era d'origen florenti i la seva forma-
cié en els ambients artistics de la ciutat natal tingué lloc
durant els moments heroics de la «invenzione» brunelleschia-
na (e¢f Edgerton, 1973, 172>. BEn tot cas, el métode perspec-
tiu que proposa, que tenia vigéncia en la practica de botte-
8he coetanies, no é&s si no una modalitat de la «woostruzione

abbreviata»:d'A1berti {(c¢f Parronchi, 1965, 155-147; Vakaya-
ma, 1973, 161-171).

«XXII. {...] Prims, come t'ho detto, 11 punto & pria—
cipio di disegno, el quale, secondo che hanno detto gli an-
ticki matematici, e ancora el pio Battista Alberti, 11 quale
n'ha sotto brevita trattato di questo punto, e linee, e su-
perfice, e corpe, e d'altri modi e misure che al disegno
s'apartiene (ibid., 636-640) [...] Questo cotale dipartimen-
to del corpo ¢ della superfice si chiama lembo, secondo che'
1 sopradetto Battista Alberti dice ne' suyoi Elementi, e
questi guasi come costure d'unc panno 1'asomiglia, discrimen
(ibid., 641> [...] F se piu di queste cose intendere sottil-
mente vuol, leggl e' matematici e Battista Alberti, 1n que’

suol libelli che ha fatti di pittura.r» (Filarete/Fipoli-
Grassi, 1972, 646)
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®XXIII. {...] Adunque noi prims fingeremo astare a una
certa finestra, e per quella vedere tutte quelle cose le
guali noi verremo nel nostro antescritto piang discrivere e
disegnare. B con uno paio di seste farai quattro punti equi-
distanti, e con linee diritte le agiugpi insieme, e fa' uno
quadro, o vulgl fare con la squadra; e fallo di guella gran-
dezza che ti piace. Fatto gquesto, e tu considera in te mede-
simo quanto tu vuogli far grandi le figure. F come dinanzi
batl iplteso, e ancke & sentenzia di filosofi, che ne 1'umo
sia tuite le misure; si che da quella tale considerata figu-
ra che tu vugi fare piglia la terza parte; la quale sai ch's
uno bracclo comune, come che quasi tutti gli uomini ragione-
voli sono. E fatto che tu arai questo, colle seste pigiia
una di quelle parti, cioé unoc di quelle braccia, e tutta la
Iinia di sgtto della tva finesira pe sparti, e poi perpendi-
culare ne poni tre dalla linea di sotto del two quadro in
su, e {a> quella altezza mera una linea sottilissima, e pul
§li ferma uno punta, o wvuol di sottn, o vuof di sopra, o
proprio in su questa linea, o vuoi nsl mezzo, o vuol da can-
to; ma se tu vuol che le cose twe veaghino piu diritte, poni
il tuoc punio nel mezzo di questa linea; e cosi, comé ho det-
to, ti verranno pid diritte e pid grate. Pure dove ti piace
1o puol porre.

#0ra it bisogna considerare gquando vuogli stare dif
lunga a vedere questa tua opera, avisandoti che quanto vi
stal pilu apresso tapto pid le cose ti parrampo maggiore, e
cosi minori quando ti saraano pii lontane, si che porra‘ti
non troppg di lunga, neanche troppo a presso, e in quel luo-
go dove tu ti porrai fa' vna linea perpendiculare, cicé li-
nea perpendiculare ¢ quella che cade da alto, che i'uno capo
¢ su In alto e 1'altro & giu al basso, e in guesta metti wno
segug, alto da terra tre di quesie braccia; e fa' che questa
linea non passi la linea di sotto del tuo gquadro, cioé della
finta finestra. Ppl cor uno filo, o verc con una riga, da
questoc dato termine delle ire braccia, e a ung per uno di
{queste) braccila, segpate nella tua finestra, cioe pella 1li-
nea della tua firvesira; e dove quests filo o riga che tu
adoperi, dove che tagliera la perpendiculare linea della fi-
nesira, notavi unc punto; e cosi, come t'ho detto, va' fac-
ceado per infino che tu se' da 1'altra parte del quadrao, e
ogal volta fa' quello medesimo punto, dove che 'l filo seg~
na; e cosi, quando 1'hal segnala per tutte l'antedette par-
ti, e colle seste riporta tutte quelle parti dalla parte op~
posita della tua finestra. F benché 1'unc ti paia largo e
1'altro strette, non curare, perché conviene che cosi venga,
e poi colla tua riga, dove tu hai notati questi punti, dall'
vac all'altra per diritura a traverse fa' per ciascuna 1i-
nea. i

#E pol al punto che tu hal messg a questa linea, o di
copra o dove si sia, metti in questo luogo umo filo, o vuod
con la riga, e a clascuno di questi punti che tu mettesti in
su la linia di sotto del quadro, e a ciascuno tira una 1i-
nea, che si partino tutie da questo dato punto: perché ques-
te ¢ a similitudine del tue occklic, e quasie linee sono 1
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razzi del tuo gockio, cileé e' razzi visivi antedetti, E tut-
to questo piano ti verra pieno df parelli, cioé guadretts
d'upo braccio l'uno; e benché paino minore l'umo cha 1'al-
tro, e anche non paine quadri, niente di meng sonoc tutti
equali e quadri d'una medesima ragione, come che in processo
sl vedra. Credo che abbi inteso per infino a qui in che moda
51 fa unc piano.» (ibid., 850-653)

El llenguatge Sptico-geométric francament rudimen-—
tari de Filarete fa aparéixer el procedimant que descriu més
elemental 1 arcaic que no pas 1l'exposat per primera vegada
en el De pictura, a desgrat de praesentar—-lo una trentena
d'anys després -el Trattato filaretia és d'entorn 1461/64-,
1 encara que en realitat la versié que en recull, en si ma-
teixa, no ho sigui. La seva aparenga d'arcaieme s'explica en
Primer lloc a causa del desnivell enorme de 1la formacisd 1i-
teraria 1 de la preparacié cultural de Fillarete respecte a
Alberti, peré potser també perqué el mateix procés de difu-
sié del sistema perspectiu entre les botteghe podria haver-
lo «artesanalitzatr en alguna mesura. En efecte, malgrat que
s'ha de comptar amb una certa circulacié de cépies manuscri-
tes del De pictura —i per tant s'ha de comptar amb la possi-
bilitat d'accés directe al seu contingut perspectiu-, el
gruix principal de la divulgacié de la construccié albertia-—
na tingué segurament canals indirectes, i potser el fonamen-—
tal fou la transmissis oral.

En aquest gentit, vé& al cas un document recordat
per Baxandall (1972, 158-159), un contracte d’aprenentatge
de 1467 en el taller-escola padua de Francesco Squarcione
€1394/7-1468) -el mateix taller on es van formar, i on enca-—
ra treballaven pels volts de 1450, pintors avesats a la
perspectiva com Andrea Mantegna, Carlo Crivelli i Marco Zop-—
Po, entre molts d'altres. En el contracte, Squarcione es
comprometia a ensenyar a l'aprenent de pintor «el sistema de
dibuixar bé el paviment a la meva manera, 1 de posar—-hi fi-
gures aqui 1 alla en punts diferents, i posar-hl objectes:
cadires, bancs i cases; i aprendra a col.locar aquestes co-

Ses sobre el paviment, etc.» (Baxandall cita V. Lazzarini,
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«Documenti relativi alla pittura padovana del secolo XV», a
Nuovo Archivio Venets, XV, 1, 1908, pp: 202-203). El «pavi-
ment» s'‘ha d4'identificar amb 1'+«escaquer perspectiu». En un
altre document de 1465 també publicat per Lazzarini i reco-
11it per R.W. Lightbown (1986, 21), relatiuy al plet de 1'ex-
alumpe Agnolo di Silvestro contra Squarcione, l'al.lusié a
l'ensenyanment de la perspectiva és explicita: wAvendogli da-
to a intendere [al Maesiro Agnolol che gli avrebbe insegnato
i1 vero metodo della prospettiva e di ogni altra cosa perti-
nente al mestiere del pltiore, dicendo al detto Agnolo: “Io
o fatto un vomo di Andrea Mantegna, il quals stette con me,
e cosi farc anche di te“s -sobre el taller-escola de Squar-—
clione i la moderna pintura perspectiva o «pingere in recen-~
ti», amb especial referéncia a Mantegna, cf Lightbown (1986,
15-27>.

Aquest aprenentatge per transmissié oral, en un
context de bottega, d'un procediment de resolucié del pavi-
ment o0 escaquer per a situar els objectes amb correccié es-
pacial il.lustra bé la que probablement fou la via principal
de difusié del meétode d' «intersegazioner en el Quatre-cents
—ara al marge del. cas concret de Squarcione, la cultura
perspectiva del qual consta que fou més aviat penosa, a la
inversa que la d'altres membres del seu taller {cf Battisti,
1971b, 98-107’. Podem suposar que en dates de ben entrada la
segnn& meitat de la centaria com les documentades suara, i
almenys ern part dels casos, l'explicacié de la férmula gra-
fica s'acompanyaria d'un comentari més o menys pertinent 1
clar dels conceptes tedrics implicats, perd en la difusis
oral sempre prevaldria el llenguatge «artesa» del taller,
amb el=s seus filtres empirics 1 eémfasis didactics. D'altra
banda, es tendiria a reduir els principis o bases concep—
tuals al minim indispensable, i la seva correcta comprensis,
en definitiva, dependria sempre de la receptivitat i del ni-
vell cultural general dels aprenents destinataris,

Aquest tipus de difusié oral i aplicada degué pro-

viciar, tamb&, una certa diversificacid del procediment: la
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mateixa acomodacis del métode als habite de la practica con-
creta dels tallers en genera diferents versions o modalitats
operatives -en el sentit de simplificar les operacions o beé
en el de modificar 1'ordre d!'executar-les~, les quals de fet
apareilxen en els textos sobre perspectiva conservats. I en-
cara, s'hauria d'atribuir a un idéntic fenomen d'acomodacié
de 1les representacions perspectives a la pPractica de les
botteghe -tanmateix, a una practica minimament conscient
dels principis dptico-geométrics més essenclals del sistema-—
la incorporacié d'alguna recepta tradicional d'origen enmpi-
ric, pers perfectament integrable des del propia model teé-
ric: aixi, el métode de la «diagonal» per a determinar les
paral.leles transversals de 1'escaquer. La hibridacié amb
aquest vell recurs -que Giotto ja aplicava, com s'*havia dit
abans- permeté una ulterior simplificacié de la «canstruccisd
legitima» albertiana en la definicid de les distancies de
tot el quadre, a més de les de l*interior del pla de l'esca-
quer. La hibridacié, esdevinguda famosa com a «métode del
punt de distancia» —esmentat abans, i del qual es coneix una
versid de Paolo Uccello quasi coetAnia (1430/467) de la re-
daccié del De pictura [cf fige., 2.2.38, 2.2.58 1 2.2.571-,
té¢ congiderables avantatges practics; no en consta i'avtoer,
ni sabem si s'hauria d'atribuir el mérit a un sol individu o
b& ho és de molts alhora.

L'escrit de Filarete reflecteix aquesta medilacid
oral i de bottega en la transmissié del sistema perspectiu:
en descriu una modalitat ja simplificada respecte a la del
Pe pictura d'Alberti -el text del gqual coneix directament
sense cap dubte: en manlleva fragments, cites i exemples tan
sovint com 1li convé; Spencer va poder precisar, a més, que
en coneixia la versid llatina (cf Dalai, 1971, 122 1 n 43—,
n'inverteix l‘ordre operatiu, 1 en fa una presentacis expur-
gada de referencles tedériques 1 que tendeix a convertir-lo
en «recepta», en alguna mesura. En una mesura superficial i
d'estil de llenguatge, no pas de contingut, certament, per-

queé el sentit visual de la construccié hi queda prou expli-
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clt, encara que molt rudimentariament explicat. Aixi, Fila-—
rete també parla del quadre en termes de «finestra», remarca
les conseqiidncies grafiques de l'opcié del pintor sobre 1la
distancia, precisa el significat del punt de fuga i de les
ortogonals al quadre (wquesto dato punto & a similitudipe
del tuo occhlio, e queste linee sono i razzl del tuc acchio,
cioe e' razzi visivi antedetti»), .., Peré tampoc ma hi manca
una confusié greu: la dubitativa posicié del punt de fuga
respecte a la linia de l'horitzé. Filarete admetia que el
punt quedés fixat «o vuoi di sotto, o vuol di sopra, o pro-—
prio in su questa linea, o vuoi nel mezzo, o vugpi da canton,
un feixuc error de concepte perqué el punt de fuga ~terme o
Projaeccié del wrazzo ceatricos sobre el quadre- és sempre
indissociable de l'horitzé. Aixd no és destacat a Filarete/
Finoli-Grassi (1972, 651 n 3 1 7), on semwbla confondre's ho—
ritzé amb eix horitzontal del quadre.

Observem que el fet que l'ordre de les operacions
s'hi inverteixl en relacié a la descripcié albertiana -agui
es tracen primer les paral.leles transversals al quadre, i
finalment les paral.leles ortogonals- no altera per a res la
Substancia del proeediment: n'és una eimple modalitat. Els
¢parelli» de Filarete, d'una braca de costat, tenen el ma-—
teix valor métric o de m3dul proporcional que els «paralelin
de l'escaquer d'Alberti. El detall dels passos que recomana
Filarete és el segient: definicis del quadre, divisis de la
linia de terra amb el midul d'una brag¢a, tragat de 1a linia
d'horitzé a l'altura de tres braces i determinacisé del punt
de fuga, determinacié de la distancia amb un genyal sobre
una perpendicular de tres braces, unis del punt de distancia
amb les divisions de la linia de terra, marcar les intersec—
cions en la perpendicular del marge del quadre -i traslla-—
dar-les amb compAs a la perpendicular de l'altre marge, per
a facilitar el tragat de les linies~, tracar les paral.leles
transversals, tragar finalment les paral.leles ortogonals en

fuga cap 2l punt de l'horitzé (cf fig. 2.2.61) (cf Vakayama,
1973, 166-167 figs., B8-22.
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Aqui no eg parla de la diagonal de prova. Pers
convindria observar sobretot que Filarete consigna una mnda-
litat simplificada del procediment albertia, una modalitat
que ja no recorre a cap construccié auxiliar per a determi-
nar les interseccions de les transversals -cosa que poadria
reflectir una certa evolucis, prépia d'un estadi d'aplicacis
dilatada i conscient d'almenys ele elements essencials del
sistema en la practica artistica, com deéiem suara, S'opera
anb les divisions de la mateixa horitzontal de base 1 es
troben les interseccions directament en la perpendicular del
marge del quadre, com es dedueix inequivocament, a més de
les prépies paraules de Filarete, de 1a 1l.lustracié del ma-—
nuscrit del Trattato que reproduim a la [(fig. 2.2.61al -la
primera il.lustracié consguda gque acompanya el text d'un
procediment perspectiu, la qual també expressaria en les li-
nies d'un costat, segons la Vakayama (1973, 170-171; iqd.,
1974a, 183>, un metode d4'engrandiment del tragat perspectiu
[fig. 2.2.61b], també aplicable a Alberti [cf fig. 2.2.55].
Aixé vol dir que la distancia ha quedat definida automdtica-—
ment quan s'ha tragat la perpendicular exterior amb el punt,
i no pas, com en la construccié auxiliar d'Alberti, guan, un
cop fixat el punt de distancia damunt una primera perpendi-
cular, es tra¢a la sgsegona perpendicular d'interseccis que
significa el pla del quadre. O sigui, Filarete defineig 1la
distancia pel punt de 1*ull, mentre que Alberti la definia
pel pla d'interseccié. La interpretacié de Parronchi (10965,
155-172) en el sentit que la perpendicular d'interseccis se-
rie la mezzana del quadre passant pel punt de fuga, en comp-
tes del costat del quadrat, és forcada, abusiva i contraria
tant a la lletra com al sentit del text de Filarete: és evi-
dent que Parronchi la proposa per tal de confirmar, tenden-—
c¢iosament, la seva interpretacié del pas afi del De pictura

d'Alberti [cf fig. 2.2.52] {(cf també Dalai, 1971, 135 n 4z2;
Vakayama, 1973, 169).
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Una nova modalitat, encara més reductiva, del sis-
tema albertia és testimoniada en el breu passatge que es de-
dica a la perspectiva, com anotacié final i quasi de passa-
da, en el capitol dedicat a w«Cecometria e modi di misurare
distanze, altezze e profonditan dels Trattati df architetty-
ra, ingegneria e arte mflitare, de Francesco di Giorgio Mar-
tini (1439-1501). Correspon, sembla, a un primer text redac-
tat a Urbino i Siena entre 1480-1485 {(per a la complexa pro-
biemadtica dels escrits i de la seva cronologia, remetem a la
introduccié de Corrado Maitese a l'edicid moderna del trac—
tat, Martini/Maltese, 1967, xi-lxiv; Per a un resum, c¢f Gar-
riga, 1983, 117-1i8 n 1; per al pas sobre perspectiva, cof
Parronchi, 19685, 155-167). L'gbra recta ineédita i practica-
ment desconeguda fine a la publicacié parcial de C. Promis 1
C. Saluzzo (Torino, 1841), perd l'anica edicisd completa és
la recent de Maltese. El manuscrit dels Trattati de la Bi-
blioteca Mediceo-Laurenziana de Floréncia (cod. Ashburnha-
miano, 361, fol. 32v)> -ara també publicat en facsimil per P.
C. Marani (cf Martini/Marani, 1979)- acompanya el text amb
dues 1il.lustracions, una de les quals és la nostra [fig,
2.2.82], 1 el de la Biblioteca Reale de Tori {(cod. Saluzzia-
no, 146, 33r)> amb les que reproduim en la {fig. 2.2.631.

Francesco di Giorgio Martini s'sexpressa en els termes se-
gients:

«Frospettiva & menbro di giemetria e sotto dve vincoli
si contiene, cioé centro e contracentro. Centro & panto e
termine di tutte le linie e dell‘occkic. Contracentro é
1'occhio che riguarda el ponto e da esso occhio si partan le
traverse linie risegando guelle del centra per le quali si
vede le diminuzioni e perdimento di ciascun piang. «

»dnco per altro modo essi piani da diminuire sono. Po-
niamy sia un piang Iin nel gquale partirai le braccia o altre
misure sopra le quali disegnarai le linie, e dalla fronte
d'esso piano dirizzarai due asti distanti 1'una dall‘altra
quello spazio vuoi giludicare la cosa, legando all'altezza
dell'occhio tuo all'vitima aste uno filo tirato a ltultima
lizla e a la siconda e terza e infino a la piu pressimale,
sempre segnando dove en sull'aste batte. E cosi porral aver
perfettamente la diminuizione di cilascun piang. E tutts el
fondamento d'essa arte nelle due parti si consiste.» (Marti-
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ni/Maltese, 1967, 1309-140, 1 tav. 61 {cod. Saluzziano, 148,
fol. 83r, Bibl. Reale, Torinol)

L'explicacisé és realment expeditiva, peré escrita
amb llenguatge més técnic i rigorés que el de Filarete -1
sense el seu regust «artesan», a desgrat que els mitodes pPro-
venen notériament d'ambients de bottega. Al capdavall, Fran-—
cesco di Giorgio fou també pintor (cf Toledano, 1887) —-el
Seu s perscnal de la perspectiva en els frescos de 8. Agos—
tino de Siena bha estat analitzat per M. Seidel (1979, 1-
108). Resulta estrident el contrast, ja remarcat per Maltese
(Martini/Maltese, 1067, 140 n 1), entre l'esquematisme 4d'a-
quest pas de Francesco di Giorgio Martini i la prolixitat de
les exposicians del tractat practicament coetani que Piero
della Francesca (1472/75), wvinculat com ell a la cultura de
la cort 4'Urbinc, dedica integre al tema de 1la perspectiva.
Regcordem, en tot cas, la naturalssa tmarginal» i de nmera re-
feréencia canclusiva de la «nota» de Francesco di Giorgio,
situada en un context literari dedicat a «mod? dif migurares»
i no pas a la «representacidn. La seva explicacid, doncs, no
s'hauria d'interpretar com a destinada alliqnnar pintors per
al seu treball figuratiu, Siné com una «coda» figurativa que
complementa una exposicisé de calcul geométrie per a utilitat
d*arquitectes.

Al marge dels Trattati, altres indicis per a for-
mar-nos expectatives dels coneixements perspectius de Fran-—
cesco di Giorglo es podrien trobar en les seves pintures {cf
Seidel, 1979), o espigolar en testimoniatges literaris an~
tics. Per exemple, podriem assenyalar el significatiu esment
del tractat de Vignola-Danti en relacis al mestratge pers-
pectiu de Francesco di Giorgio sobre Baldassarre Peruzzi:
«Nella figura del presente capitolo [VI, Reg. I, ann. terzal
&1 pus chiaramenie conoscere la conformita che la regola del
Vignola ba con questa ordinaria de gl'antichi, da esso chia-
mata regola di Baldassarre da Siena, perche da lul fu rifor-

mata, e ridotta in quella eccellenza e facilita, che boggi
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si trova: 1l guale hebbe in cié per precettore Francesco di
Glorgio Sanese, Scultore, Architetto, e Pittore: ms nell *fr-
chitettura, e Prospettiva fu eccellentiseimos (Vignola/Dan~
ti, 1583, 72>.

Con sigui, als Trattati s'hi descriuen dues moda-
litats de procediment perspectiu -o el seu nuecli essencial -,
a partir d'una base conceptual molt simple integrada per dos
factors o «vimcoli»: el punt de fuga en el quadre («centros)
i el punt de vista dre¢at enfront seu («contracentro»s) a una
determinada distancia. Els punts de vista i de fuga s6n ex~
pressats per punts marcats a l'algada de 1'ull en dues vares
(vaste»’) perpendiculars, les quals també materialitzen el
pla intersecant i com a tals apareixen en les il. lustracions
—totes dues vares en les de la {fig. 2.2.631; en la de Lfig.
2.2.62]1 només n'hi ha al «contracentron, potser com un re-—
curs didactic, o també com a residu d'una efectiva practica
de taller. Malgrat l'extrema condensacié del text, ambdues
modalitats es podrien interpretar com una ulterior simplifi-
cacié de la «interseccisé» que Alberti explicava en dues eta-
pes separades [cf per exemple fig. 2.2.481 1 que amb Filare-
te ja hem vist reupides en un sol tracat [of fig., 2.2.81],
Pere aqui presentades en dues de les méc antigues versions
escrites del tipus anomenat «amb punt de distancian.

Les dues modalitats dels Trattati, que porten al
mateix resultat —Sempre coincident amb el de la construcecis
albertiana-, s*han distingit en els das paragrafs del text.
la del primer paragraf no é&s il.lustrada en el manuccrit de

Tori, siné només en el de Floréncia {fig. 2.2.62], 1 es pot

traduir aixi:

«La perspectiva forma part de la geometria i ls inte-
gren dos factors, que sén ceatre i contracentre. El centre
és el punt 1 el terme de taotes les linies i de 1'ull. Kl
contracentre és 1'ull que observa el punt, i d'aguest vil
parteixen les liples travesseres que seccionen les del cen-
tre, per les quals [interseccions] es veuen les disminucions
1 la reduccié de cada pla.» (Martini/Maltese, 1967, 139)
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El procediment sembla sumament simple, rapid i
practic. Els punts que defineixen «le dimfnuzicni e perdi-
mento di ciascun piano» -o sigul, la progressiva reduccisé en
els plans ortogonal i axial, en el sentit de les amplades 1
en el de la profunditat-, i per tant els punts que han de
determinar la segiiéncia de les paral.leles transversals al
quadre, es trobaran en les interseccions de les linies de
dos feixas convergents: les diguemne terminale o del feix
que té per terme el punt de fuga o #centre», que s'interse-
quen amb les «travesseres» o del feix originat en 1'ull o
‘contracentren.

El text ha cumpriﬁit fins al limit la descripeis
del procediment, que s'acaba d'entendre bé gracies a la
[fig. 2.2.862]: aleshores es remarcara que la distancia 1
l'altura d'observacisé de 1'ull sén referides al #centrenx,
que €5 el «terme» de 1'ull. Perds en realitat ja el mateix
procediment ha reduit també la «intersegazione»r fins a 1'ex-
trema simplificacié -quasi fins a la «recepta», si no fos
que tot primer se'ns havia dit el significat dels Punts i de
les linies, 1 que s'acabara parlant de plans. ¥No hi queden
evidents les dues parts que fonamenten el sistema, les dues
secclons de la piramide dptica formalitzades en els dos pas—
08 separats d'Albertli i abreujades en les dues perpendicu-
lars de Filarete. Al capdavall, per tant, tampoc na hi gque-
den evidents la distancla ni el mateix pla intersecant com a
tals. $'hi contenen, és clar, perés hil sén subjacents. La in-
terseccié dels plans «es fa» -es fa directament—, pers «no
es diu» ni «s'ensenyan: només es pressuposa, i fins al final
no sabrem que el resultat afecta a «clfascun piano», o sigui
que operavem amb plans. Bn la il.lustracid apareix només una
perpendicular, la vara del wcontracentror -que de fet cor-
respon al punt de distancia, encara que en aquest text no es
parli de distancia, ni en el dibuix no se'n mostri l'altre
terme: el terme queda solament implicit, tant pel «centre»

de la il.lustracié com per la definicié de wcentro» donada a
l'inici de l'escrit.
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La primera modalitat exposada per Francesco di
Giorgio resulta una reduccié a «férmula» tan drastica gue
semblaria producte d'una etapa més aviat avangada de la di-
fusié de la construccié perspectiva entre les botteghe -de
fet, la redaccié del text recellit en els manuscrits de Tori
i de Floréncia és datable vers 1480/85-, i en canvi, segura-—
ment reflecteix una abreviacié molt primerenca dels matelxos
procediments de Brunelleschi i d'Alberti. Abrevia encara la
«construccié abreviada», diguem-ne, i en configura un esque—
ma gque, per la seva cémoda operativitat, s'imposaria arreu.
Quasi tot hi queda implicit, com s'ba vist, 1 per tant es
podria aplicar sense necessitat de saber-ne el sentit de ca-—
da element o de cada pas. Qualsevol aprenent de pintor po-
dria dibuixar 1'escaquer amb rapidesa 1 correctament el seu
primer dia de taller, abans d'entendre el significat d'a-
quells dos ventalls de linies que es tallen —igual que un
pintor trescentista operava amb la diagonal per a quadricu-—
lar un paviment o un dosser i tampoc no en coneixia 1a sig-
nificacié, siné només la funcls lomediata [of fig. 2.2.371.
Perc ara, en época post-brunelleschiana, no necessariament
s'ha d'aplicar el procediment sense saber-ne els perquée, i
en tot cas cal recondixer que aquesta construccis «resumi-
da», aparentment exemple d'una practica molt estesa o conso-
lidada, es manté amb plena coheréncia en les pautes del sis-
tema perspectiu ~d'alls gue ens consta que é= un sistema, al
marge de l'eventual ingenuitat tesrica de qui bhi operés.

En s1 mateixa, podria ser una construccié «amb
punt de distancia», analoga a la de la sinépia de Paolo Uc-
cello de San Martino alla Scala (1430/4867), més antiga, o a
les proposades feia poc per Pieroc (1472/75) 1 més endavant
per Gaurico (1504> 1 per Viator (1505) [cof fig. 2.2.38; cf
fig. 2.3.341 i, amb plena evidéncia teérica, per Vignola
(1983) (cf fig., 2.2,5617 La preséncia en la sinopia d'Uccel-
lo de la perpendicular central que passa pel punt de fuga,
imatge da la interseccié dels dos plans, fa interpretar-la a
Decio Gioseffi (1957/58, 106) com «uns= esattissima, regola-
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rissima, limpidissima costruzione con punti di distanza: la
prima costruzione con puntl di distanza che ci sfa notas,
basada en el mateix model albertia dele rlang intersecats,
En un escrit posterior, Gioseffi (1063b, 143~144) precisa
que la successié de les darreres transversals «non & pic ri-
cercata {...] sulla linea verticale mezzana (dove intercida-
mo le diagonali-raggl! visuali), ma, proprio come assai piu
tardl dal Pélerin, risulta determinata dall'intersezione di
una sola diagonale sul veataglio delle ortogonali che fugano
al punto principaler. Hi ha d‘altres interpretacions d'a-
quest fresc, datat vers 1430 per Giocseffi (1963b, 143) i en-
torn de 1446 per la majoria d'estudiocsos, Alxi, Klein
(166la, 280-281; id., 1963, 307-308) el coneidera un proce—
diment especific que anomena «bifocaly, d'origen artesa i
desvinculat si no oposat a la tradicié d'Alberti. Per a Par-
ronchi (1957, 484-486; c¢f Procacci, 1971, 33>, Uccello hauy-
ria pretés experimentar amb el fenomen de la binocularitat,
representant una mena d4d'imatge «estrabica» en polémica amb
la simplificacié monocular de l'esquema brunellesco-alber—
tid, White (1957, 205-206> al.ludeilx a la intencié de re-
flectir la mobilitat o la rotacis de 1'ull, que porten Uc—
cello a cercar efectes d'imatge sinteética. Cal remarcar, pe—
ré, que tots quatre estudiosos reconeixen que es tracta d'u-
na construccié «amb punts de distancila». La darrera analisi
publicada de la sinépia és la de Sindona (1980, 111-1290, amb
apéndix de P.A. Rossi, ibid., 122-124), gque es pronuncia en
el mateix sentit: el procediment d'Uccello «risulta essere
in aderenza con la costruzione legittima albertiana, sopra-
tutto da quando siamo stati in grado di stabilire —dopo
l'attenta lettura di alcuni manoscritti del Da pictura con-
dotta dal Grayson—- che l'Alberti temeva conto det punti di
distanza» (ibid., 118D,

8i, com sembla, la divulgacié de versions de 1la
tintersegazione» albertiana entre els tallers de 1a segona
meitat del Quatre-cents era realment amplia i consolidada,

no hauria de sorprendre de trobar documentada en Francesco
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di Giorgio la versié «amb puntse de distancia» —en seria el
testimonl escrit més antic, al costat de Piero. Amb una cer-
ta consciéncia del significat de la distancia, era indife-
rent que es fes intersecar-se els dos plans ortogonals en la
perpendicular del marge del quadre -com s'ha vist en Alberti
i Filarete~ o en qualsevol altra perpendicular que convin-
gués, 0 bé en la perpendicular central d'Uccello, que fa tan
evident la interseccld dels dos plans i la superposis -des
de Commandino 1‘«abatimentr»— d'un sobre el quadre a cada
costat del tall... o bé en una versié equivalent, només que
amb elisié de la perpendicular central: la interseccié dels
dos feixos de linies de cada pla, com en aquest cas. Quan
s'opera amb les mateixes dades del punt central 1 de la dis-
tancia, els resultats grafics sén exactament els mateixos,
en la teoria i1 en la practica: 1'expeditiva supressié &s una
convenlencia d'aplicacid gque no altera per a res la cons-
trucclé. Aqui, igual que en el procediment simplificat de
Filarete 1 que en la modalitat de la sinopia d'Uccello, la
distancia també gqueda automadticament decidida gquan es fixa
la situacié del punt de vista -el de distancia en el quadre,
amb el segon ventall de les paral. leles «travesseres»—, al
contrari que en la construccié auxiliar J'Alberti, en 1la
qual la distancia es decidia amb una segona perpendicular i
després d'haver fixat el punt.

. Aquesta prioritat constructiva adquirida per les
diagonals -les «travesseresn- i pel punt des d‘on irradien,
que permet simplificar 1'operacid perspectiva amb desimbol-
tura, perd dintre la logica del sistema, es podria relacio—
nar amb l'ius empiric de la . diagonal de tanta tradicié en les
botteghe [ef fig., 2.2.3717? La diagonal resolia la fregiiéncia
1 posicié de les paral.leles transversals a 1l'interior d'un
sol pla -el paviment, o l'enteixinat, o les parets laterals
del «cub espacial®»-, 1 es pogué comprovar que ho feia amb
tota correccisé, també, segons la imatge perspectiva. El ma-
teix recurs de la diagonal, encara limitat a 1'interior d'un

pla, Piero l'aplica sistemAticament, 1 Alberti el proposava
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com a prova final de la correccié del seu tragat. Ara agues—
ta diagonal, un cop comprovades les seves propietats de re-
solucié dels valors de distancia en el pla, a partir de 1lia
reflexié sobre la practica amb la «interseccisé» també podia
ser prolongada fins a la linia d'horitzé i aplicada a resol-
dre la distancia de tot el quadre, i no soclament la d'un
Pla. Calia adonar-se només de la seva caincidéncia amb el
punt d4°'observacié quan e1 pla intersecant era superposat -o
«abatut»— sobre el del quadre, cosa facil de constatar ben
aviat pels pintors sobretot si, en comptes de procediments
com la «construccié auxiliar» separada d'Alberti, n'utilit-
zaven una modalitat més simplificada -com la consignada par
Filarete, o una altra que intersequés sobre una perpendicu-
lar interior al guadre-, en espais vinculats que feien més
avinent intersecar damunt 1la perpendicular central, per

exemple en la lluneta del claustre on Paolo Uccello dibuixa=-
va -la sinopia.

Es podria pensar, doncs, que aquell us empiric
tradicional de la diagonal ara s'ha reconduit, o millor s*ha
absorbit 1 integrat -com un creuament, una simbiosi & una
hibridacié~ en el sistema brunellesco-albertia, i aixd tant
a causa d'una comprensié dels trets essencials de la seva
base tedrica com a causa de la mateixa dinamica simplifica—
dora de la practica artistica? A la vista dels fets conside-
rats, sembla que si. 1 Francesco di Giorgio Martini, n'és
.persanalment conscient que «interseca», que superposa en el
quadre els dos plans frontal i lateral de la piramide, 1 que
descriu una wversié resumida del meétade diguem—ne uccellesc
«del punt de distanciar —en realitat, una simplificaclé ope-—
rativa, més practica, del mateix model de la «intersegazio—
ne» explicat per Alberti-, o bé es limita a consighar una
“recepta» que ha aprés per transmissié oral en context de
bottega i que no acaba d'entendre?

Si s'acceptés 1l'enllag Peruzzi-Francesco di Gior-
gio recordat per Danti 1 suvara citat (of Vignola/Danti,
1583, 72, no caldria ni plantejar la pregunta. En tot cas,
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penso que n'era conscient, i dissenteixo del parer de Malte-
se (Martinl/Maltese, 1967, 140 n 1) quan conclou: «l'ipotesi
piu probablle e chke F. di G. avesse udito parlare del! primo
procedimento [11 metodo di costruzione del punto di distan—
zal, ma non lo avesse capito né avesse afferrato la sua im
portanza pratica; donde la tendenza a porlo sulloc stesso
planc del petodso albertianc nella forma, ma & svalutarlo
nella sostanza». Una exposicié tan extremadament sumdria com
la de Francesco di Giorgio Martini nao ajuda a establir amb
la c¢laredat desitiable el sgeau pensament perspectiu, certa-—
ment, peré també considero que Maltese s'ha confés quan re-—
laciona els dibuixos dels manauscrits de Floreéncia i de Tori
amb les dues modalitats de construecié del text, i s'ha pre-
clpitat quan contraposa tan intensament el mdtode «amb punt
de distancia» amb el métode AlbertiA -quasi com si Alberti
no bhagués ocperat amb la digtancia: amb un punt fixat a una
determinada distancia de la interseccis.

El dibuix ndm. 21 del manuscrit Ashburnhamiano de
Florencia [fig. 2.2.62] (cf Martini/Marani, 1979, fol. 32v)
només 1l.lustra el primer dels dos procediments explicats en
el text, mentre que els dibuixos superior i inferior del ma-
nuscrit Saluzziano de Tori [fig. 2.2.831 {(¢f Martini/Malte-
se, 1967, tav. 61, fol. 33r> 1 el npam. 22 de 1'Ashburnhamia—
no -quasi ideéntic que 1l°*inferior del Saluzziano i gque aqui
no reproduim {cf Martini/Marant, 1979, fol. 32v)- es rela-
clonen tots ftres amb el segon procediment: il.lustren les
dues interseccions de la piramide visual, com en la «inter—
segazlione» descrita en dues fases per Alberti! La metafora o
materialitzaclé en duea vares de les dues perpendiculars
dels plans que s'intersequen sera un reeidu enmpiric de bot-
tega, perdé també esdevé una clarificacis grafica contundent
del seu significat tedric, i no déna peu a cap interpretacis
alternativa quan es relaciocna adequadament la 1il.lustracié i
el text. En canvi, Maltese sembla suposar que el dibuix nam.
21 de Floréncia i el superior de Tori acompanyen el primer
Procediment del text, que &s un métode amb «punto di distan-
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za riferito al punto di fuga», perd considera que pac enteas,
perqué troba que no el contraposa com imagina gue caldria
amb el segon procediment, essent aquest albertia - wche pos-
slamo chiamare grosso modo “"albertiano®, in cul 11 punto di
distanza & riferito al gquadros— com entén que il.lustren el
dibuix inferior de Tori i el nam. 22 de Floréncia,

A mi em sembla que, malgrat el llenguatge compri-
mit d'aguest pas dels Trattati, que en dificulta la comodi-
tat i la geguretat de 1'analisi, hi ha prou indicis per a
pensar que en l'escrit s'hi volen resumir dues modalitats de
construccisd perspectiva tamb punt de distancian. Totes dues
sén remuntables, de fet, a la doctrina de la «intersegazio-
ne» d'Alberti (1435), encara que més evolucionades en sentit
cperatiu que no pas la seva «construccié auxiliars, d'acord
amb una practica ja documentada en Uccello (1430/48), Fran-—
cesco di Giorgio Martini n'explica un procediment molt rapid
i sumari -~ja examinat-, i un altre de nmes explicatiu -no
gaire més—, que provenen de la practica dals tallers perd
que encaixen perfectament en el marc osptico-geométric cone-
gut. Tots dos procediments, que Martini entén perfectament,
donen prioritat operativa al punt de distancia o punt de
vista superposat en el quadre, i en aixé no es distingeixen
de metodes posteriors com els publicats per Gaurico el 1504
i per Viator el 150S.

La descripcié de la segona mndalitat, en la tra-

duccié ben literal que n'hem procurat fer, diu:

tAquests plans també es fan disminuir per un altre
procediment. Suposem un pla en el qual dividirds [= faras
les divisions amb] les braces ¢ altres mesures sobre les
quals dibuixaras les liniles, i enfront d'aquest pla drecaras
dues vares distanis 1'una de 1'altra aguella separacisé que
vols per a mirar~te la cosa, 1ligant a 1'dltima vara a 1'al-
fada del teuw ull un fil tirat a i'dltima linia, 1 a la sego-
na, i a la tercera, i fins a la més acostada, senyalant sem
preé en quin lloc de la vara fel fil} ha batut. I aixi podras
obtenir complidament la disminucié de cada pla. I tot el fo-

pament d'aguest art (= de la perspectival es conté en les
dues parts.» (Martini/Maltese, 1967, 139-140)
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L'acompanyen els dos dibuiwvos del cod. Saluzziano
de Tori reproduits en la nostra [fig. 2.2.63] i el nam. 22
de 1°'Ashburnhamianc de Floreéncia que hem omés -repeteix el
dibuix inferior de la ifig. 2.2.63] amb poques variants: una
segona figura ajupida sosté l'extrem del fil en 1'Gltina
divisio; els altres fils no apareixen, perd la seva posicis
s'bka senyalat en la vara del «centre»; tampoc no apareix la
linia d'horitzé, siné només l'algat d'una filera de quadrats
corresponent a les divisions del pla de base {(cf Martinil/Ma-
rani, 1979, fol. 32v). L'enunciat de les aoperacions ara déna
indicis més explicits de l'esquema teéric subjacent, un es-—
quema que en la primera nodalitat deixava massa pressuposat
—ara, a més de «fer» la interseccié dels plans que correspon
a una distancia, la «fa evident». Com en el primer cas, pe-
ro, també ara la construccié perspectiva es redueix a una
«férmula operativa», i potser encara ho refor¢a el recurs a
les vares i al cordill ~les asti i el Ffilo-, que és un altre
indici, inequivoc, del context de la practica de bottega on
s'ha transmés.

En primer lloc, ara es diu de seguilda gque operem
amb «plans» -«essi: planin~, i en el text s'especifica que
les divisions en la linia de terra del quadre, tan evidents
en els dibuixos, s'han de oonsiderar «en un dels plans»:
«Poniamo sia un piano in nel quale partirai ete.». D'altra
banda, les perpendiculars o vares que materialitzen la posi-
cié 1 algada de l'ull en els dos plans ja son dues, com en
Alberti i Filarete, © en l'esquema de la sinépia 4'Uccello
~on en realitat n'bi ha tres, perqué bha repetit 1'operacis
amb la perpendicular de la distancia a cada costat del punt
central. Aqui, 2 nés, es mterialitzen els raigs visuals:
sén el fil o cordill lligat a la vara a l'alcada de 1l'ull
que s'ha d'anar portant a les divisions de 1'horitzontal de
base, per tal de senyalar els punte d'interseccié en cadas-—
cun dels llocs on bat damunt 1'altra vara.

La distancia és definida per la separacisé entre

les dues vares. El seu significat de «distancia» queda clar
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a desgrat del llenguatge alhora col,loquial i eixut de Fran-
cesco di Giorgio, perqué es tracta de «guelloc spazio vwoi
&iudicare la cosa» delimitat per dos termes: la perpendicu-
lar amb 1'ull -o sigui la vara amb el fil «all'altezza dell’
occhioc tuoy—, i la perpendicular amb el centre o la vara del
pla del gquadre. Com en el cas anterior, aqui el text tampoc
no precisa a quina altura de l'altre terme o perpendicular
del pla hi ha el punt corresponent, perd aixé ja s'havia in~
dicat en les definicions inicials de «centro» i «contracen—
tro» -encara que la nocié de linia d'horitzé no apareix mai
en l'escrit—, i en aquest gsentit les il,lustracions no adme-~
ten dubte: el punt de 1l'ull o «contracentre» és a la mateixa
algada del «centre», el gqual é&s el punt «mirat» per 1'ull i
el «terme» de totes les linies -les ortogonals al pla—- i del
mateix ull. En el dibuix superior de la [fig. 2.2.631, on ng
hi ha cap figura humana que amb el seu ull dexpliquin 1'al-
gada de l'horitzé, siné només els punts acompanyats amb la
llegenda «centro/contracentro», en el marge oposat al de la
vara s'ha anotat 1la tipica triparticid al.lusiva a les tres
braces d'altura recomanades per Alberti. Com que la perpen-—
dicular del «centré» que equival al pla és un terme donat,
la distancia s'establira quan es fixi 1'altre terme, l'altra
perpendicular amb el «contracentre». També en el segon pro-
cediment de Francesco di Giorgio, doncs, la definicid de la
dictancia depén de la perpendicular amb el punt d'observacis
i ﬁc FPas de la perpendicular de la interseccié; en aixée as
diferencia de la «costruzione legittima» albertiana i se-
gueix la modalitat simplificada, gque segurament fou més cor-
rent, de prescindir de construccié auxiliar, ja docunentada
en la mateixa versis tramesa per Filarete 1 en la practica
anterior amb punt de distancia d'Uccello.

Francesco di Giorgio encara coincideix amb el pro-
cediment de Filarete en un pas fonamental que en la primera
modalitat as'havia saltat o resumit: el punts de les inter-
secclons que determinaran la segiiéncia de les transversals i

per tant la profunditat es troben sobre una segona perpendi-
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cular -o sigui, la vara amb les marquee on ha batut el fil/
raig wvisual gque s'ha anat portant a cada divisié de 1a linia
de base. Ara bé, se'n distingeix en un factor clau -en el
qual resideix tota la diferancia entre el metode albertia 41
‘els anomenats «ambk punt de distancia» (cf fig. 2.2,.571-:
mentre que la versié de Filarete, simplificant Alberti,
identificava aquesta perpendicular de les interseccions amb
la d'un marge del quadre, el segon procediment de Francesco
dl Giorgio porta la perpendicuiar al centre del quadrae,
fent-la passar pel punt de fuga. Aixi, aguesta vara perpen-—
dicular que «comporta» el «centro» visualitza la interseccié
dele dos plans, com 1l.lustren bé els dos dibuixkos del ma-
nuscrit de Tori de la [fig. 2.2.631, un referit a cada pla o
seccisé de la pirdmide wvisual: l'inferior a la seccié longi-
tudinal o axial amb sl seu veértex o wcontracentro»s {cf fig.
2.2.311, igual que el dibuix nam. 22 del manuscrit de Flo-
réncia, i el superior a la seccié ortogonal o quadre amb el
seu «centros —sobre la qual ja s'ha abatut l'altra, Simpli-
ficada.

Un cop superposat o «abatut» un pla intersecant
sobre l'altre pla o quadre, indiferentment a dreta o esquer-—
ra del «centre», els raigs del «contracentre» esdevenen les
dlagonals dels quadrats de 1l'escaquer, i els dos ralgs ex-
trems sén les dues diagonals de 1l'escaquer sencer. Alesho-
res, les interseccions amb la perpendicular central sempre
podran donar solament la meitat de les transversals de pro-
funditat de la quadricula -la meitat més proxima a 1'horit-
zontal de base. Abans jJa hem observat que Gioseffi (1963b,
143-144) precisava aquest fet en la sindpia d'Uccello: 1a
resta de les transversals més allunyades s'ha de cercar di-
rectament en les interseccions del ventall de les diagonals
-C almenys de les diagonals extremes~ amb el ventall de les
ortogonals en fuga. En rigor, amb aguestes interseccions en—
tre els dos ventalls, o entre un de sol i 1la diagonal extre-
ma, es podrien trobar totes les transversals sense necessi-

tat de recérrer per a res a la perpendicular central. Per
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aixé en la practica se'n sol prescindir, malgrat el seu va-—
lor de «visualitzar» la interseccié. El primer procediment
de Francesco di Gilorgio, precisament, consistia a prescin-
dir-ne. En el mateix dibuix superior de Tori i en el nam., 22
de Floréncia, s'il.lustra la superposicié amb una sola dia-
gonal, una de les extremes, la que correspon a la darrera
divisis en profunditat del pla de base i per tant la que
acaba de delimitar tot 1l'escaquer. En el text també es feia
comengar 1'operaciéd per aquesta «ultima Iiniar -la linia que
Gaurico, com veurem tot seguit, anomena «finitrix plani»,
terminal o «termeneran del pla. Aquesta diagonal extrema -i
la seva simétrica- serien suficients per a obtenir totes les
transversals. Encara una observacié de detall a propésit de
la perpendicular central: a més de passar pel punt de fuga,
també s'baura de fer coincidir amb una de les divisions de
l'horitzontal de base si es vol representar sencer el primer
rest de quadrats de l'escaguer —caldra haver-ho previst guan
es feien les divisions.

Es evident que 1'operacié amb 1la perpendicular
central -la Ifinea mezzapa de la sindpia d'Uccello, que de
fet era utilitzada ‘amb freqiiéncia pels pintors (cf Edgerton,
1975, 50-B5) i que tot seguit retrobarem en un altre text
perspectiu—, fos explicita o elidida, fa inatil la «prova de
la diagonal» dels quadrats de l'escaquer que Alberti recoma-
nava a la fi de la construccié, perqué aqui les diagonals ja
hi sén des de bon principi. O més exactament, l'aportacis
simplificadora del procediment consisteix a tragar de primer
antuvi les diagonals des del «centracentre»s o punt de dis-
tancia a les divisions de l'horitzontal de base, perque sén
precisament els punts d°interseccis d'aquestes diagonals amb
la perpendicular central o amb les altres ortogonals en fuga
els que han de determinar la seqiéncia de les paral.leles de
la profunditat. Fins al punt que, com s'ha dit, si es vol-
gués abreujar encara l'operacié, no caldria ni tan sols bus-
car les interseccions en la perpendicular, pergque, un cop

tirades les diagonals des del «contracentre», totes les in-
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terseccions amb les ortogonals de l1l'altre pla convergents
cap al «centre» sén bones. £s a dir, amb dos costats paral-
lels més ia diagonal de cada guadrat, o només la del quadrat
general de l'escaquer, es tenen les referéncies necessaries
per a tragar els altres dos costats paral.lels: les trans-
versals de la profunditat que es buscaven. L'ordre de les
operacions és indiferent.

Aquesta més radical simplificacié, que devia ser
una practica molt habitual en les botteghe, é& la primera
modalitat que Francesco di Giorgio Martini havia exposat,
Pers, com que po mostrava explicitament els fonaments de la
perspectiva -~«tutto el fondamento da essa arter—, que con-—
sisteixen en la interseccisé dels dos plams, l1'un amb el
«centro» i l'altre amb el «contracentro»r -w«nelle due parti
si consiste»~, ha afegit la segona modalitat -«Adnco per al-
tro modo essi piani da diminuire sonos-, en la gqual resulta
més comprensible la raé de trobar les transversals en les
interseccions dels dos feixos de linies. L'acaba de fer pa-
lesa la il.lustracié: els dos dibuixes del manuscrit de Tori
[fig. 2.2.63]! amb les vares i fils, primer del pla axial per
separat (baix) -igual que el dibuix nam. 22 del manuscrit de
Floréncia (cf Martini/Marani, 1979, faol. 32v)- 1 després ja
superpasat o «abatut» sobre el pla ortogonal (dalt), deixant
visualitzades la wvara-punt de distancia 1 la vara-perpendi-
cular d'ilnterseccis. Aixi, doneg, l'afirmacid final «F tutto
el fondamento d'essa arte nelle due parti si consiste» no
s'ha d'entendre en el sentit que les «aparti» sén els doe
procediments o modalitats de construccié a la manera de wdue
regole» vignolesques ante litteram ~Francesco di Glorgio ele
anomena «modi», o sigul, dues concrecions entre d'altres
possibles, peré no pas el «fonament»~, siné en al santit que
sén els dos plans amb el «centro» i el «contracentro». Dit
en uns altres termes, el fonament consisteix en les duag
seccions de la piramide sptica representadeé pels plans i

unificades en el quadre perspectiu.
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En conclusié, el text sobre perspectiva de Fran-—
cesco di Giorgio Martini es podra titllar d'excessivament
lacénic i podem retreure a la seva condensada explicacié no
poques llacunes —en part reduides gracies als dibuixos-—, pe-
ro en tot cas es tracta d'omissions d'un escrit apressat i
d'una redaccis potser no del tot afortunada, no pas d'errors
ni d'imprecisions de concepte. En un text rapid i comprimit
com aquest, precisament, les incoheréncies de concepte s'ha-
guessin fet evidentis de seguida. A més, convindria no perdre
de vista el caracter especific del fragment perspectiu: és
una simple nota complementaria, «testimonial», perduda en un
tractat que no s'ocupa de perspectiva siné d'arquitectura i
d'enginyeria, i encara contextuada a la fi &'un capitol so-
bre «geometria e modi di misurare» adregat a arguitectes.
Francesco di Glorgio parla d'allsé gue ha aprés, que li han
explicat -1 tal vegada també ha liegit- f ha entes, gque ben
segur ha vist i sap fer. Sense descuidar la seva activitat
pictorica, al.ludida abans (cf Toledano, 1987}, algun creédit
s'hauria de concedir a la informacid recollida a Vignola-
Danti que també s'ha citat: la tradicié segons la qual Pe-—
ruzzi tingué per preceptor de perepectiva a Francesco di
Giorgio no é&s refusable d'entrada com a mera invencié d'Eg-
natio Danti. Potser la seva reflexié perspectiva no va anar
més enlld de les nocions inmprescindibles implicades en
aquesta exposicld dels Trattati -potser no-, perd tanmateix
l'exposicis en conté els conceptes essencials, i, dels pro—
caediments que deseriu i del seu significat, mostra de tenir-

ne clara consciéncia,
Kemarquem gque el procediment d*Alberti -el que

confessava aplicar i que considerava l' «ottimosr procedia
definint en primer 1lloc les ortogonals convergents al punt
de fuga, 1 establia la interseccié 1 per tant la segiiéncia
de les transversals independentment de la posicié del punt
de distancia, 1la qual eré previa. En canvi, Filarete, mal-
grat que seguia molt de prop el procediment albertia -i el

segula en el fet determinant de referir la distancia a la
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perpendicular lateral del quadre en comptes de la perpendi~
cular central de la interseccid—-, ja inverteix 1'ordre de
les operacions: la simplificacié comporta determinar les
transversals amb el punt de la distancia, i traga primer les
transversals que les ortogonals a desgrat que ja havia divi-
dit l'horitzontal de base de bon principi. També en les dues
modalitats «amb punt de distaAncia» de Franceseco di Giorgio
la interseccié s'estableix automiAticament fixant el punt de
distancia, igual que en el tragat d'Uccello. Partir del punt
de distAncia, doncs, a la practica esdevé 1la referéncia
constructiva més simple i eficag¢, i per aixé no és estrany
que els procediments amb més fortuna entre els tallers dels
pintors es basin en la prioritat 4'aquest punt,

Cal insistir gque es tracta només de simplifica-
cions operatives, en el sentit qQue el metode de wconstrucetisd
legitima» amb «auxiliar» d'Alberti o amb la «reducciséh» de
Filarete, d'una banda, 1 el mitode «amb punt de distancia»
d'Uccello o els de Francesco di Giorgio, de l'altra, compar-—
teixen 1'idéntic model espacial brunellescou-albertia dels
plans intersecats, 1 que tant la seva estructura gecmatrica
fonamental com els seus resultats grafics sén coincidents
amb els de la «construccié legitima» de Brunelleschi i d'Al-
berti -com demostraria Le due regole de Vignola—-Danti
(1583>.

Un altre d'aquests procediments sorgits en el con~
text de la practica picterica, també per mediacisé oral 1 de
bottega, t¢ una significacié especial perqué el seu amfasi
constructiu en el punt de distancia esdevé tan accentuat que
arriba a fer-1li deixar només implicit el punt de fuga. El
coneixem gracies a un capitol del tractat sobre escultura de
Pomponio Gaurico {(ca. 1482-post 1528), publicat a Floréncia
el 1504, perd escrit a Padua entorn de 1502, que reflecteix
una tradicis de tallers paduans relacionada potser abusiva-
ment amb els cercles d!'Andrea Mantegna (Gioseffi, 1957, 093-
95; id., 1563a, 144). Gracies a 1a lmpremta, el tractat de

Gaurico <{(Pomponius Gauricus, De Sculptura, Giunti, Firenze,



-372—

1504> tingué un ressée 1 una difusid considerables, sobretat
ftora d'lItalia, =i hem de creure les nombroses edicions que
en consten fins al segle IVIII; és el primer escrit de pers-
pectiva que fou imprés, i enceta una modalitat de divuigacis
geguida molt de prop pel text de Viator, De artificimli
perspectiva (Toul, 1505) i que en endavant seria fonamental.
Malauradament, arribava tard Per & tractats de més volada,
com el mateix De pictura d'Alberti, que no meria imprés fins
a2 mitjan del segle XVI <(text llati: Venatorius, Basilea,
1540; traduccié a 1'italia de L. Domenichi: Glolito, Vene-
zla, 1547; <raduccidé de C. Bartoli: Franceschi, Venezia,
1568>, o com el De prospectiva pingendi de Piero della Fran-
.cesca, editat integre per primera vegada el 1899, quan Jja
només constituia una «font histérica» o simple «curiositat».
El De Sculptura és un tractat desconcertant. E1
baixissim nivell d'informacié tacnica, reduida a preceptes
de bottega sovint mal entesns i confusament explicats, s'hi
compagina amb una veritable exhibicid d'erudicié filolsgica
1 filosefica que pren la forma d'un didleg ciceronia amb as-
quema de tractat de retérica antic. &s el primer text de la
literatura artistica configurat com un dialeg per a dile-
tants cultes, Pers el seu avtor, un humanista napolita que
s'ocupava d'estudis de grec i llati al Studium de Padua, no
tenia coneixements matemdtics ni cap experiéncia directa amb
la practica artistica, al contrari que Alberti. Les seves
informacions técniques sén exclusivament «orals», obtingudes
en converses 0 visites a tallers d'escultors i pintors de
tradicis paduano-veneciana. En aquest sentit, el suport con-
ceptual relatiu a la perspectiva que Parronchi (1977, 11-15)
desprén del tractat de Gaurico per a connectar-lo amb el que
despren de la practica pictérica veneciana d'inicis del
Cinc-cents, Tiziano inclés, potser és versemblant perque
respon a un ambit d'idees comd -en tot cas caldria discutir—
ne els enllagos concrets, sobretot quan hi barreja Lecnardo
1 el Codex Huygens (ibid., 14-15). Ara bé, resulta manifes-

tament exagerada ia seva afirmacié que wi] De sculptura as-
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sume per 1'artie veneziana del primi del Cinquecento lo stes—
s0 ruolo di manifesto e di codice che aveva avuto i1 De pic-
tura albertianc per I1'arte fiorentina del secolo recedenter
{ibid., 15>.

Sembla que Gaurico mentingué una relacléd relativa-
ment assidua amb amics artistes de 1'entroterra venecia -amb
Antonio Rizzo, Andrea Riccio i Tullio Lombardo, entre d'al-
tres, 1 qui sap si amb Andrea Mantegna—-, i a aquests cercles
artistics ens hauria de remetre el seu testimoni sobre els
diversos aspectes de l'elaboracis aescultérica, en especlal
sobre el procediment de fundicié de bronze, pers també sobre
altres qliestions, com el sistema de proporcions, o la fisa—
nomia, o la perspectiva. La perspectiva &s objecte del capi-
tol IV del tractat, i hi inclou la descripcid 4d'un. metode
constructiu concret. '

La problemAtica sobre Pomponio Gaurico, la seva
formacis 1 les seves fonts en el medi artistic padua, com
també les qiestions sobre els temes, l'organitzacis i la di-
fusié editorial del mateix tractat, s'estudien en dues edi-
cions critiques modernes, a les introduccions i aparell de
notes de les quals.caldria adregar-se: la de Heinrich Brock-
haus, «De Sculptura» von Fomponius Gauricus, mit Finleitung
upd dbersetzung, amb traduccisé alemanya {(Teubner, Leipzig,
1886>, 1 sobretot la més recent d4'André Chastel i Robert
Kiein, Pomponius Gauricus. De Sculptura (1504), amb tradue-
cié francesa {(Droz, Genéve, 1969), que é€s la utilitzada aqui
{per a un resum, cf Garriga, 1283, 126-128 n 1-2).

El capitol de Gaurico scbre la perspectiva (Gauri-
ce/Chastel-Klein, 1969, 182-201) respon al to general remar-
cat en el conjunt del seu escorit respecte a les qiestions
técniques: la informacis, precaria o melt elemental, hi és
vella i obtinguda de segona ma, insegurament entesa i confu-
sament exposada. Kleln (196la, 262> ja observa que el De
Sculptura només presenta «fossils» —-el seu interés rau en
particular en aixé—, perd el procediment perspectiu que s'hi

exposa és realment estrany, perqué ignora no solament la
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funcis de 1l'horitzd, siné fins i tot la del punt de fuga per
& les ortogonals al quadre. Al capdavall, queda el dubte de
sl, a més de referir un médtode rudimentari, Gaurico no el
torna encara més tosc 1 complicat amb la seva explicacis i a
causa de no haver—lo entés, El fet que en la férmula presen-—
tada hagin desaparegut el punt de fuga i 1'horitzs, i que
Gaurico semwblii ignorar-los, no vol dir gque necessariament
tots els piptors que operaven amb aquest métode també els
ignoressin. Vol 4dir només que aquesta modalitat de métode no
els explicitava -o ho feia molt poc, perqueé resalia la cons-
truccié a partir de la distancia-, i que la comprensié gue
va tenir-ne Gaurico, inexpert en geometria 1 un sobrevingut
alié a la practica pictérica, no donA per a més que per a
una maldestra traduccio egscorita de la #recepta», inconscient
del pes dteéricy» que corresponia als factors elidits.l

Gaurico no presenta un procediment perspectiu a
partir d'una teoria. Consigna en un tractat amb pretensions
teériques un métode dfantiga circulacié entre els tallers
Paduans, reduit a férmula i aprés d'oida, sense acabar d'en-—
tendre ni el métode ni encara menys la tecoria subjacent en
el seu origen. L'%pisodi de Gauricus mostra que també un
“«liberal» -un gramdtic alié a l'efici figuratiu- podia que-—
dar—-se en una comprensié merament residual, mecanica i dem—
pirica», d'un métode «cientific». No s'adona que la «seva»
construccisé perspectiva «saltavan elements, alguns dels
quals eren essenclals. No sabé veure que certs passos, que
tal vegada sén prescindibles en 1'operacisés pictérica concre-
ta -~es poden obviar 1 deixar només implicits fins que en de-
terminades ocasions no calguil fer-los apareéixer: un bon
«practic» ho hagués tingut clar-, en canvi en una dascripcis
tadrica o discursiva general del procediment havien de ser-
hi necessariament enunciats.

Per aixo el passatge del text on s'exposa el meéto-
de perspectiu esdevé de lectura tan difiecil, quan es llegeix
buscant-hi la coheréncia teorica que de primer antuvi es

pressuposaria en un «liberal» -un fildleg que, a més, fa ve-—
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ritable exhibicise de citacions erudites., Brockhaus (1886,
fig. 93> n'equivoca del tot la interpretacis [fig. 2.2.841,
i no se'n comengd a treure l'entrellat fins que Panofsky
(1927, 184-188 n 60) no considera l'exposicié “plena de 1lla-
cunes» 1 no l'acostd a la wcostruzione legittima» d'Alberti
[fig. 2.2.681, tanmateix forgant excessivament el text. La
lectura de Gioseffi (1957, 88-94) acomnsegui una reconstruc-—
©ié definitiva del métode [fig. 2.2.861, després precisat 1
ampliament estudiat per Robert Klein (1961a, 251-297, repreés
a Gaurico/Chastel-Klein, 1969, 165-181) [fig. 2.2.671, als
fonamentals treballs del gqual caldra recérrer també per a
l1'analisi de les idees del tractat de Gaurico sobre la pers-
pectiva i les seves funcions en el sistema general de les
arts (cf a més, Chastel, 1968, 300-301; Gicseffi,_ 1963D,

144; Kitao, 1962, 192-194; Sinisgalli, 1978, 47-48; Vagnet-
ti, 1979, 282-283; id.,, 1980, 433-434). El procediment pers—

Pectiu que Gaurico recolli en botteghe paduanes és descrit
d'aguesta manera:

«Omne corpus quocunque statu constiterit, im aliquo
quidem necesse est esse loco, Hoc quum ita sit, quod priuvs
erat, prius quogue et beic nobis considerandum, Atqui locus
prior sit necesse est quam corpus locatum, Locus igitur pri-
po designabitur, 1d quod planum vocant, Facies autem guam
directissimun Sic, Ad perpendiculumy mediam lineam demittito,
fHeinc inde semicirculos circumduclto, Per eorum intersectio-
nes lineam ipsam asquoream trahito, Requis vero fiat in col-
locandis deinde personis error, fleri oportere demonstrant
bdoc modo, Bsto iam in bac quadrata, nan elusmodl potissimum
utimur, tabula bec inquiunt libea, 4t quantum ab hac, plant
definitrix distare debebit? Aut ubl corpors collocabiumus?
Qui prospicit, nisi jam in pedes despexerit, prospiciet a
pedibus, unfca sul ad minipum dimensione, Ducatur itaque
quod volvaris pedum linea hec, Nox deinde heic longius at-
tollatur alia in humanam staturam Sic, Ex huius autem ipsius
vertice ducatur ad extremum aequoreae linea Sic, itidem ad
omnium barum porcionum angulos Sic, ubi igitur a media
agguorea perpendicuiaris hec, cum ea que ab uertice ad ex-
tremum ducta fuerat, se coniunxarit, plani Ffinitricis Linaae
terminus beic esto, quod si ab equorea ad hanc finitricem,
ab laterali ad lateralem, absque ipsarum angulis ad angulos,
plurimas hoc modo perduxeris linsas, descriptum etiam collo-
candis personis locum habebis, nam ot cohaerere et distare

vti oportuerit his ipsis debebunt interuallis.» (Gauricus/
Chastei-Klein, 1969, 183-185)
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La traducclé no presenta passos ni termes conflic-
tius des del punt de wvista de la llengua -llevat d'un punt
secundari, que s'especificara més avall-, siné només d'in-
terpretacié, a causa dels continus «hicw 1 «sicwy intercalats
en l'escrit i que devien remetre al complement d'un grafic
adjunt, ara perdut, La primera hipétesi d'interpretacis que
semblava donar-hi sentit fou la de Panofsky (1927, 184-188 n
80>, com s'ha apuntat, peréd se'n separa en detalls que en
definitiva resulten determinantis per a la reconstruccis del
procediment, ja que distorsionen l'explicacié de Gaurico i
mée aviat semblen respondre a la voluntat de fer-hi aparef -
¥er un esquema superposable al del métode descrit al De pic-
tura d'Alberti. En canvi, la lectura de Gioseffi (1987, 92~
93), seguida per Klein (Gaurico/Chastel-Klein, 182-184)>,
s'ajusta molt escrupclosament al text de Gaurico i en dedu-
elx una construccid que bhi manté perfecta coheréncia inter—
na. Per aixé, en la meva versid, els matisos relatius a la
correspondencia dels w«bhicy i dels «sicr sén essencialment

coincidents amb els de la versié italiana de Gioseffi i amb

els de la francesa que acompanya l'edicié de Chastel-Kleln;
s'hi interpolen lletres (de la A a la N) que cal referir a

les diferents stapes del procediment exposat per Gaurico tal
com han estat 1il.lustrades en l'esmentada reconstruceis de
Gioseffi (fig. 2.2.861:

*Qualsevol cos, ea qualsevol posicié que estigui, ha
d'estar per forga en un lloc. Com que aixd és aixi, hem de
considerar també de primer aztuvi allé que és anterior. Per
tant, com que el lloc &5 necessariament anterior a la poasi-
¢ié del cos, s'ha de comencar per definir el 1lpc, que s'a-
nomena pla [fonamentall. El procediment més simple és el se-
gient. Traga uma vertical central (4), i a partir d'agui
fée—hi dos semicercles (B) 1 uneix la seva interseccid amb
una linia horitzontal (C). Per tal de no equivocar-se des-
prés en la col.locacié dels personatges, convé aplicar el
procediment que segueix. Suposem, doncs, aquesta linia (ho-
ritzontall (D) en una tavla quadrada -perqué és el format
més habitual. A quina distancia d'aquesta s'baura de situar
la [1lintal que defineix el pla? I on sttuarer els cossos? Un
observador, llevat que no es miri els peus, mira endavant a



=377~

partir dels peus, com a minim amb una magnitud (distanciajl
equivalent a la seva [altural. Prolopga, doncs, aquesta li-
pia dels peus [de basel tant com vulguis (E)>. Deeprés, d'a-
qui tira‘n seguidament una altra de tan alta com 1'estatura
bumana, aixi (F>. Del seu capdamunt, porta vpa linia fins a
l'extrem [oposatl] de 1'horitzontal, aixi (&), 1 igualment
[altres linieel fine als angles [a les iptersaccions} de to-
tes aquestes porcions, aixi (H). Un aquesta perpendicular
{drecadal des del centre de 1'horitzontal s'uniri amb aque-
lla [linial que haviem portat des del capdamunt {de la ver-
ticall fins a 1l'extrem [de l'horitzontall, alli s'establira
el limit de la linia terminal del pla [de basel (I), I si
traces d'aquasta manera moclties més linies, de 1'xoritzontal
[de base] a aquesta terminal (L), de la lateral a la lateral
(M), 1 de les seves interseccions a [d'altres] iaterseccions
(N), tanbé bauris establert el lloc per a col.locar les per-

sones, fa que segons els intervals obtinguts s'aniran acos-
tant o separant com pertnca.»

4 la vista dels passos 1 de la il.lustracié addu-
ite per Gioseffi (1857, 00-83, fig. 40) [(fig. 2.2.66]1, com
plementats amb els comentaris de Klein <(Gaurico/Chastel-
Klein, 1969, 182-184, fig. 32; cf 1bid., 170~-171) L[fig.
2.2.671, la feixuga exposicié de Gaurico no hauria de pre-
sentar problemes de reconstruccié. Perd cal considerar també
la tan diversa interpretacié de Panofsky (1927, 185-187 n 60
fig. 23> [fig. 2.2,65], si més no per a precisar els punts
que justifiquen el nostre desacord amb la seva lectura glo-
bal. Per tant, recapitularem les set operacions clau que es
poden distingir en al tert de Gaurico, referides a 1'esquena
de Gloseffi 1 Klein de [figs. 2.2.67 i 2.2.681, que compar-
tim, i contrapuntades amb les al.lusions pertinents a lfes—
quema panoiskyad de [fig., 2,2.651:

1> Es traga una «vertical central» (2), la perpan~
dicular d'interseccié dels das plans de la piramide o&ptica,
que és alhora l'eix central de la vista frontal i la seccis
de la vista lateral abatuda sobre el quadre. Es traca 1'«ho-
ritzontal» de base o «linia dels peus» del quadre (1-9), ob-
tinguda a partir de la interseccid de dos arcs —amb centres
versemblantment situats en la perpendicular-, { ece suposa
que es divideix en segments iguals (1-9) perque tot seguit

el text fara al.lusié a «ad ommium haruwm porcionum angulosy,
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a deegrat que ara no ho especifiqui [fig. 2.2.68]1. Tanma-
teilx, res no déna peu per a suposar, com fa Panofeky (ibid.,
187> ifig. 2.2.651, que la perpendicular mitjana del quadre
en realitat és el marge lateral de la composicisé en comptes
de l'eix central, 1 que s'ha fet tracar perqué «aixi 1la
construccié de l'algat lateral podra desenrotllar-se cap al
costat» —an clara identificacié, no avalada pel text, amb la
perpendicular d'interseccis de 1la «construccid auxiliary
d'Alberti.

2) Es fixa la separacié o punt de distancia Q) en
relacié a la vertical central o interseccis, o sigui 1'ull
de 1l'observador en relacié al quadre. S'hauvra de situar al
capdamunt d'una altra vertical «tan alta com l'estatura hu-
mana» (h?, i amb una separacié «endavant a pPartir dels peus»
de 1'observador (d4) que pot ser «tant com vulguis» pefé “com
a minim [...]1 equivalent a la seva altura», de manera que 1la
distancia (d)> ha de ser igual o superior a l'altura <h>
[fig. 2.2.68]. Comparteixo el criteri de Gioseffi (1957, 02
i1 143 n 73) per a la traduccid de «Ducatur itaque quot volu-
eris pedum linea hec», que doéna la frase «Prolonga, doncs,
aquesta linia dels peus tant com vulguis» -equivalent a la
seva «Si prolunghi‘percié quanto tu voglia gquesta linea dei
ptedis»—, i no pas la de «Per ailxé haura de prolaongar aquesta
linia endavant tants peus com vulgui», com en canvi havia
llegit Panofsky (1027, 185 n 603, i ara també Kiein (Gaurico
/Chastel-Klein, 1969, 184): «Trace donc cette llgne—-ci d'au-
tant de pieds que tu voudras». El terme «pedum» ascaba de
sortir dues vegades en la frase immediatament anterior —~«in
pedes despexerit, prospiciet a pedibusi— en el sentit propt
de «peus d'una persona», i no hi ha cap motiu per a pensar
que, de sobte, ara s'apliqul en el sentit figurat d'«unitat
de mesura», 1 per tant que calgul portar-lo a equot» i en-
tendre «gquot pedum volueris» en comptes de deixar-lo en el
determinatiu més obvi de whec linea pedum».

3> Es tira una diagonal-raig visual des del punt
de distancia () {1 tallant la perpendicular (Z) fins a
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1'dextrem de 1'horitzontal» de base (0l), préviament dividi-
da (1-9), i després es tiren les altres diagonals a la resta
de les divisions. El text diu «de totes agquestas porcions»
-«ad omnium harum porcionum angulos»-, o sigui, tant les de
més enlla de la perpendicular d'interseccis (02, 03, C4, 05
ifig. 2.2.681 com les de més enca (06, 07, etc.) (fig.
2.2.671, un recurs practic molt obvi que manté la correccis
geométrica de la construccié semse obligar a repetir-ne tots
els passos amb un punt simétric de (O) a 1'altra banda de
(Z> per a les divisions (6-9). Aguesta lectura no solament
és Justificada, siné practicament obligada, perqué la linia
horitzontal de base de la construccié amb les seves divi-
sions s'identifica amb l'horitzontal de base de tot el qua-
dre, qualificat com d'una «taula quadrada» de format babitu-
al -«in kac quadrata, nam efusmodi potissimum utimur, tabula
hec inguiunt lineax». Encara que horitzontal quadre siguin
migpartits per la perpendicular, se'n parla sempre com d'una
unitat, sense cap al.lusis a limitar les operacions a una
sola meitat de la seva amplada, i hem de suposar que Gauri-
co, si s&'hagués volgut referir a una operaclé tan poc habi-
tual com 1a de construir el lloec o pla de base —entés amb
una funcié precisa: w¥Nequis vero fiat in collocandis deinde
personisy— només per a resoldre «mig quadre», ho bhauria es—
pecificat en algun moment. En canvi, Panofsky (1927, 18%5-187
n 60 i fig. 23>, relativament al grafic de [fig. 2.2.68],
malgrat que havia dividit tota 1'boritzontal de base (c-d) a
cada banda de la perpendicular <(ab) que passa per (&) amb
segments iguals —tant de (c) a (@) com de (e) a (d)-, ara
nomes uneix el punt de distancia (t) amb la meitat de «totes
aquestes porcions», o sigui només amb els segments de (c) a
{e), sense Justificar la restriccié: és obvi que aixé 1i
permet acostar molt més clarament les operacions de Gaurico
amb la «construccié auxiliar» d'Alberti.

4> Bs traga 1l'Gltima transversal o «linia termi-
nal» -«finitrix»— del pla de base, paral.lela a 1'haritzon-

tal (1-9), a partir de la interseccié de 1'altim ralg o dia-
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gonal extrema (0l) amb la perpendicular central (Z) en el
punt (A) [fig. 2.2.681., Panofsky (ibid.) ja veie que aquesta
horitzontal és el limit de profunditat o la «terminal» de
l'escaquer -—eplani finitricis Lineas terminus keic estos-
ffig. 2.2.67! 1 no pas, com equivocadament havia suposat
Brockhaus [fig, 2.2.64), la linia de 1'horitzs (H'-H).

S) Per les mateixes raons d'operativitat ja esmen-
tades a 3), i com s'il.lustra a [(fig., 2.2.671, es prolonga a
l'altra banda de la perpendicular (Z) l'horitzontal «termi-—
nal» que passa per (A4), tallant els raigs diagonals origi-
nats per (0) en els punts (6'-9'). Aiwd ha de permetre tra-
¢ar la meitat de les ortogonale al quadre, «moltes més 1{-
nies, de 1'boritzontal a aquesta terminal» -«ab equorea ad
banc finitricem [...] plurimas hoc modo perduxeris lineasi—,
0 sigui, les linies des de les divisions de la base (6-9)
als nous punts d'interseccié (8'~9'), gque sén les ortogonals
6-6', 7-7', 8-8' i 9-9'). Panofsky <(ibid., 188>, que ha
forgat una limitacié de les operacions a la banda (c-e) de
la perpendicular central, ara s‘ha d'inventar un punt de fu-
ga —al qual Gaurico no fa la més minima al.lusld, com el ma-
teix Panofsky reconeix— per tal de poder formar les ortogo-
nals: «Les linies que han de ser tracades "des de 1'horit-
zoatal a la linia (posterior’ de delimitacié del quadrat de
base" sén, evidentment, les ortogonals (que han de convergir
en un hpunt de vista® situat a la mateixa alcaria del ver-
tex, cousa que no &s dita expressament, peré que és una de
les obvietats que hom pot deduir del text, completat per la
demostracié directald»., Alxi, en la seva reconstruccis Efig.
2.2.651, ara apareix un flamant punt de fuga i s'hi fan con-
vergir les ortogonals des de les divisions de la linia de
base, exactament igual que en la primera fase de la cons-
truccié albertiana -perd al marge, si no en contra, de la
descrita per Gaurico.

6> Les noves interseccions dels raigs diagonals
amb les ortogonals donaran la posicié de la resta de les

transversals, que tallaran la perpendicular central (Z) en
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els punts {a, b, ) 1 &6n les linies que van #de la lateral
a la lateral» -wab lIaterali ad lateralems~, com a [fig.
2.2.67]. Panofsky {(ibid.), que havia limitat les operacions
a una sola meitat del tragat, la corresponent al sector {(c—
e) de 1l'horitzontal migpartida per la perpendicular (ab),
ara haura d’'entendre per forga que les transversals es tra-
cen «de la lateral a2 la “perpendicular mitjana“», a desgrat
que tampoc aqui la restriccid no és filoldgicament justifi-
cada. ;

7Y Un cop tragades les transversals que mancaven,
es cowpletaran també les ortogonals de 1'altra banda de
1'eix <(Z), ara a Fartir de les interseccions de les trans-
varsals amb els raigs diasgonals (com 2a, 3a, 4a), o sigui
“de les seves [de les transversalel! interseccions a les in-
tersecciong» —wabsque ipsarum angulis ad angulosy—, de 1'ho-
ritzontal de base a la «terminal», i ags tiren (2-2° per Za-
2b-2c, 3-3' per 3a, i 4-4' per 4a) com a la [fig. 2.2.671,
Alxi queda «establert el lloc per a col.locar les Persones
[...]1 com pertoca». Panofgky (ibid.) [fig. 2.2.65], com que
només aperava amb aquesta banda (c-e> de l'eix o «perpendi-
cular mitjana» (ab), i en arribar a aquest pas ja tenia tra-—
cades totes les offogonals —gracies a aquell punt de fuga
ignorat per Gaurico «peré que és una de les obvietats que
hom pot deduir del text», se‘ns ha dit-, interpreta que «les
linies tragades “absque ipsarum angulis ad angulos” s6n, fi-
nalment i sense cap mena de dubte, les diagonals del quadrat
de base mitjancant les quals tota la construccisé troba 1la
seva demostracié i conclusisn». O sigui, sén les v«diagonals
de praova», l'unic detall que mancava per tal que el procedi-
ment de Gaurico fos «realment idéntic» que el Ad4d'Alberti:
quod erat demonstrandum. .. per Panofsky. ¥o caldria insistir
més en la constatacis que, si hem d'atenir-nos al text del
De Sculptura, la lectura de Panofsky esdevé massa blaixada,
i per tant en prescindirem.

Convé observar i comentar encara alguns fets que

sén conseqieéncia que la construccié de i'escaquer descrita



-382—

Fer Gaurico es basi quasi exclusivament en el punt de dis-
tancia, i per tant en les propietats de les diagonals. E1
més important de tots, 1 que en realitat inclou tota 1la rees—
ta, resideix en l'absencia operativa del punt de fuga. Ja
s'ha vist a 5) 1 a 7) (figs. 2.2.67 1 2.2.68] que les orto-
gonals no es fan arribar nés enlld de la wfinftrix» o w«ter-
minal» que passa per (A), la qual és l'ultima transversal,
de manera que l'escaquer esdevé de format rectangular -mig-
partit per la perpendicular central (Z), i encara incomplet,
perque hi manca l'ortogonal (1-1') simetrica de (9-9') (cf
també Klein, 1981a, 277-278; Gaurico/Chastel-Klein, 1969,
171, 184-185 n 9>. No pot ser altrament si tota la construc—
¢lé s'ha de desprendre de la diagonal extrema (O1), de la
seva interseccisé (A) amb la perpendicular (Z). _

Unes pagines més amunt, ja veiem que Francesco di
Giorgio Martini donava una funcié prioritaria a aquesta dia-
ganal, la primera del «contracentre» que fa intersecar amb
la vara-perpendicular del «centre» [fig. 2.2.631, peré també
remarcdvem que només permetia establir la meitat inferior de
les transversals de l'escaguer. La segona meitat més allun-
yada calia establir-la necessariament a partir de les inter-—
secclons de les mateixes diagonals amb les ortogonals con-
vergents al punt de fuga, com ja havia calgut fer en ia si-
népia de Panlo Uceello {fig. 2.2.38]1 <(cf Gioseffi, 1963b,
143-144) -amb independéncia que alli es desdoblés el punt de
digtancia a cada banda de la perpendicular central-, i com
tot seguit ensenyaria a fer Viator en el De artificiali
perspectiva (1505). Per aixs, al capdavall es podia elidir
sense problemes la perpendicular, i trobar tots els punts
per a tragar les transversals directament en les intersec—
cions de les diagonals irradiades des del punt de distancia
amb les ortogonals convergents cap al punt de fuga, com es
constatava en la primera modalitat -més simplificada- des-
crita per Francesco di Giorgio: la prerpendicular hi era no-
més implicita. En qualsevol cas, persé, calia mantenir sempre

€l punt de fuga situat emn la «perpendicular desapareguda» 1
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tirar-hi les ortogonals des de les divisions de 1'horitzon-
tal de base amb autonomia respecte al ventall de les diago-~-
nals. També és cert que les transversals de l'enter aesca-
quar, més les ortogonals, es podrien deduir de les intersec-
cions de dos feixos de diagonals, sense necessitat de punt
de fuga ~com en el suposat procediment «bifocal» de Klein en
la sava fase més antiga, «sense millorar»; hi al.ludirem tot
seguit-, peré aleshaores haguessin calgut dos punts de dis-
tancia, és a dir, una modalitat iguaiment diversa de la pro-
posada per Gaurice.

Bs evident que la construccid de Gaurico, no obs-
tant que ell no en sembii ni remotament conscient, també
«té» punt de fuga -si prolonguéssim les grtogonals més enllia
de la transversal «extrema» de <(A), convergirien totes en un
punt de la perpendicular d'interseccié (2> situat a la ma-—
teixa algada de (0O)—, com no podria ser d'altra manera (cf
Gioseffi, 19857, ©3 i 143 n 75), peré hi és tan sols impli-
cit, o millor, el procediment no n'ha previst cap funcisd
operativa. En tot cas, de l'explicacid de Gaurico se'n des-
préen una clara ignorancia a propésit de les nocions tant de
punt de fuga com d'horitzé. Ignorava que no soclament hauria
estat possible completar sense dificultats la segona meitat
del seu escaquer quadrat, siné que el tracat de les ortogo—
nals s'hauria resolt de la manera més simple, amb una petita
operacié que, per aquestes dates, devia saber gairebé tot-
hom. ¥e 1'operacié que Panofsky no admetia que ignorés 1 na
dubta a assignar-li -pers traient-se-la gratuitament de la
maniga—, 1 gque consistia a unir les divisions de 1'horitzon-
tal de base, inclaosa la de (1), amb aquest punt préviament
fixat sobre (Z> a l'altura de <0): el whuco nella tavolettan
de Brunelleschi, que &s «uno punto 11 quale occupld gquello
luogo dove i1 razzo centrico ferisce, e per questo 11 chiamo
punto centricon (Alberti/Grayson, 1973, 38).

La llacuna resulta estrident de=s de la teoria i
po¢ justificable des de la simple practica, fins al punt de

fer-nos dubtar si hem d'atribuir-la a un méitode concret -—~a
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la versié d'un mdtode que realment s'aplicava en el taller
que Gaurico utilitzad com a font 4'informacié~, 0 bé si més
aviat respon a la idea que va fer-se'n personalment el fils-
leg deja de geometria i de practica artistica, i que despreés
va descriure a la seva manera en el De Sculptura. Potser si
que en els primers anys del segle XVI a Padua hi havia pin-
tars que efectivament operaven amb un procediment tal com el
descrit per Gaurico, perd no és pas Sagur que la poc funcio-
nal i dificilment explicable «pérdua del punt de fuga» —-sen-
&€ compensar, per exemple, amb un segon punt de distancia a
la manera del sistema «bifacal» propugnat per Klein, del
qual parlarem ara, i que almenys hagués resultat practic- no
haguem d'atribuir-ia més a la precaris comprensié 1 presen-
tacié del metode que va fer-ne Gaurico que no pas a yna ca-—
racteristica del mateix metode. Més que presentar un-féssil,
Gaurico sembla presentar un féssil mutilat: una reduccis me—
canica i regressiva, deformada tal vegada per filtres arte-
sanse perd sobretot pele de la seva prépia desinformacis,
d'un procediment que en origen degué ser més tcomplet»., Tan-
mateix, ens haurem de limitar al «sembla», per ara, perqué
nao podem presentar cap argument positiu en suport de ia
nostra conjectura.

Robert Klein (1961a, 277-278; Gaurico/Chastel-
Klein, 1969, 171, 184-185 n 9) també remarca gue el format
de l'escaquer resultant del metode de Gaurico sera rectangu-~
lar, amb la meitat de quadrats en el sentit de 1a profundi-
tat dels que té en el de l'amplada. A més, la distAncia del
punt de vista no hi podra superar la meitat de l'amplada del
quadre, el quadre sempre quedara migpartit per la perpendi-
cular central, i el iragat de la meitat oposada al punt de
distancia hi sera sempre molt laboricsa. E1 pintor podria
esquivar els inconvenients operant amb només la meitat de la
construccié: fent coincidir el punt de distancia en un marge
del quadre i la perpendicular central en l'altre marge.
Aleshores s'obtindria 1'anomenada «solucis trapezoidal», una

solucid compositiva relativament freqient en la pintura con-
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servada, 1 que Klein troba que féra inexplicable en el con-
text de la construccié albertiana, eminentment «frontalis-
tan.

En realitat, Klein considera el procadiment de
Gaurico, basat en el punt de distancia i desconeixedor del
punt de fuga, com una versié d'un métode especific que ano-
mena «bifocal» i que té& per histsricament independent del
métode d'Alberti -ja que per a ell, a més, Alberti «sembla
ignorar el significat real (1 fine i tot quasi 1l'existéncia)
del punt de distancia, mentre que coneix i entén molt bé el
punt de fuga central i l'horitzé» (Klein, 196la, 277). El
#sistema bifocal», en el gual el punt de distancia és una
dada de partenga mentre que el punt de fuga central hi resta
només sobreentés, consistelx a fixar dos punts de distancia
simetrics en les vores dreta i esquerra de la composicis 1 a
unir-los a les braces o sotsdivisions de 1'horitzontal de
base del quadre (fig, 2.2.27). El format rectangular de
1'escaquer, la distancia equivalent a la meitat de 1'amplada
del qﬁadre, i també la preferéncia pels volums prismatics
presentats per aresta -la presentacié «obliquar observada
per Vhite (1957, 27-28) [cf fig. 2.2.81-, =én caracteristi-
ques que Klein associa & agquesta construccid ubifocaln i que
contraposa vigorosament a la tradicié albertiana (ibid.,
278, 282). Aixi, conclou que «i1l semble tout a fait naturel
que Gabricus, qui n’‘avait rden d'un géométre, se soit adres—
Sé& & un modeste maitre padouan, pour apprendre de lui une
version, assez rigide et pev théorétisde, de 1'apncienpe mé—
thode bifocaley» {Gaurico/Chastel-Klein, 1969, 172).

La tradicisé bifocal, que Klein remunta fins a 1'a-
nomenat «Maestro seneseggiante» autor del fresc amb Crist
entre els doctors (c¢. 1310/157?) de la basilica inferior
d'Assis -s'hi repressnta un sostre cassatonat Presumptament
resolt per aguest sistema- (pers cf també.Ginseffi, 1287,
60-73), s'bauria prolongat en medis artesans fins més enlla
del segle XV: «0On peut &tre certain qu'elle a été appliquée

chaque fois gque, dans une construction, les points de dis-
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tance se trouvent exactement en marge des peintures, -prati-
que treés répandue jfusqu'a la fin du XVe sidcie, malgré 1le
désavantage gque'elle comporte en rapprockant trop le point
de wvue» (ibid.)>. L'escaquer d'un sostre o d4'un pavinment
canstruits pel sistema bifocal -suposadament al marge d4'Al-
berti- propiciava una fAcil imatge perspectiva d'objectes
prismadtics en vista obliqua, pere amb la mateixa facilitat
es podia transformar en sistema artogonal, destacant alesho~
Tes la reticula de les ortogonals en comptes de les diago—
nals. Klein pensa que Brumnelleschi també aplica el procedi-
ment bifocal com a recurs auxiliar en les dues tauletes
perspectives, i interpreta la sinépia de Paolo Uccelln per a
la Nativitat de San Martino alla Scala com un intent de «mi-
llorar» el vell sistema artesa mitjancant 1la superposicilsd
d'un ventall central d'ortogonals als dos ventalls laterals
de diagonals -una millora, encara, en la iinia d'una hipoté-
tica polemica anti-albertiana. Per a Klein, un residu del
Procediment bifocal, constatable en ia col.locacisd dels
punts de distancia en els marges exactes del quadre, es tro-
baria encara en les vistes arquitecténiques abans atribuides
a Plero della Francesca (Berlin, Staatliche Museen, i Urbi-
na, Galleria Nazionale delle Marche) 1 fins i tot en 1! Anun—
clacié de Lecnardo de la Galleria degli Uffizi de Floraéncia
{d'acord amb l'analisi de Sanpaoclesi, 1954, 34-36). Com si-
gui, el mttode bifocal d'antic origen artesa s'hauria man- .
Cingut viu en les botteghe, en paral.lel a la perspectiva
clentifica —després de la seva descoberta i codificacisé per
Brunelleschi i Alberti-, i tal vegada hauria tncorporat 1'a-—
vantatge del punt de fuga que s'ba registrat en Uccello. La
formula de Gaurico seria només una modalitat del sistema bi-
focal, que s'bauria limitat a substitur el segon <centre de
diagonals per un elx central ¢(Klein, 196la, 278-283).
Panofsky (1027, 182-184 n 60, i 1960, 190-191 n
18> ja havia destacat l'origen de bottega i la continuitat
de les resolucions espacials empiriques basades en l'os de

la diagonal -el procediment que anomena «Creutzstrichi- en—
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tre els pintors nordeuropeus. El remarca en la practica pic—
térica dels Paisos Baixos des de la primera meitat del segle
XV, i n'atribui la primera descripcié a Viator, al seu De
artificiall perspectiva de 1503, el gqual, donecs, reflecteix
experiéncies de taller i1 no pas una teoria cientifica. La
primera publicacié que exposaria amb 1'adequada fonamentacié
c¢lentifica el métode constructiu baszat en les diagonals con-
vergents als punts de distancia -anomenat per Panofsky wDis—
tanzpunktverfahreny- seria Le due regole della prospettiva
pratica de Vignola—-Danti <(1583), com s'ha recordat altres
vegades., En aquest sentit, el tractat de Vignola significa-
ria no solament la demostracié de la identitat essencial
dels matodes albertia 1 bifocal -amb punt de fuga 1 amb
punts de distancia- siné també la confluéncia d'ambdues tra-
dicions perspectives, la cientifica i 1l‘artesana. '

Es en aguest context interpretatiu, domcs -t al
marge de la concreta reconstrucceis panofskyana del procedi-
ment de Gaurico~, que Klein considera la construceis propo—
sadﬁ Per Gaurico com una variant del sistema bifocal: com
“une version, asseg rigide et peu théorétisée, de 1'apcienne
méthode bifccale» apresa en la bottega d'un modest pintor
padua, en la 1inia.de la tradicié empirica artesana (Gaurico
/Chastel-Klein, 19692, 172). A parer seu —reforcat pel fet
que «l'evolucié espontania d*un procediment técnic mai no ha
enregistrat un pas endarrera semblant» (Klein, 1961a, 278>,
i, certament, cal considerar la “pérdua» funcional del punt
de fuga una regressié greu—, de C8p manera no €s podria en-—
tendre la construccisé de Gauricq com un desenvolupament de
la d'alberti que hagués adoptat el punt de distancia. Ni tan
sols no es podria situar en la mateixa tradicid d'Alberti.

Sobre aixé, en canvi, Panofsky (1927, 186 n 60)
defensa precisament la idea contraria: «El pProcedinent que
seguelx Pomponius Gauricus és igual des del principl a la fi
al procediment d!'Alberti, 0, encara més evident, al métode
ensenyat per Direr, Piero della Francesca i Leonardo, i que

Direr designa com "el cami més curt". Es diferencia del pro-
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cediment d'Alberti només en el fet gque la canstruccié ha de
tracar-se sobre un sol full de dibuix sense recérrer a un
dibuir auxiliar separat» [cf fig. 2.2.65]. Com s'ha vist,
aquesta interpretacié de Gaurico en clau albertiana era gai-
rebé un & priori a partir del moment que Panofsky reduja in-
Justificadament la construccié a una sola meitat dal quadre
i que forgava el text fins a l'extrem de fer-hi apareéixer no
només el punt de fuga, siné fins i tot la diagonal de prova.
Una identificacié tal amb Alberti s'ha de descartar de pla.

Gioseffi (1957, £8-89) també remunta 1'us del mé-
tode de la diagonal ~en versid empirica i parcial, limitada
a un sol pla- a practiques de l'entorn giottesc d'Assis, com
Klein, peré alhora remarca la integracisé que va fer-ne Pierog
della Francesca al i d'un sistema unitari i rigorés.. En tot
cas, el métode del «punt de distancia», i tant la versis amb
rudimentari suport teéric que va publicar-ne Viator com la
que establi definitivament Vignola, é&s una altra gqiiestis,
que a parer de Gioseffi no prové ni de 1la pintura nérdica,
ni de Viator, ni de Giotta, ni de Piero, sinéd de Brunelleg—
chi: «5i connette (deve di necessita connettersi) com 1*'ori-
ginaria strutturazione stereometrica del Brunelleschi, E non
pPus essere stato escogitato se non da qualcuno, cui 1 due
plani ortogonali fossero ben presenti e che abbia pensato a
ribailtarli l'uno swull'altro, facendo cerniera nella linea
d'intersezione o mezzana. Poi tutto 1]l resto & venuto da seé»
(ibid., 88>,

No se sap exactament quan -prosseguint i'explica—
cié de Gioseffi-, ni gracies a qui, o a quins artistes post-
brunelleschians, s‘bauria realitzat per primera vagada
aquest abatiment del punt de vista sobre el pla del quadre,
amb la seva conseqient transformacid en punt de distancia,
Com sigui, el senyal inequivoc del métode seria la preseéncia
de la perpendicular central o mezzana d'interseccis, que ta-
lla les diagonals irradiades des del punt de distancia aba-
tut i esdevé el pern de tota la construccid. Donces bé, per a

ell, el primer testimoni escrit que, no obstant els seus 1i-
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mits, reflectiria una practica inequivoca amb el mdtode «del
punt de distancia», clarament significat per la mezzana, és
el tractat de Pomponio Gaurico: «Con 11 De sculptura i1 pun-—
to di distanza fa veramenta 11 suo ingresso nella letteratu—
ra artistica. 2 questo 11 solo contesto dal quale s'’abbia
una qualche traccia o memoria della rotazione dei piani.
Poiche & 1a prima volta che, alla linesa mezzana, si1 riconos-—-

ca la parte che le compete: 1'unica, anzi, che si trovi es—
pPlicitamente menzionata» (ibid., BO),

Segons Gioseffi (ibid., 89, 03 i1 142 n 69>, el De
Sculptura no solament seria el text més antic conegut en el
qual el métode del punt de distancia es déna per habitual 1
normatiu, siné que, Pel fet de referir informacions de 1'am-
bient artistic padud, confirmaria de retop l'existéncia i la
vitalitat d'una especifica «escola pergpectiva paduana», tal
vegada coangriada amb el protagonisme d*Andrea Mantegna -el
Mantenius noster esmentat almenys dos cops per Gaurico (Gau-
rico/Chastel-Klein, 1969, 101 i 197)-, contrariament a alls
que, en poléamica amb Brockhaus, havien sostingut Paul Kris—
teller (dndrea Mantegna, London, 1901) i sobretot Panofsky
{1927, 187 n 60); peré sobre la formacis de Mantegna, ara cf
Lightbown (1986, 15-32). A mes, Gioseffi (19857, 93) reco~
neix, d'una banda, que Gaurico -el gqual «parla da letterato:
non da matematico, neé da artistas— no sembla adonar—-se del
significat de la perpendicular central, #pernc di tutta la
costruzionen. D'altra banda, pressuposa que els artistes que
van aplicar aquest métode sense punt de fuga explicit en co-
neixien, malgrat tot, l'existencia i la funcié: wavranno in-
dubbiamente prolungato per controllo le linee di fuga fino
al concorsc nel punto principale: analogamante a chi per
controllo tirasse le diagonali, secondo 1'Alberti. Al quale
la concorrenza in un punto delle diagonall stesse non & poi
detto devesse necessariamente essere sfuggita, soclo perche
non fu messa a profiton.

Es a dir, al marge que Gaurico no mostri tenir

consciéncia del sentit d'allé que descriu explicitament -ia
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perpendicular meszana 4'interseccisd dels plans—, ni encara
menys del punt de fuga que la seva construccié deixa impli-
clt, també a Gioseffi costa de c<creure que als pintors que
van informar-1e6, 0 que eventualment aplicaven el «seu» pro—
cediment, ignoressin la funcild operativa del punt de fuga.
Costa de creure, tant si es vol buscar «l’atto di pascitar
de 1l'esmentat procediment amb punt de distancia en una
«escola perspectiva paduana» i en l'entorn d*Andrea Manteg-
na, com si es busca abans i en d'altres indrets. £s evident
que ni 1'dcul de la Camera picta (¢, 1473) del palau ducal
de Mantua ni moltes d'altres composicions de Mantegna no
s'explicarien sense una consciéncia ben explicita del punt
de fuga -i recordem, de passada, els hipotetics «disegni di
prospettivas amb wavvertimenti iIin scritton, potser un pro-
Jecte de tractat de perspectiva d'autoria de Mantegna,
segons G.P. Lomazzo, Idea del templo della pittura (1590)
(Lomazzo/Ciardi, 1973/4, I, 258; cf Schlosser, 1924, 130-
140>, en tot cas perdut. De fet, en escrits pasteriors, el
mateix Gioseffi (19857/58, 106; id., 1963b, 143-144) despla-
¢aria cap a Paolo Uccello la primera construccis coneguda
que aplicava el métode dels punts de distancia ~la sovint
citada sindopia de 1430/46, feta conaixer per Parronchi
(1857)~, per afegir tot seguit: wF che tuttavia tale costru-
#zione [con punti di distanzal derivi dall'albertiana (come
del resto era logico aspettarsi) & mostrato nel modo pid es—
plicito dalla presenza, come poi nel Gaurico, della 1linea
mezzana (asse di rotazione dei due piani consideratil» (id.,
1957/58, 106>.

En fi, potser s'haura d'atribuir al tractat de
Gaurico menys relleu del que aparentment tendiriem a conce-
dir-li -pel sol fet que posseeix el «primat de la publica-
cié» (Vagnetti, 1980a, 433>, i al marge de 1*exagerada inci-
dencia que li suposa Parronchi (1977, 11-1%)-, en el sentit
que el seu confus testimoni no é&s gailre fidel ni significa-
tiu dels coneixements perspectius dels tallers paduans en el

canvi de segle, perdé igualment en el sentit que la construc-—
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©ié amb punts de distancia que descriu no resulta cap nove-
tat, el 1504, ni en la practica artistica nl en la documen-
tacié escrita que hi al.ludeix. La prioritat del testimoni
escrit s'bauria de recular com a minim al text dels Trattati
de Francesco di Giorgio Martini examinat més amunt, si no es
vol considerar el teorema XXIII del De brospectiva pingendi
de Piero (Piero/Nicco Fascla, 1942, 86-87, fig. xxiii), o el
matelx De pictura d'Alberti -que opera amb una diguem-ne
«“mezzana separada» i traslladable en la vora del quadre no-
més perqué interseca les diagonals en una «construccisé auxi-
liar», peré amb idéntic significat de distancia, absoluta-
ment idéntic. I respecte a la practica, caldria no oblidar
que la Irinita de Masaccio, de 1425/28, ja comportava 1*as
dels punts de distancia, ben abans d'Uccello i del wquello
fo io gquando dipingo» d'Alberti, fos quan fos. En definiti-
va, potser féra més enraonat pensar que el mateix mpdel es-
pacial brunelieschia dels plans intersecats va ser traduit a
un métode que ja des bon principi era concretable en modali-
tats operatives més o menys diferenciades en la resolucié de
la distancia, d'algunes de les quals —-o de totes? ens n'ha
arribat testimonl escrit de molt variada entitat, del primer
i tan decisiu d'Alberti endavant. '

Hi ba diferéncia, certament, entre la resolucié de
la distancia mitjangant una perpendicular d'interseccis
traslladable al marge del quadre -anb procediment auxiliar,
com Alberti, o directament, com en la simplificacié de Fila-
rete~, { la resolucié amb perpendicular mezzana que treu més
partit del recurs de les diagonals ~com en Uccello, en Fran-
cesco di Giorglio o fins 1 tot en Gaurico. Ara bé, la dife-
réncia és només de «modos, de modalitat operativa, no pas de
concapte espacial ni de resultats grafics. En si mateixa, no
comporta cap progrés ni cap regressié en la definicis tesdri-—
ca del sistema, ni en la seva comprensié, nl en les seves
conseqiiencies figuratives, 1 s'explica perfectament com a
simple diversificacié de les practiques de bottega, con

qualsevol altra diferéncia habitual en el compartament gra-
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fic d'un pintor o d'un taller, @ d'una =zona, respecte a
d}altres -una diferéncia absolutament normal, sobretot, en
el context de transmissié oral i operativa del procediment
perspectiu, =i més no durant tot el Quatre-cents. Els avan—
tatges practics d'operar sense «construccis auxiliar», i amb
interseccid en la mezzana -s'explicités o es deixés implici-
ta- de les diagonals irradiades des del punt de distancia,
jugarien a favor d'aquest procediment 1 acabarien imposant-
1o, en particular en el nord d4d'Europa arran de la difusisé
impresa del text de Viator (1508). En +tot cas, alls que
$'imposaria no era cap «altre métode» diferent, propiament,
siné només una waltra mbdalitat» del mateix métode (Vagnet-
ti, 1979, 214>,

L'entitat de leg diferéncies entre una modalitat i
l'altra —entre el procediment albertia amb wauxilizr» o sen-
se 1 el procediment «amb punts de distancian-, no s'hauria
de magnificar fins a l'extrem de situar-la al nivell de con-—
cepte o de resultats, quasi com si es tractés d'un sistema
perspectiu divers i amb un origen divers. I aixd no obstant
que, en el llenguatge dels estudiosus, i des que Panofsky
(ef 1927, 182-184 n 80; id., 1940, 95-97; id., 1960, 188-101
n 18> [fig. 2.2.57) remarca aquestes diversitats amb el ter-
me de «métoder», sigui freqgient 1'us indiferenciat de «mdtg-
de» com a «modalitat del métade». El lexic utilitzat a vega-
des podria haver induit a una certa ampigiitat o confusis a
propésit dels conceptes que &'hi expressen, o a proposit
dels émfasis que s'hi volien establir; remarquen-ha, perqué
sol resultar beneficiés recérrer de tant en tant a la bhigia-
nica interrogacié sobre les accepcions de les paraules -—aqui
tampoc no hem filat gaire prim en 1'us de tmatode/procedi-
ment/modalitat...», peré els conceptes s'han procurat ex-
pressar prou explicitament i prou vegades, i confiem que el
sentit del nostre discurs no se n'haura ressentit. Altra-
ment, la gilestié del «métode auwb punts de distancia» es po-
dria descontextuar o exagerar, amb el risc que la seva arti-

ficiosa contraposicld amb el «matode albertia» la convertis
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en un «fale problema» -com l1l'ha gqualificat Vagnetti (1979,
214-215, 283-284; 1d., 1980a, 434-436), En un sentit andleg
caldria parlar d'una excessiva contraposicié subjacent en
certes interpretacions, gque Klein (196ia, 251-297) encara ha
accentuat, entre el sistema perspectiu de la «tradicis al-
bertiana» i un hipotétic sistema perspectiu guasi indepen-—
dent del brunellesco-albertia, =i no polémic envers seu, 1
que configuraria una «tradicié artesana» paral.lela.

Les difereéncies entre els suposats «métodes» 1
«gistemeg» Sén realment minimes, tant en termes perspectius
com de significacié figurativa, 1 ja es podrien explicar
adequadament com un tret «accidental» lligat a les caracte-
ristiques de la difusié 1 de l'aplicacié practica del métode
entre els tallers de pintors, sense l'accent tan fort en les
caracteristigues del meétode en si mateix que estableix Pa-
nofsky i sense associar—les a una geénesi geografico-estilia—
tica, per remota que fos. El seu émfasi respon al propesit
concret de «fragmentar», de destriar 1 configurar diversi-
tats de representacié espacial -amb el seu pertinent signi-
ficat usimbdlico-estilisticn- al si d'un sistema de cons-
truccié de la imatge gque fins aleshores la majoria d'estu-
diosus solien pressuposar a-histéric i monolitic, amb un ex—
cés de simplieme tan evident com absurd. Aixi, Panofsky
(1927, 182-184 n 60) assignad valor eticlogic a la distincisd
entre els «métodes» albertia i amb punts de distancia: aixo
reflectiria la distincié de dos méns artistics, l*'italia i
el ndrdic, cadascun dels quals hauria generat un dels «méto-
des». Les informacions actuals faran puntualitzar el sim-
Plisme excessiu en el gqual, al seu torn, incorria la posicis
de Panoufsky,

La interpretacid de Panofsky de les fonts conegu-
des el 1927 -formulada com a hipdtesi, cal precisar- déna el
quadre que resumim tot seguit respectant-ne les dades i el
léxic (cf ibid., 1B2-187 n 60). Per a Panofsky, tant el pro-
cediment amb punt de distancia elaborat per Vignola-Danti
(1583) com la costruzione legittima d'Alberti (1435) serien
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formes depurades i sistemAtiques de tradicions artesanes més
antigues: en el primer cas de la praxi nérdica, i en el se-
gen del Trecento italia. En el nord, abans de conlixer el
procediment perspectiu exacte basat en la interseccis de la
piramide visual, es construia 1l'escagquer pel procediment em—
piric de la diagonal, una practica transmesa per Rodler
(1546 [pers 15311) que permeté arribar al procedimaent dels
punts de distancia fAcilment i més aviat que a Italia mateix
—amb Viator (1505) i amb successors seus com Jean Cousin
(15602 1 Vredeman de Vrie=s (1604/5). & Italia, en canvi, el
procediment del punt de distancia per a construir 1l*escaquer
no fou conegut abans de Vignola-Danti: Alberti utilitza 1la
diagonal dGnicament per a verificar 1'exactitud de la cons-
truccié feta amb altres mitjans, Piero ignorava el procedi-
ment, Lecnardo també, com Serlio i Scamozzi, 1 com Pomponius
Gauricus, el qual segueix un procediment igual que el d4'Al-
berti des del principi a la fi,

Convé remarcar, enfront d4'aquest pancorama, que
avui s'haurien d'afegir altres dades a les que Panofsky con-
siderava, perd que, a més, s'haurien de completar i corregir
aquelles que tan sols ha cansiderat parcialment o de les
gquals fa una lectura forgada. Els canvis acumulats dificil—
ment farien sostenible ara la interpretacié del fenomen pro-
Posada en el seu famés text de 1927 -gue es limita a repetir
en publicacions posteriors. Aixi, &c perfectament palés (per
exemple, cf Gioseffi, 1057, 60-73) que la propietat de la
diagonal per a determinar la quadricula de l'escaquer de ba-
se¢ 0 d'un equiparable dosser de coberta era ben coneguda 1
utilitzada a Italia igual que al nord, si no abans -el ta-
ller gilottesc d'Assis l'aplicava Ja en el pas al 1300, 1 es
continua aplicant profusament amb idéntica funcié constrye-
tiva: el mateix tractat de Piero en déna encara un formida-—
ble repertori <(per exemple, cf Casara, 1044, esp. 117-118;
Vagnetti, 1975, esp. 21-23),

D'altra banda, no és el mateix aplicar la propie—

tat de la diagonal en la resclucisé de les transversals da la
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quadricula interior d'un pla, que aplicar—-la en la definicid
de l'enter pla gquadrat, que conéixer 1 aplicar la propietat
de la convergéncia de les diagonals en un punt —un punt si-
tuat a la mateixa algada que el punt de fuga de les artogo-
nals i equivalent a la distancia d'observacié. La diferéncia
és un veritable salt -una wmutacié», si es vol. Contraria-
ment & allé que sosté Panofesky —«a partir d'aqui {de resol—
dre els intervals de fondaria de les transversals mitjangant
la diagonal i1 de veure que l'escorg esdevé més rapid com
"més alta arriba" la diagonall no faltava més que un pas per
arribar al coneixement que la distancia gque separa el punt
d'interseccis d'aguesta diagonal amb l'horitzé es troba en
una relacic exacta amb la distancia de 1'ull a la superficie
del quadre» (ibid., 184)-, no es tracta d‘un pas petit i fa-
cil d'imaginar, siné d'un salt enorme que només esdevindria
possible gracles a la ifnvenzione brunelleschiana de la in-
terseccié, amb la demostracié de la funcié del punt i de la
distancia. Abans de Brunelleschl no fou coneguda la conver-—
gencia de les ortogonals -1 encara menys de les diagonals—
en un punt situat fora del pla de 1l'escaquer que es pretenia
dibuixar, com ha demostrat Andrés de Mesa (1989, 29-50) 4
aqui s'ba recordat repetidament.

En tot cas, cal reconéixer amb Klein <1963, 307 n
3} que «els métodes artesanals eren evidentment els mateixos
al Nord que al Sud». I eren coneguts a Italia, com a minim
igual que al nord, no solament els procediments anteriors al
pas brunelleschia, siné, com és obvi, encara més les conse—
giiencies, comengant per la d'aplicar un métode de construc-—
clé perspectiva del quadre amb exacta determinacié de 1la
distancia -segons les diferents modalitats que ja s'ban ex-
posat. Construccions amb punt de distancia com la que s'ha
conegut gracies a la sindpia d'Uccello de 1436/40, o més en-—
davant gracies al testimoni de Francesco di Giorgio Martini,
foren aplicades a Italia arran de la invencié de Brunelles-
chi, i sén mpnlt clarament anteriors al procediment dels
tiers points que Viator publica el 1505: Viator divulga al
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nord un pracediment congriat a Italia feia més de mig sepgle
—a despit de 1l'apeologéetica conclusié contraria de la Brien-
Guérry (1962, 86-87). Panofsky no contempld aquestes dades,
i potser per aixé no 11 encaixava que el 1504 Gaurico pogués
proposar un procediment adotzenat peré que descrivia prou
clarament un «mé¢tode amb punt de distancia», i va forgar-ne
la lectura per tal d'identificar-lo amb 1la intercsegazione
albertiana -a despit que bagués d'inventar-se de nova planta
un punt de fuga per a les ortogonals que Gaurico no esmenta
ni sospitava, com hem vist. A propésit d'aixs, 1 als efectes
de la famosa «qiiestié» de la «diversitat dels métodes» que
comentem, observem de passada que ja esdevé ben curiosa la
Tacilitat amb qué una construccié amb el «metode del punt de
distancia» pot esdevenir una construccis amb el «métode al-
bertid», irénicament per al mateix Panofsky que pretenia
subratllar-ne les mitues diferéncies!

Klein (1961la, 251-207) té& en campte molts d's-—~
quests fets que Panofsky no conegué o no considera ~-per
exemple, ja no estableix distincions en bloc entre metodes
artesans del pintors del nord i del sud-, i es limita a com
partir la suposicisé de fons de Panofsky d'un origen artesa
del «meétode del punt de distancian (ibid., 279-280; Gaurico/
Chastel-Klein, 1969, 171-172 n 7). A parer seu, la génesi
del «¢mdtode del punt de distancia» es remuntaria a un sSupo—
sat «sistema bifocal», retrobable en el taller giottesc
d'Assis i posteriorment objecte d'una elaboracis que impli-
cava la incorporacié d'elements tesrics —-com el coneixement
del punt de fuga central. La sinépia d'Uccello seria testi-
moni d'aquest «enriquiment» del sistema —-del qual la férmula
de Gaurico donaria una variant: la substitucié del segon
centre per un eix central-, i per f£i Viator el consignaria
per escrit per primera vegada el 1505, amb el benentés que
#s! hi ha alguna cosa clara en el procediment de Viator, es
que deriva (i el mateix Viator ha explicat com) del que tro-
bem en Pacloc Uccello, &s a dir, del sistema bifocal “enri-
quit"» (Klein, 1963, 306-307 n 3). La darrera fase de trans—
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farmacié seria la seva confluéncia en la clarificacié tesri-
ca definitiva de Vignola-Danti (cf també Kitao, 1962, 192~
1945 .

La hipétesi de Klein es podria compartir en el
sentit que 1la «interseccié» past-brunelleschiana POgue in-—
corporar elements operatius tradicionals de bottega -n'hem
pParlat unes pagines més amunt 1 1'ancomenavenm «hibridacisn,
de fet simétrica a alle que Klein al.ludeix amb 1'denriqui-
ment» del sistema bifocal gracies a la integracis d'elements
teerics—, perd cal estar-hl en desacord en la mesura en que
pressupasa el coneixement «artesa» de punts de convergéncia
Per a les diagonale des del «Maestro seneggiante» a’Assis,
una idea que Andrés de Mesa (1989, 43-46) ha mostrat mancada
de fonament. Aixd no permet pensar em una vella pPresancia de
la «construccidé bifocal» anterior a Brunelleschi, ni en 1la
continuitat d'una «tradicis artesanan definida i vigorosa en
termes d'opceid perspectiva com les concebia Kilein, 1 per
tant no té sentit la seva accentuacis enfront de la «tradi-
¢lé albertianan. No explica més coses ni porta a cap inter-
pretacié mnmés coherent magnificar diferéncies de modalitat
tan poc consistents en el procediment constructiu.

Semblen preferibles explicacions més senzilles,
que assignin més pes a les variades condicions reals de la
difusié 1 assimilacié del sistema perspectiu brunellesco-al-
bertia, que considerin la modalitat oral % practica del seu
aprenentatge, la seva comprensisé desigual, sovint elemental
1 tal vegada rudimentadria pers tal altra també perspicag, i
una aplicacisé figurativa determinant. Necessariament cal es-
perar aixo d'un model grafic que comporta tecria, Perse gue
hagué de fer-se entendre i aplicar al si de les botteghe. En
efecte, almenys durant tot el Quatre-cents, la immensa majo—
ria de la produccié pictérica es resol en el context d'una
organitzacié del treball basada en la mateixa tradicié tres-—
centista dels tallers, i els pintors acrediten encara un
capteniment prevalentment «artesa» també a Italia. Els can-—

vis en sentit «liberal» hi =én encara germinals o {in fieri,
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no pas consumats. El cas de l'arquitectura i dels arquitec—
tes seria divers, ara b&, respecte a les arts figuratives,
la transformacié cap a actituds «liberals» o d'dartistar se—
gons el model albertid era, durant el sagle XV, tot just una
axpectativa © un fenomen en curs, un objectiu irreversible
peré a liarg termini i de consecucid lenta, i els pintors
“intel.lectuals» encara hi resulten una excepcié. Abans de
Leonardao, la mentalitat «cientifican auspiciada en el De
pictura d'Alberti i implicada en la mateixa operacié pers—
pectiva no té cristal.litzacions escrites espectaculars o
gaire remarcables, llevat del tractat de Piero: més aviat
- sembla rescldre’'s en una transformacis capll,lar i centrada
en la practica de botfega, tal vegada d'efectes generals més
decisius perd poc inclinada a destriar-ne explicitament i de
manera auténoma els wvalors teérics. Com sigui, almenys
aquell minim indispensable de consciencia teérica lligat a
la difusié perspectiva hi fou, i esdevingué fonamental per a
la paral.lela «cientifitzacisé» de la pintura, que en bona
part'en depenia i que en el pas al segle XVI tothom ja con-—
sideraria un fet. La mentalitat «clentifica» amb qué Leonar—
do afronta la representacié artistica és un fruit destacat i
pPotser exacerbat d4'aquest humus, perd no pas d'un altre, ni
©8 una estranya casualitat fora de context.

La mateixa existéncia de mndalitats diferents en
l'aplicacié del sistema perspectiu es padria interpretar com
un indici que la difusid de la intersegazione es produia,
globalment, amb una comprensis essencial del seu significat
tedric subjacent. Una comprensis éusceptible d'enorme casu-—
istica ~com és logic, hi hagué des del pintor negat i di-
guem—ne d'ex-vots, fins a un Mantegna—, i a vegades sagura-
ment elemental, pero en linies generals suficient per aten-
yer almenys el sentit de la construccié 1 dels seus ele-
ments, com pretenia Alberti. Sense aquesta comprensié essen-—
¢ial no l*hauriem trobat difosa arreu com la trobem, trans-
mesa per diverses «generacions» de botteghe i de pintors,

sense nacessitat que fos «re-inventada». Al coantrari, wal-
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grat el nivell modest de la consciéncia tedrica amb qué so—
vint es degué transmetre el métode -1 cal insistir que al-
menys durant tot el Quatre-cents la transmissis fou fonamen-
talment «wartesana», és a dir, oral i centrada en la practi-
ca~, no obstant aixd era suficient per a resoldre els pro-
blemes figuratius reals que els artistes es plantejaven, per
& generar variacions operatives en el propi meétode i selec-
cionar només les que s'adequaven als seus Principig, 1 per a
destil.lar després nous desplegaments grafice i noves refle-
xions teériques.

La tradicié perspectiva artesana del segle XV ita-
liad no sembla que es pugui contraposar globalment a la tra-—
dicié brunellesco-albertiana, siné al contrari: se n'impreg—
na progressivament. Si es formd una practica artistica de
tradicisd cientifica és perque 1la proposta de Brunelleschi i
d'Alberti va transformar en el sentit de la consciéncia ted—
rica, embrionariament i poec a poc peré també amb gran ampli-
tud i al capdavall irreversgiblement, el conportament pers-—
pectiu dels tallers. ¥o es voldria pas suggerir que els pin-
tors es van convertir en cientifics ni tedrics, ni molt
menys, siné només que es van pusar en situacis d'operar amb
els rudiments cientifics i tesrics gue el metode perspectiu
implicava -un métode «trobat» per artistes { per a la prac-
tica artistica, no hao oblidem. El fet que alguns artistes o
diletants il.lustrats, més enlia d'aixé, s'aboquessin a 1la
recerca 0 & la reflexid matematica especifiques o fins i tot
auténomes de la perspectiva, no significa que tota la resta
de pintors es linités a prolongar la «tradicid artesana» i
que nomeés aquests pocs 1l.lustrats conformin 1la «tradicié
c¢ientifica» que situara la consideracis general de la pintu-
ra entre les «arts lliberals» —aquests en seran tal vegada
la #punta de llanca», com a maxim: un efecte destacat, no
pas la causa. Pensn que el procés global de la difusié de la
perspectiva en la Italia quatrecentista &'ha d'entendre en
el sentit que les botteghe es ucientifitzen: parsimoniosa-

ment i de primer amb nivells elementals, perc de manera ge-
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neralitzada i al capdavall eficag, fins al punt de contri-
buir al canvi de consideracié social de l'activitat artisti-
ca i de possibilitar ulteriors clarificacions 1 aprofundi-
ments.

Els desplegaments cincoentistes de la perspectiva
parteixen d'aquesta plataforma de «cientifitzacio» de les
botteghe, modesta perd capil.lar, no pas de cap nova irrup-
cié cientifica ni de la recuperacid d'una wtradicié cienti-
fica» reduida a algun text isolat com el De prospectiva pin-
gendi. No consta cap replanteig posterior ni cap retorn a l1a
significacisé optico-geomeétrica primordial de la construccis
que va posar en evidéncia Brunelleschi, perque en canjunt ja
s'havia mantingut sempre minimament viva a través de 1'apre-
nentatge de bLottega, i Manetti bi podia remetre al.ludint
nomes a «quello ch'e dipintori oggi dicono prospettivay. La
difusié 1 els desenvolupaments perspectius del segle XVI
provenen d'aquesta herencla tesrico-practica tan sinmple com
generalitzada -i que gracies a la impremta tindra una difu-
sié diferent i redoblada, com també una nova fixacis de les
geves modalitats. Ja no calgué re-descobrir i re—divulgar de
bell nou la teoris, ni recuperar-la d'una hipatéticament
contrapasada tradicié clentifica -pura peré desconeguda: una
eventual «tradicidé cientifican quatrecentista, si faos entesa
en l'accepcié més restringida de la dciéncian perspectiva
dels segles XVI-XVII, seria inexistent o limitada als manus-
crits de Piero—, simplement pergue ja era coneguda de par-
tenga pels artistes: minimament, perd suficientment.

En aquest marc interpretatiu genmeral, tenen expli-
cacions variades certs comportaments grafics que Klein
(1961la, 282-283:; Gaurico/Chastel -Klein, 1989, 171-172) vin-
cula, a vegades exclusivament, a la «construccié bifocal» o
a la versis «féssil» ~-i monofocall- que en descriu Gaurico.
El format rectangular de l'escaquer de base d'una pintura
pot desprendre's del procediment bifocal 1 del monofocal de
Gaurico, certament, Ferc també d'una estricta necessitat o

voluntat del pintor -encara gque operés amb la «construccis
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auxiliarn» albertiana-, o igualment podria desprendre's de la
segona modalitat descrita per Prancesco di Giorgio, 1 en ge-
neral de qualssevol procediments que intersequin les diago-
nals només en la perpendicular central, inclés per tant el
“bifocal» d'Uccello que Klein qualifica d'wenriquit»., D'al-
tra banda, llevat de quan s'apliqués la férmula «bifoeal»
trescentista tal com l'establi Klein o bé la de Gaurico tal
com €s descrita en el De Sculptura —perqué operen gense punt
de fuga~-, es podria obtenir la fondaria complata del pavi-
ment quadrat sempre gque convingués: només caldria intersecar
els raigs diagonals amb els ortogonals. Aixi, doncs, 1la
qiiestié pertinent en aquests casos féra la del coneixement
del punt de fuga, i aleshores ='haurien de considerar altres
factors a més del paviment -rectangular o no—, en particular
1'abséncia o preséncia d'unificacis general dels elements
del quadre, que també depenen del punt de fuga.

les distancies equivalents a la meitat de 1'ampla~ "
da de la pintura, resultat de fixar el punt o punts de dis-
tancia en els marges del quadre, sén un recurs facil utilit—
zat molt savint pels pintors per simple comoditat operatiwva
i malgrat els inconvenients de donar angles visuals massa
oberts. De cap manera no es pot considerar només una carac—
teristica «practicament infal.lible» del meétode bifocal g de
la versis monofocal de Gaurico (Klein, 1961a, 282), llevat
que el matode bifocal no s'identifiquées amb qualsevol métode
que intersequi en la perpendicular central, per exemple. La
posicié del punt de distancia als marges de la pintuyra es
podria trobar fins 1 tot en modalitats constructives alber—
tianes, que Klein considera «oposades», Com a minim és dub—
tés, aleshores, que «onm peut &tre certein qu'ellie [la métho-
de bifocale] a été appliquée chaque fois gue, dans une cons—
truction, les points de distance se trouvent exactement en
marge des peintures, -pratique trés répandue jusgu'a la fin
du XVe siécle, malgré le désavantage qu'elle comporte en

rapprochant trop le point de vue» (Gaurico/Chastel-Klein,
1969, 170>,
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La preferéncia pér la frontalitat de les vistes és
una caracteristica de la pintura italiana des del Quatre-
cents que s'ha remarcat molt sovint -i el costum, o 1'auto-
matisme, de construir l'escaquer amb un costat coincident
amb 1'horitzontal del quadre encara 1la propicia, quaﬁ. ne
n'és un simple efecte—, peré no em sembla de cap manera tan
gegur com a Klein (196la, 282; id., 1963, 302-307; cf tamba
White, 1057, 27-28, 121-126 i esp. 132 n 38) que aixdé sfhagi
d'atribuir a 1l'especifica modalitat albertiana de resclucid
de la distancia, ni tampoc, de retop, que s‘hagi d'assocliar
tan estretament a 1"oper~ac16 amb el «sistema bifocal» la
proliferacié de vistes obliques en la pintura anterior a Al-
berti. Ja s'ha indicat que el coneixement d'un punt de con-
vergencia per a les diagonals -i per a les ortogonals— abans
de Brunelleschi no es padia donar per un fet (cf Mesa, 1989,
43-46), peré d'altra banda, una construccid post-albertiana
de l'escaquer com la «bifocal enriguida» d'Uccello, o con la
de Gaurico, tampoc no baurien de donar necessariament esce-
nés Q volums prismatice amb vistes obliques. Segurament les
causes del «frontalieme» —-com les de 1'«cbliqiiltatn— sén més
variades, i depenen en un grau molt menys rellevant de 1la
modalitat concreta que s'hagi aplicat en la resolucid pers—
pectiva del guadre.

La «golucié trapezoidaly de 1l'escaquer -amb el
punt de fuga en un marge del gquadre 1 el punt de distancia
en el marge oposat—, o tambe, aquelles solucions en les
quals «les dues meitats del quadre sén construides de manera
diferent», segons Klein (196la, 278, 283) es podrien expli-
car per l'operacié amb el procediment de Gaurico. Potser si,
1 potser s'hi explica la Nativitat de la Col.leccid Johnson
de Filadelfia atribuida a Niccold di Buenaccorso, que cita,
Tanmateix, les construccions trapezoidals i de quadre nig-
partit es poden explicar igualment per 1'operacié amb d*al-
tres procediments, sense excloure el matade auxiliar alber-—
tia, i, sobretot, per d'altres causes no especificament

perspectives. Pensem, per exemple, en el gravat d*Albrecht
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Direr Sant Jeroni en el seu estudi (15:4)>, amb solucis tra-—
pezoidal gque ha desplagat el punt de fuga al marge dret de
la composicii, i que presenta un paviment 1llis més prafund
que no pas ample {(cf Wright, 1983, 138-139, fig. 5.10): di-
ficilment n'explicariem la certament atipica composicié re-
lacionant-la amb Gaurico, a despit de 1'estada de Diirer a
Venécia i al nord 4'Italia en 1505-1507, i no obstant el seu
confessat interes a aprendre-hi «secrets de perspectiva». 0O
pensem tanbé en el Miracle de 1'Hostia de Paolo Uccello, de
1465/69 (Urbino, Galleria Nazionale delle Marche), en 1'eg~
cena migpartida entire l'interior amb la profanacié i 1'exte-
rior amb els soldats (cf Gioseffi, 1957/58, 105-108). A pa~
rer meu, la peculiar soclucié prové de planteigs narratius,
més que no pas perspectius, perd, d'altra banda, no penso
que calgul explicar composicions aixi con la «transparéncia
perspectiva» d'haver obviat la forma rectangular derivada
d'intersecar només sobre la perpendicular central, ni com a
oscil.lacions entre la distancia i els punts de fuga que ex-
pressaria certes possibilitats de la perspectiva bifocal <{(cf
Klein, 1961la, 282). Aquests resultats, els propiciarien mo-
dalitats diferents, 1, si l'artista els pretenia de priner
antuvi, no s'hauria de descartar ni tan socls la construceis
auxiliar d*Alberti.

Potser sera Gtil una darrera 1il.lustracié d'aques-
tes reflexions amb un exemple que en subratlla dos aspectes
principals. En primer lloc, que la nul.la entitat tedrica i
practica de les diferéncies entre les diverses modalitats
congtructives examinades, de caracter estrictament oparatiu,
1 la mateixa identitat dels seus resultais grafics comporten
que la deduccié del procediment precis aplicat pel pintor en
una obra concreta esdevingui per a 1'estudiés una operacis
ardua i arriscada, si no inGtil, llevat que la mateixa obra
no manifestés ben explicitament la modalitat en giiestié amb
indicis inequivocs. En segon lloc, gque convindria interpre-
tar la difusié de la perspectiva quatrecentista en termes

d*una dnica tradicié cientifica -d'origen brunellesco-alber-
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tia, que se sapiga—, la qual es va assimilant en les botte-
ghe amb modalitats operatives diferents, pers sense oposar-—
hi cap altre sistema paral.lel de base cientifica ni empiri-
ca, sinéd com a mAxim un complex indefinit de trets que sén
propis d'una fase 4'adaptacié a la invencis perspectiva: in-
comprensions puntuals, hibridacions accidentals, inércies de
comportaments anteriors, o simples errors d'aplicacis, etc,
Cal no oblidar la gqualitat «¢revolucionaria» del canvi bru-
nelleschid respecte ale mnodels de representacisé espaclal
dels tallers -constitueix una «mutacié», un «canvi de para—
digma» o model i no pas una simple «evolucié» del mateix mo-
del, per a manllevar el concepte aplicat a la historia de l1a
ciencia per Thomas Kubhn (1962, esp. 128-179%; cf Gioseffi,
1980b, 81-91; Saccaro Battisti, 1980, 375-376). Cal oo obli-
dar, per tant, les dificultats objectives de «metabolitza-
cién que degué plantejar per a la majoria d'artistes el nou
model de la «interseccié» brunellesco-albertiana gque intro-
duia en l'activitat pictérica una variable tan atipica com
la «cientifica» —que comportava un canvi en la mateizxa con-
cepcidé del métode, un «canvi de mentalitats—, a desgrat que
aixs en la practica fos reductible a nocions més aviat ele—
mentals.

Pranc l'exemple d'un parell de dibuixos de mitjan
Quatre-cents que Edgerton (1086, 375-377; 1id., 1975, 50-55)
presenta com aplicacions del procediment d'Alberti, pers que
&'haurien pogut entaendre igualment, segons hem vist, com a
construccions amb 1l'hipotétic «sistema bifocal enriquit» de
Klein, o, encara, amb ¢l segon procediment de Francesco di
Giorgio, entre d'altres., Es tracta de dos dibuixos amb Pers-—
pectiva arquitecténica, un de Pisanello (noticies, ¢, 1395-
145%) datat vers 144% (Paris, Musée du Louvre, Ccl. Vallar-
di> (fig. 2.2.691, i l'altre de Jacopo Bellini (c. 1400~
1470> datat vers 1450 <(Paris, Musée du Louvre) Efig.
€.2.70). La datacis dels dibuixos en el decenni de 1440, pe-
ricde en que tant Pisanello com Bellini pintaven per al duc

de Ferrara Lionello d'EBste, amic d'Alberti, déna peu a Ed-
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gerton (ibid., 51) per a trobar-hi estreta influéncia de les
idees perspectives del recent De pfctura (1435>, amb algunes
¥interessants modificacions»: «Indeed, they seem to bave
followed Alberti's Instructions to the letter -to the best
of thelr understanding; where Alberti's directions were less
than clear, as in the matter of the "little space" and the
variable intersection, Bellini and Pisanello made interes-—
ting modificationsn.

Es podrien afegir altres detalls del tipus del que
ddéna Edgerton en el mateix sentit de contextuar les eventu-
als relacions dels dos pintors amb la perspectiva brunelles-
co-albertiana, com que Pisanellp també servi als Gonzaga,
ducs de MAantua, igualment amics d'Alberti -la redaccié 1lla-
tina del De pictura fou dedicada a Giovanfrancesco Gonzaga
entre 1438 1 1444. O bé, respecte a Jacopo Bellini -esdevin-
gut el sogre d'Andrea Mantegna el 1453-, gque tingué contac-—
tes segurament directes amb l'ambient artistic florenti en-
torn de 1420/30, 1 que la «toscanitzacié» de la seva obra és
retrobable no solament en nombroses ambientacions arquitec-
téniques, sindé en moltes coincidéncies amb «preceptes» pic-
térics del tractat.albertia (cf Joost-Gaugler, 1977, 70-80;
id., 1%80Ca, 16%-176; id., 1980b, v-viiil). D'altrs banda, 1la
dedicatoria a Jacopo Bellini d'un tractat sobre pintura, ara
perdut, que composa 1'dptic venecia Giovanni da Fontana,
deixeble de Biagio Pelacani a 1'Estudi de Padua, confirma
encara el reconegut interés de Jacopc Bellint per la pers-
pectiva lineal <(Klein, 196la, 252-253; id., 1963, 303 n 1).

Tos dos dibuixos mostren una perspectiva arquitec-
ténica amb figures -se n'ignoren les possibles escenes re-
presentades-, i conserven traces liﬁeals molt visibles de la
construccié geométrica general, de les quals interessen en
particular les del pla de base resolt amb el tipic escagquer.
Presenten una vista frontal, amb punt de fuga centrat -ben
marcat en el dibuix de Pisanello- a l'algada del cap de les
figures de primer terme, una altura d'horitzo gue correspon

al valor de tres rajols de la divisis del paviment, o sigui
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la mateixa proporcié de tres braces que velem aconsellar a
Alberti. En tots dos casos, una de les divisions de la linia
de base del paviment coincideix amb 1la perpendicular que
passa pel punt de fuga. En una altra perpendicular dregada a
l'extrem de l'horitzontal de base, i1 a l'altura de 1'horitzé
amb el punt de fuga, hi bha el punt de distancia -en un mArge
i ben marcat en Pisanello, una mica entrat i menys visible
en Bellini-, des d'on s'bhan fet irradiar les diagonals fins
a les mateixes divisions de la linia de base. ¥o ='hi ha
utilitzat la «construccecis auxiliar», doncs, perc també se
Sseparen de la mndalitat albertiana -1 de la simplificacie
que en consignaria Filarete- en el fet qgue 1la seqiéncia de
les transversals s'ha determinat per la interseccis del feix
de diagonals sobre la perpendicular central del feix. de les
ortogonals., En tots dos dibuixos se'n poden apreciar bé les
marques, amb algunes peculiaritats.

El dibuix de Pisanello (fig. 2.2.79al no ha fet
cas de la seqiéncia de les transversals correctament indica-
da per la interseccis i clarament marcada per ell mateix so-
bre la mezzana de la seva composicis, malgrat que aixd també
resolia la posicisé. 1 fregiadncia de les Pilastres laterals
amb 1l'arrencada dels corresponents arecs de la volta. Com ha
remarcat 1 comprovat Edgerton (1975, 53-54) [fig. 2.2.706bl,
Pisanello acaba resolent «a ull» lees proporcions de tots els
valors en profunditat del quadre, transgredint la regola que
evidentment sabia i que acabava d'aplicar, i dsna a la seva
escena definitiva una diferent configuracis espacial -una
aparenca falsejada de major profunditat, amb els quatre
plans de la «caixa espacial» plegats cap al centre com en
els decorats teatrals-, amb diferents efectes expressius o
diguem-ne amb especifics valors estilistics: «Pisanello the-
refore decided to abandon bis original determination of the
floor plane in order to relieve the reeling of shallowness,
improve his composition, and increase the sensation of depth
all at the same time. He then “fudged" his transversals,

aptly enough for them to appear convincingly legitimate even
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though geometrically ir error». Naturalment, la «potinerian
de les transversals dectdides a ma lliure no resistiria ia
prova albertiana de la diagonal: «the traditional Albertian
check -the disgonal- will not pass through the corners of
~all floor squares_'cn line with {t» {(ibid., S4). En un
article de 1956, Wolfgang Lotz (cf Lotz, 1977, 4-5, fig. 2>
ja assocla amb la perspectiva d'Alberti la construccls del
dibuix de Pisanello, perd no s'adond d'aquesta «modificacisn»
de la seqiéncia de les profunditats feta «a ulls.

Sense entrar gaire en el terreny westilisticy» im
plicat en la manipulacié de les transversals, al.ludit per
Edgerton, una lectura pertinent de 1la greu «iransgressis
técnica» de Pisanello es podria centrar en la seva incons—
ciéncia respecte a la teoria: el pintor no coneilx el signi-
ficat o la correspondéncia visual dels elements del procedi-
ment perspectiu, que aplica només com a férmula geometrica
de tracat, empirica, aleatoria 1 sempre subordinada al judi-
¢1 definitiu de 1'ull. Aquest argument no és descartable i
s'acordaria bé a la seva formacid 1 gustos -vinculats sobre-
tot a la refinada cultura artistica del gotic internacional-
» Perd s'hauria de conjuminar amb una altra raé més subtii i
que hi té molt pes: la «inércia grafica i visual» d'un Pin-
tor de formacié tradicional molt consolidada, que ha aprés
de gran i amb poc interés la flamant invencisé del procedi-
ment perspectiu, 1 possiblement 1l'ha entes, pers en +troba
«estranys» o poc 1intensos certs efectes de profunditat, a
comparacié amb les resclucions espacials a qué estava habi-
tuat. Per aixd els wcorregeix» intuitivament, o sigui n'exa-
gera l'aspecte i torna 1l'espai més tefectistan. Percep com a
més correctes i 1i interessen més els accentuats escoreos
empirics, que li resulten familiars a través d'una llarga
experiencia grafica, que no pas la nava i #«plana» veritat
constructiva, per cientifica que sigui. La reaccis de Pisa-
nello, inversa a la fe de Piero en la veritat de la geonme—
tria, sembla simetrica a la famosa reivindicacié cinccentis-

ta de «le seste negli opcchiy expressada per Miquel Angel,
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peré des d'una posicid artistica «tardoral» i en el cami
«d'anada», en comptes «de tornada»,

Com sigui, el dibuix de Pisanello i el de Bellint
(figs. 2.2.60 i 2.2.70]1 tenen altres motius d*'interes, en
part ja indicats per les «interesting modificationss 4&'Ed-
gerton. En efecte, el seu tragat perspectiu no reaspon axac-—
tament a la modalitat d'ﬁintersegazione» descrita en el text
d'Alberti: tots dos dibuixos se'n separen en la nanera de
resoldre la distancia, perqué ni recorren al «picciolc spa-—
zio» de la construccis auxiliar, ni intersequen en una per-
pendicular del marge del quadre. Superposen les dues opara-
cions en el mateix dibuix, utilitzant les mateixes divisions
de 1‘*'horitzontal de base, fixant el punt de distancia en un
marge del quadre -Bellini encara l'entra fins al grup de
trese figures del costat esquerre—, 1 marcant les intersec-—
cions sobre la perpendicular mezzana. O sigui, com feia Pao-
lo Uccello en la sinépia de San Martino alla Scala <1430/
462, © com més endavant consignaria per escrit als seus
Trattati Francesco di Giorgio Martini (vers 1480/85>, @, en
certa manera, fins i tot com explicaria Gaurico ¢1504).

En els supésits de Klein, s'hauria d*interpretar
en aquests dibuixos de 1445/50 una nova #construccid bifocal
enriquida», i de fet Edgerton —el qual ha reconegut gue awe
can only conjecture as to the existence or prevalence of
this method [bifocall]. No such quasi-perspective underpin-
nings have ever been discovered in situ, either as a sinopia
drawiwng beneath a fresco painting or incised on a panel be-—
fore the mid-fifteenth century =that is, before the advent
of Brunelleschi's and Alberti’'s linear perspective rules»
(1bid., 48>-, pensa que aquestes tan pPrimerenques variacions
del procediment prescrit per Alberti es podrien relacionar
amb 1l'hipotétic «meétode bifocalw: wit should aleo be noted
that such modifications borrow more than Alberti's original
methad from the sc-called bifocal construction. Pisanello's
and Bellini's resort to this makeshift layout formula thus

Seems —glven Alberti's more sophisticated methods- a retro-
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gressive rather than & progressive application» (ibid., 54;
cf id., 1668, 376-377»>. Semblantment a com la perspectiva
albertiana es podia entendre, per a Edgerton (1966, 373-37%5,
i1 1975, 47-49), com una sintesi entre l'sptica geomeétrica 1
1'antiga practica de taller, ara aguestes construccions es
podrien entendre com una nova sintesi entre el «métode bifo-—
cal» i el métode albertia.

Aixi, aquest «wmétode bifocal» en realitat Ja hau-
ria esdevingut una modalitat «monofocal» del métode alber-—
tia, o sigui, el wmateix procediment d'Alberti sense cons-
truccisé auxiliar -encara més simplificat que en la versid de
Filarete~ i amb interseccld de les diagonals en la mezzana,
com enr la versic d'Uccello o en el segon procediment de
Francesco di Giorgio. Aleshores, tant-se-valdria que pres-—
cindissim del tot de la distincié del «métade bifocal», 1
tant en la versis trescentista, perqué s'ha comprovat que
era inexistent (cf Mesa, 1989, 29-50), com en la versis
post-brunelleschiana o «enriquidan», Pperqué no és siné una
simple variacié o modalitat de la Intersegazione albertiana.
O millor, una modalitat de la construccié d'Alberti tal ve-
gada propiciada per la tradicié de bottega d'operar amb dia-
gonals —una mndalitat tenrigquida» o «hibridada», si es vol.

Una vltima observacié en el mateix sentit de les
reflexions fetes fins ara: la interseccié sobre la perpendil-
cular central comporta un escagquer amb la profunditat equi-
valent a només la meitat de la sava amplada, com s'ha indi-
cat altres vegades i com podem veure en el dibuix de Pisa-
nello [(fig. 2.2.691. En el de Bellini [fig, 2.2.701, en can-
vi, malgrat que l'ultima transversal tracada també es cor-
respon amb la interseccié de la «diagonal extrema», i par
tant la fondaria del sector quadricﬁlat del paviment equival
només a la meitat de la seva amplada, s'hi poden observar
moltes més interseccions marcades en la posicié de la per-
bendicular central. Corresponen al trasllat sobre la mezzana
dels talls del feix de les diagonals amb les ortogenals, els

quals, com ja remarcavem a praopssit de la sinspia de Paolo
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Uccello 1 del primer modo de Francesca di Giorgio, perma-
trien completar les transversals de la meitat més allunyada
de l'escaquer 1 donar-li tanta profunditat com amplada, si
al pintor 11 convenia. Aixé és indici que, al contrari que
Pisanello, Bellini bavia intersecat les diagonals també amb
altres ortogonals a més de la central, encara que després
traslladés els talls a la mezzana. En el seu dibuix no ha
tret tot el partit de les referéncies obtingudes mitjancant
aquests talls, atés que el sectar quadriculat del Pla de
terra de la seva escena queda reduit a la zona de primer
terme -com s'ha dit, no arriba més enllia de la meitat de
l'amplada, i encara només en la part central-, mentre que el
paviment general es prolonga sSense quadricular fins a 1'edi-
fici porticat del fons, Bellini, pers, ja tenia preparada la
construccié per a completar-lo. Potser en un segonh moment
s'hi repensA, o deixA el dibuix inacabat, i en tot cas els
talls 1i han servit almenys per a determinar la sagiiéncia de
les petites transversals que ‘compassen les pillastres de
l'escala del palau, a l'esquerra de l'escens =-aixd no ='a-
precia en la reproduccié d'Edgerton (1975, 51 fig, 41iv-1),
pere és forga clar en la de Joost-Gaugier (1980Db, 48).
Aproximadament en els mateixos anys, entre 1448 i
1454, Lorenzo Ghiberti (1378-1455) recopllis material dels
tractats d'sptica éue tenia a mA -en particular d'cbres
d'Alha%en, Bacon, Witelo, Peckham i, en mesura menor, 4'Bu-
¢lides 1 de Ptolemeu- per a redactar el tercer dels saus
Commentari, amb la intencid de convertir-lo en un l1libre de
teoria de 1l'art en el qual proposaria les prépies idees so-
bre construccisd perspectiva de la imatge. L'ambiciés projec—
te queda estroncat per la mort de 1tartista, 1, a desgrat de
l'enorme quantitat de pagines que ja tenia escrites, la seva
feixuga i confusa compil.lacié de giiestions Sptigues ni tan
sols no encetd l'objectiu previst: el tema de la perspectiva
artigtica. La plumbia massa d'anotacions -indiscriminadament
recollides i no sempre ben compreses— gque constitueixan el

Commentario terzo de Ghiberti no es poden considerar cap do-
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cument perspectiu, rer tant, sind a tot estirar un projecte
frustrat. '

Ha estat objecte d'interpretacions variades, algu-—
nes de les quals concorden en la bipétesi que Ghiberti hau-
ria intentat contraposar la prepla teoria perspectiva, aten—
ta als aspectes psico-fisiolegics de la wisié, a la proposta
massa geometritzant 1 abstracta del seu antagonista Brunel-
leschi, seguida per Alberti. Altres matisen que el planteig
teoric medievalitzant de 1l'escrit ja s'acordava amb el ca-
racter arcaic i goticitzant de la major part de la proguccié
plastica de l'artista, i que no caldria suposar—-1i propésits
anti-brunelleschians. Altres, encara, pensen que ltenfoca-
ment regressiu del tractat responia a una voluntat de docu-
mentacié meticulosa, que fos garantia d'una fonamentacid
cientifica almenys equiparable a 1l'acreditada per Brunelles-
chi i Alberti...

Sén només conjectures sobre un text inarticulat,
un simple projecte iniciat perc intarromput. Més enlla d*ai-
xé, cal dir que l'escrit conservat de Ghiberti ~llarguissim,
espes i retardatari, pers, scobretot, 1lnacabat— no tingué 1la
més minima incidéncia en el seu temps. Fins al segle XIX no
fou parcialment publicat. La pPrimera edicié critica comple-
ta, anotada 1 comentada, és l'encara fonamental de Julius
von Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (2 vols.,
Bard, Berlin, 1912), a la qual caldria afegir només la 4'0Ot-
tavio Morisanl, Lorenzo Ghiberti, I Commentari {Ricclardi,
Napoli, 1947; el Commentarioc terzo hi ocupa les pags. 48—
216). Per a informacions generals sobre l'escrit i sobre el
Commentario terzo, remetem a les contingudes en les edicions
critiques citades (¢f a més, Schlosser, 1824, 105-109; per a
un resum, cf Garriga, 1983, 147-148 n 1). Aqui tampoc no po-—
driem afrontar una analisi del cantingut perspectiu del text
de Ghiberti -sobretot apunts d'éptica o perspectiva natura-
115, amb pogues al.lusions d'interés practic a la perspecti-
vae artificialis~ , ni tan sals per les possibles relacions

amb la seva obra plastica; per a tot aixs, cof Degl® Innocen~
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ti, 1980b, 561—58?; Ercoli, 1980, 265-272; Fededrici Vesco-
vini, 1980b, 349-387; Giloseffi, 1980¢, 380-405; Krautheimer,
1956, esp. 229-253 1 306-31i4; Maltese, 1980b, 407-419; Pac-
clani, 1580b, 621-642; Parronchi, 1961b, 313-348; Ray, 1980,
483-502; Vagnetti, 1979, 208-210 i 251-253; id., 1080c, 421-
434; White, 1957, 1560-164. _

S'ha volgut esmentar Ghiberti aqui, 1 tancar el
present epigraf amb l'exemple del seu frustrat -1 potser
inexistent— projecte perspectiu, només Per a recordar i re-—
blar unes idees de fons: l'origen de 1la perspectiva en el
context del treball artistic, 1'esfor¢ tedric considerable
que comporta, la implicacié amplia dels artistes en la in-
vencid i en la difusié dels procediments grafics. Brunelles-
chi 1 Alberti no foren els Gnics interessats ni «actius» en
la recerca, siné només els més wafortunats»: perqué tenien
més informacidé i van plantejar mes adequadament els proble-
mes, 0 perqué van fer—-ho més aviat que d'altres... o perqué
d*ells 1 de la seva “intersegazione» o wprospettiva» ens
n'ha arribat meméria, mentre que les eventuals troballes
d'altres han restat andénimes. Aixd és tan sols especulacis,
perce recerques paral.leles analogues a la de Ghiberti, no
frustrades, siné nomeés perdudes, o bhé ansnimes o de reéul~
tats potser coincidents i al capdavall integrats amb =1g de
Bruneileschi 1 Alberti, no serien impensables. Ara bé, cal
afegir de seguida que tampoc no n'ba quedat testimoni cone-
gut, fins avul. En tot cas, l'uinic sistema rerspectiu que
coneixem, congriat en la cultura artistica florentina del
Quatre-cents, és el brunellesco-albertia dels plans interse-—
cats, difés arreu amb diverses mndalifats operatives.

£e d'aquest métode, globalment assimilat durant el
segle IV en les botteghe dels pintors amb els rudiments del
seu significat optico-geomatrie, qﬁe es desprén una tradicis
de representacis espacial amb propesits «clentificsn. La
¢tradicis cilentifican» associada a la perspectiva, encara
germinal o elemental durant al Quatre-cents, contribueix a

transformar la consideracié social d'una activitat fins
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aleshores només c¢artesana» com la pintura en la més presti-
gliosa avaluaclé d'wart liberaln. En tot cas, en el Cine—
cents el sistema perspectiu de Bruneileschi i d'Alberti eg-
perimenta desplegamentis diversos en tres aspectes fonamen-—
tals: en les aplicacions figuratives, en la reflexisé tedrieca
—que generarla una «tradicié cientifica» en un sentit dife-—
rent, autdnoma i ja deslligada de la representacis pictéri-
ca—, 1 en la difusié generalitzada quasi arreu d'Eurapa, ara
amb él formidable mitja del llibre impreés.

Insistin encara que, alls gque es difon -també al
nord dels Alps-, sén modalitats del métode brunellesco-al-
bertia conegut i aplicat en quasi tots els tallers italians.
Amb especificitats, tanmateix. Per exenple, la difusid entre
als tallers nérdics ja mo fou essencialment oral, directa i1
practica com a Italia, sind mediatitzada per 1l'auxiliar pre-
ciés —-i també precari, o fal.lag, a vegades— dels tractats
impresos, amb text i 1l.lustracions variament combinats. O
bé, el context social dels diferents paisos no presentava la
mateixa receptivitat que 1'italia respecte als eventuals va-
lors «cientifice» associats a la representacisé, i a 1l'acti-
vitat artistica en‘'general. O encara, el trasplantament del
sistema perspectiu en tradicions figuratives profundament
impregnades d'empirisme, en ambients que assignen altres
funcionalitats prevalents de la pintura, o fins i tot que
tenen altres concepcions de la mateixa representacié picto-
rica, prapicia una gran diversitat d'hibridacions i sinte-
sis, moltes de les quals s'allunyen sensiblement dels crite-
ris de correspondéncia 3dptico-geométrica essencials d*ocri-
gen.

En fi, en la resta d'Buropa la casuistica de la
divulgacié 1 aseimilacié del model perspectiu brunellesco-
albertia esdevé encara més copiosa d4'alls gque haviem apuntat
a Italla, i no pas perque s'hi plantegin sistemes perspec—
tius paral.lels o contraposats a 1'italia, de base cilentifi-
ca o empirica, siné perqué, a causa d'especificitats com les

que s'acabem d'esbossar, s'hi multipliquen les vacil, lacions
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préeples dels periodes d’adopcié d'un nou «paradigma» artis—
tic, Com és obvi, aqui haurem d'obviar 1l'aproximacis a 1'es-
wmentada casuistica. Més endavant, i basicament en 1'analisi
de la segona part, es veuran exemples concrets, referits al
cas de Catalunya, de la problemdtica que caracteritza 1la di-—

fusié del model 4'imatge perspectiva fora &'Italia.

De «ciéncia» d'artistes a «ciéncian de matematics

La cristal.litzacié de la perspectiva trobada pels
artistes encetava una tradicid cientifica en l'operacis fi-
gurativa que també genera alguns textos explicatius, Hem
examinat els del Quatre-cents, founamentals a despit de la
seva modéstia perquée testimonien la definicié de partenga
del sistema: les mndalitats i caracteristiques de la pers-
pectiva que efectivament es divulga en la practica dels ta-
llers pictericse., Alhaora, aquests textos ens serveixen les
referéncies indispensables per a emmarcar la més vasta difu-
816 cinccentista de la perspectiva a escala europea. No obs-—
tant la major amplitud de la difugié i la formidable novetat
del mitja amb qué es produeix -amb tractats impresos i pro-—
fusament il.lustrats, gracies a la recent invencisé de la itm—
premta=, l'estructura essencial del sistema que s'hi descriu
resta la mateixa que hem conegut. Ara, per tant, podrem 1i-
mitar-nos a una rapida referéncia, a enumerar o remsrcar no—
més la successidé de les aportacions sense necessitat d'ana—
lisis detallades. A tot estirar n'enunciarem succintament
els trets de continuitat o n'apuntarem las diferéncies més
importants -que tal vegada esdevenen distorsions «artesana-
litzades» del model originari, involuntaries persd greus,

Queda fora del nostre propésit analitzar agui 1la
practica perspectiva cinccentista en general =-com tampoc no
haviem examinat la del Quatre-cents-, malgrat que experimen—
ta canvis d'orientacié importantissims, dJdespresocs fonamen-
talmwent de dos factors. D'una banda, de la maduresa i domini
adquirits en la construccilé perspectiva del guadre, una ha-—

bilitat compositiva ja indissociablement imbricada en la ma—
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teixa llibertat de concepcid de les istorie, i en general de
la imatge pictérica. Aquesta mateixs metabolitzacié de la
perspectiva comporta relativitzar la importancia de la seva
mecanica geomeétrica, que en endavant tendira a ser concebuda
com «una» dada més de la pintura, en comptes de ser magnifi-
cada com «lay» dada determinant i que practicament la defi-—
nia. DP'altra banda, durant el saegle AVI emergeixen corrents
vigorosos de pensament artistic que posen en crisi la utopia
quatrecentista de l'art-ciéncia, o de 1'ideal d'una bellesa
cbjectiva, associada a 1l'intima estructurs matemitica de
l'univers 1 a la perfecclé absoluta de la geometria. Aquest
model impossible sera substituit en el Cine-cents pel d4d'una
mes subjectiva identificacié de la bellesa amb 1la ‘grazian,
anb la wcerta idea che mi viene nella mente»r de Rafael (Raf-
faello/Camesasca, 1956, 29) o amb el wconcattor de l'artista
de Miquel Angel {(Michelangelo/Girardi, 1960, 151). La desfe-
ta material del suport politico-idenlégic de 1'ancmenat
tclassicisme roma» també contribuiria a privilegiar actituds
de refis de les normes geométriques -o de tota norma, tout
court-, =i més no en el sentit vasaria 4°* cuna iicenza che,
non essendo di regola, fusse ordinata nella regola, e potes—
se stare senza fare confusione o guastare I1‘'ordinen (Vasari/
Saitani, 1963, III, 375). Refus o transgresions, al capda-
vall, confluents en la direccié de la llegenda formada en-—
torn de Miguel Angel: el mite del geni que posseeix l'art
per mnaturalesa, intimament i al marge de tota norma «exte—
rior» -perqué ja té «le seste negl 'occhis.

Respecte als textos sobre perspectiva, eancara, i
simzltiniament amb els escrits explicatius esmentats d4*in-
tencié divulgadora, durant el Cinc-cents n'apareixen també
d'altres amb una configuracid objectivament diversa i que
traeix propésits d'un altre ordre: la reflexié teorica sobre
el sistema i els seus principis, l'anadlisi i la fonamentacis
matemdtica de la representacié en si mateixa. Donarem compte
d'aquests en primer lloc, ja que es manifesten progressiva-
ment independents de la practica de la pintura i no caldra
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referir-s'hi més. Sén escrits que, a partir de l'estructursa
geomdétrica de la perspectiva artistica, es pPlantegen una de-
finicié completa, una recapitulacisé i aprofundiment de les
seves bases estrictament matematiques, perd al mArge o nés
enlla de l'artifici pictéric. Aixi i tot, aquasts textos
constitueixen, prépiament, l'explicacis o justificacié cien-
tifica -al.ludida més amunt en diverses ocasions— de tquallio
ch'e dipintori oggil dicono prospettivar, del model gue anb
Brunelleschi i Alberti ja s'havia obtingut i formulat en els
seus termes substancials, tan teérics com operatius, pers
d'una manera tot just germinal, embrionaria.

Enceten un altre tipus de «tradicisé clentifican,
amb mires grafiques més especulatives o d'una altra natura-—
lesa, mnés abstracta o lligada a virtuals representacions
exactes de la terra i de l'univers que no pas a la s«menudan
funcionalitat figurativa de les istorie -més atil per als
estudis de gedégrafs 1 astronoms que mno pas psr al treball
dels pintors~, i aixs malgrat que el que podriem considerar
el primer episodi d'aquesta nova tradicis perspectiva s'ha-
gués congriat en la cultura artistica quatrecentista, i que
també sigui obra d'un pintor que es vol adrecar a pintors:
l'extraordinari eserit De prospectiva pingendi, de Piero
della Francesca.

Ens limitarem a deixar simple constancia d'aquesta
¥tradicild cientifica» desvinculada de l'activitat artistica,
lievat del cas de Piera, que haurem d4'esmentar més endavant
a proposit de la giiestid de les «distorsions marginals» pers
el text del qual volem destacar també ara, si més no per a
consignar el seu planteig exquisidament matemdtic de la ma-
teixa construccié perepectiva fonamental que Jja coneixen.
Comencarem, aixi, amb un «teorema» seu, la naostra fugac re-
feréncia a uns desenvolupaments gque culminen l'etapa renai-
xentista de la perspectiva i que, en certa mesura -tant res—
pecte a la divulgacié per a pintors oom a l'elaboraciéd es—

trictament cientifica~, sén marcats per la seva llarga om—
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bra, de Daniele Barbaro a Vignola-Danti i als matemdtics
«purs», |

El tractat de Piers della Francesca (1415/20-
1492, De prospectiva pingendi (1472/7%5), no es publica fins
al segle passat i ja com a «font histérica» -amb traduccis
alemanya, intraduccis i comentaris, a cura de Constantin
Vinterberg (Strassburg, 1899)-, malgrat el rigor cientific
tan absolut de la seva exposiciéd, eiwxuta i compacta, sense
cap concessié retorica ni literaria. Bn el seu moment, el
llibre tingué una circulacid només restringida en forma ma-
nuscrita, sl n'exceptuem els tpirateigsy de Daniele Barbaro
-que Danti, bon coneixedor de l'obra de Plero, va retreure.
L'énica edicié critica a 1l'abast, per ara, és la de Giusta
Nicco Fascla sobre el manuscrit de la Biblioteca Palatina de
Parwa, Pilero della Francesca. De rprospectiva pingendi, San-
soni, Firenze, 1942 {(la darrera reimpressis, 1084), que ci-—
tem aqui, i a la gqual remetem Per a informacions generals
scbre el tractat (Nicco Fasola, 1942, 1-55; id., 1942/43,
59-71; of Battisti, 1984, vii-xxvii [amb aplec bibliocgrafic,
xliid-1xx}; cf tambe Schlosser, 1924, 137-142; per & un re-
sum, ¢f Garriga, 1983, ©98-100 n 1-2). Per a aproximacions
globals o puntualé sobre els seus especifics continguts
perspectius, of Brinn*Guérry, 1962, 42-46; Casalini, 1968,
82-95; Casara, 1944, 113-127; Damigch, 1985, 1i-36; Elkins,
1987, 220-230; Field, 19886, ©6-90; Ghione, 1984, xxix-xlii;
Sinisgalli, 10978, 36-42; Vagnetti, 1975, 14-85; id., 19706,
212-216 { 254-259; Vittkower-Carter, 1953b, 2092-302. Ens
cenyirem a transcriure la seva exposicié de la modalitat de

la «costruzione legittimar albertiana Lfig. 2.2.711 (cf Hie—
ca Fasola, 1942, 35-37):

«[Libro I, teor. XIII, fig. xiiil II piang degradato
in quadro reducere. Commo nella precedente, sia DC linea de-
visa in puncto B et menise BF perpendiculare a A nel termine
Suo sopra D, et tirise una linea perpendiculare sopra C
eguale BC, quale sia CG, et dal puncto G se linei una equi-
distante BC, che sia GF, quale dico essere quadrato de egua-
11 lati BC, CG, GF, FB. Hora tira dal puncio A la lfipnea AC
et AG, le quali deviderannu BF in doi puncti: AC devidera BF
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in puncio B, et AG devidera BF in puncto H. Dico che E se
presenta al puncto A pid levato che B, perche 4 soprasta B,
et Il se representa pii basso che F, perche 4 & piu basso che
F, commo per la 102 et 112 de Buclide de aspectuum deversi-
tate se dimostra, Dico che BE apare nel termine posto equale
BC, et EH apare nal dicto termine equale CG, et HF apare
equale FG. Tirise AF et AB: aremo tre triangoli, ciascuno
con do base, il triangolo ABC a do base BC et BE, et 11 tri-
angolo ACG a do base (G et HE, et il triangolo AGF a do base
FG et FH; onde, per la seconda di questo, la basa BE apare
equale a la basa BC perché sonoc sacto un medesipo angolo A,
et la basa BH é equale CG nell'aparere, che sono socto un
medesima angolo, et la basa HF apare equale FG, perche sonpo
contenute da upo angolo, et quella proportione & da AE ad AC
che é da DB ad DC, et guella medesima é da KH ad CG che e da
AE ad AC, et quella proportione é da BE et FH insiemt ad CG
che & da HG ad AG [#], et quands le distantie e le cose sono
in una proportione co' 1'altezza de !'ochio a la cosa degra-
&u,é@mmeﬁuemmd%mﬁﬁm&A@mmdkﬁﬁm
essere {1 piano BE reducto in gquadrato [(#3#). Hora mepa dal
puncto A una linea equidistante BC, la quale sia senza ter-
mine, poi devidi la linea BC per equali in puncto I et sopra
I tira la perpendiculare, et dove sega la linea che se parte
dal puncto A equidistante BC fa puncto A; poi tira K equi-
distante BC, chke seghi CG in puncto X, pol mena dal puncto 4
al puncto B, che devida EK in puncto D, poi tira A al puncto
€, che tagliara BE in puncto B; dico avere quadrato 1l piano
degradato il quale & BCDE. La prova: veggase se DE e equale
ad BH che misi aparere la quantita de CG, commp se praove di
sopra; dico essere equale ho simile, perché & quella propor-
tione da AB ad AD che & da AC ad AB, et quella medessima
proportione & da DF ad BC che & da EH ad CG; essendo propor=
tionali sono o equali o simili, ma sono equali, perché ne-
temmo BC de I'uno sssere equale ad BC de l'aliro, che &
chiarc 1l proposto. Na ge tu dicesse: perché mecti tu
1'ochio mel mezzo? perché me pare pin conveniente a vedere
11 lavoro; pientedimenc se po mectare dove a 1'omo piaci,
fon passando 1 termini che nell'ultima figura se mostrara,
et dove tv il mecteral verra in quella medessima proportio-
ne.» (Flero/Nicca Fascla, 1942, 78-77)

{*]: Text alterat, tant en &l manuscrit de Parma com en el
de la Biblioteca Ambrosiana de Mila. D'aquestes tres propor-
cions, les duee primeres responen al teorema de Tales, i la
tercera al fet que ACG i AHE sén triangles semblants; per

aixo AG : AH = GC : HE, i descomposant aquesta propeorcis
s'obté la del text (cf ibid., 76 n 1>,

[**1: En realitat, EHCG déna lec mides per a la construccis
perspectiva d'umn quadrat, del qual BE és la vista en escore
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de la profunditat si A, 1'ull, &= en el 1lloc gue ocupa raes—
pecte a BC. El punt I central t& la sava projeccié en A 1
correspen al «razzo centricor d'Alberti (cf ibid., 76 n 2.

Observem que Pierc interseca en un costat del qua-
dre, abreviant només com Filarete la construccis auxiliar, i
que no aplica la prova de la diagonal suggerida per Alberti.
A propésit de la diagonal, vell recurs empiric de bottega
que ja véilem utilitzar a Gioctto (cf Gioseffi, 1957, 6&60-73),
remarquem que Piero, contrariament a la tradicis de bottega,
l'incorpora com a element constructiu, perqueé demostra gque
les divisions de 1'escaquer en perspectiva sén proporcionals
a les que la diagonal defineix en l'escaquer en planta des-
Plegat sota seu {(c¢f Piero/Nicco Fasola, 1942, 138; per a 1la
relacié amb Brunelleschi, cf Battisti, 1971a, 96-97; id.,
1976, 106). El procediment és exposat al llibre I, teor. XV,
figs. xv a-b: «la superficie quadrata deminuita, Iin pio par-
t1 equali devisa, quelle devisioni in quadrati producere.
Etc.» (Piero/Nicco Fasola, 1942, 78-79), i en reproduin la
il.lustracié del +tractat de Daniele BRarbaro a [figs.
2.2.21al.

La diagonal é&s copiosament utilitzada per Piaro,
pers quasl sempre circumscrita a 1'interior de 1' escaquer,
sense prolongar—-la fins al punt de distancia per a fer-1i
definir la perspectiva de 1'enter quadrat. Aixi 1 tot, el
procediment del punt de distancia no 1i era pas desconegut
—a despit de la suposicis de Panofsky (1927, 184 n 60)~, i
l'aplica en el llibre I, teorema XXIII, fig. =xxiii: «Del
piano non quadrilaterc quantunque se sia uno quadrilaterg
recidere. Ftc.» (PlerosNiceo Fasocla, 1942, 88~87) [fig.
2.2.721. Per a Nicco Fasola (ibid., 87; <f 36-37), «p Intesa
qui a pienc la funzione del punto di distanzan. Tanmateizx,
Gioseffi (1957, 87> matisa que, =i bé el punt de distancia
és indicat inequivocament en la il.lustracis de Piero i la
distancia corre exactament d'aquest punt =al punt principal,
en canvi en la demostracié l'artista s'embolica i no aconse-—

gueix justificar la qiiestis, ni tampoc no ho fa en el teore-
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ma X1I al qual remet. La construccié és exacta, dones, pers
0o hauria estat compresa en tot el seu abast ni prou valora-
da en les seves virtualitats practiques.

I encara, a parer de Gioseffi (ibid., 88), segura-
ment es remunta a aquesta falsa demostracid de Pierg ~al seu
dubitativ retrobar la perpendicular d'Alberti en el marge
del quadre i no pas en la mezzana- i'equivoc de Baldassare
Peruzzi «molt estudiés de Piero», repres per Serlio i final~
ment rectificat per Vigmola/Danti: la falsa regla segons la
qual, tirant la diagonal al punt, la distancia corre sempre
ée 1'observador al marge en comptes de al mig del guadre
(Serlio/Scampz21i, 1584, II, 1% {fig. 2.2.761. Menys versem-
blantment, Sinisgalli (1978, 80 n 56 i 83) 1 Vagnetti (1979,
291; id., 1980a, 442-443) desplacen 1'origen de la «rellis-
cada» cap a la tractadistica nérdica, i en particulaf a Di-
rer. Com siguil, cal concloure gque aquesta construccisés del
teorema XXIII, en la qual s'escorga directament la profundi-
tat mitjangant un segon punt -confés amb 1'ull, peré gque es
troba «de la quantita che ho posto il termine a 1'ochio da—
to» en la paral.lela a la base del quadrat que passa pel
punt de convergéncia de les ortogonals-, comporta una cons-—
ciéncia evident dei significat del punt de la distancia (cf
Sinisgalli, 1978, 42). Un segon procediment, exposat en el
teorema I del llibre III 1 que correspondria a la «construc-—
¢lé legitima» brunelleschiana «no abreviadan, permet obtenir
la imatge perspectiva d'un objecte punt per punt preéevia re-
presentacié de la planta i de l'al¢at (cf Piero/Nicco Faso-
la, 1942, 130~131, fig. xlv) [(fig. 2.2.13al.

El text de Luca Pacioli (1445-1814), Summa de
Arithmetica, Geometria, Prﬁpartiani et Proportionalita (Pa-
ganinus de Paganino, Venezia, 1494), conteé algunes referén-
cies a la representacié perspectiva, directament derivades
del tractat de Piera, del qual prem la 1il.lustracié de ia
wcostruzione legittiman d'Alberti (cf Vagnetti, 1979, 266;
per als plagis de Pacioli, of ara Picutti, 1989, 72-7%), pe-
ré el tractadista que aprofita més ampliament 1'inedit De
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prospectiva pingendi és Daniele Barbaro (1$13-1570). El seu
llibre La pratica della perspettiva (Borgomanieri, Venezia,
1568/9) 1i manlleva no sclament bona part del text, siné
també molts dibuixos. Els teoremes de Piero i les il.lustra—
clons corresponents a la wrcostruzione legittimar albertiana
(XIII), amb 1'escaguer resolt pel sistema de 1la diagonal
(XV>, i amb 1'hipotétic procediment del punt de distancia
(XXIII), sén exposats per Daniele Barbarm en la Segona part
de la seva publicacié, en els capitols IV <Nodo di ridurre
in quadro i1 plano degradato), V (Divisione del quadro di-
gradato secondo 11 perfetto) i VI1 (Come si taglia uno qua-
dro da una soperficie quadrangulare, che sia Piu larga, che
lungha?) {(cf Barbarao, 1568/9, 31-32, 32-33 1 35-38, respecti-
vament? [(fig. 2.2.211 (cf Field, 1e85, 7Y-70; Frangenberg,
1986, 157-159; Vagnetti, 1079, 208-209, 334-335; id., 1980a,
458-460; Viebenson, 1982, 207).

Tanmateix, la veritable heréncia de Piera en alls
que tenla de més genuinament cientific -~en el planteig del
problema grafic en termes matemAtics implacables, que el
Pintor porta als extrems al.lucinants de descomposar i re-
construir el cos hymd com un s61id geométric qualseval-, no
eén pas lLuca Pacioli o Daniele Barbaro els qui la recullen,
ni tampoc altres tractadistes de perspectiva artistica, sim
ples successors seus ocupats amb fortuna desigual a divulgar
en la practica figurativa un sistema constructiu carrecta-—
ment fonamentat i accessible als pintors. Els veritableg he-
reus del De prospectiva pingendl sén tesrics «pursy, estu—
diosos anmb interessos estrictament matematics i completament
&l marge de la representacié artistica -amb 1'unica excepcisd
dels autors de Le due regole della prospettiva pratica
(1583), 1l'artista Jacopo Baroczzi da Vignola i el matematic
Egnatio Danti. I potser no s'hauria de consciderar una mera
ceincidéncia geografica el fet que el primer d'aquests nous
teorics hagués sorgit de 1'ambient cientific urbines al Qqual
decennis abans Piero estigué lligat, com és el cas del mate-

matic Federico Commandino (1508~-1575)>, que publica Ptolomaed
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FPlanisphaerium, Jordani Planisphaerium, Federici Commandini
in Planisphaerium Commentarius, in quo universa Scenographi -
ces ratio gquam brevissime traditur ac demonstrationibus cop-
Ffirmatur (Aldo Manunzig, Venezia, 1558; Roma, 1562). El ma-
teix titol de l'obra enuncia les tres parts que la integren, .
i es podria traduir: «F] planisfer{ de Ptolemeu, el planis-
feri de Jordanus, 1 el comentari de Federico Commandino so—-
bre el planisferi, en el gual 1'enter procediment perspectiy
és breument presentat I corfirmat amb demostracionss,

Samuel Edgertom (19786, 78-104) ha remarcat la fun-—
¢i6 desencadenant que havia tingut la perspectiva en la cul-
tura occidental per al desenvolupament de la representacils
objectiva en general, i J.V. Field (1985, 71-79), Rocco 8i-
nisgalli (1978, 89-101; id., 1980, 475-485) i Luigi Vagnetti
(1979, 296-298; 1d., 1980a, 456-458) també han enllacat amb
la teoria perspectiva dels artistes la recerca geométrica de
Commapdino. El matetx Sinisgalli (1978, 8% i n 17; id.,
1980, 478 1 n 16> ha mostrat, en contra de la tépica repeti-
cié de les afirmacions de No&l G. Poudra <(Histolre de la
perspective ancienne et moderne, Correard, Paris, 1864, pag,
152> 1 de Gino LuFia (Storia della Geocmetria Descrittiva,
Hoepli, Milano, 1921, pag. 12), que Commandino partia real-
ment del sistems perspectiu dels pintors, que «cercsd di
spianare le vie della prospettiva, per il pProgressa della
Geometria, basandosi sulle esperienze grafiche e teoriche
degld ariisti». En aquest sentit, Commandino es manifesta
ben explicitament i inequivocament, i Sinisgalli (1980, 483-
48% n 16> ho ha destacat transcrivint un pas molt significa-
tiuv del proleg-dedicatsoria del Ptolomaei Planisphaerium de
1568 al cardenal Ranucceio Farnese, del qual recollim dos
breus fragments, amb l'elogi als coneixements perspactius de
Jacopo Barozzi da Vignola:

«[...] qua autem id ratiome fieret, nihil ab antiguis scrip-
tum babemus, quod sciam, praeter pauca haec, gquae de circu-
lis Ptolomaeus complexus est; quamquam et his in elusmodi re
tractanda necessarias demonstrationes, quibus nmathematici
vti solent, myltis in locis vel omisit, vel neglexit, utpote
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quae studiosissimp cuique In promptu essent. Fosiris autenm
temporibus apud non ignobiles pictores et architectes relie-
tus dumtaxat est usus quidam in opere faciuvado, qua mihi ad
assequendam hulus libelli sententiam maximo fuit adiumento.
{...] lacobum Barotium [...] is enim cum arcaitectus excel-
lems, ac peritissimus sit, scenographicen ita callet, ut in
ea scientae parte buius aetatis nemini facile concedatns.

No obstant aixé, Commandino 1 la nova +tradicié
cientifica de la perspectiva no es basen només en el sistema
de representacié elabaorat pels artistes, siné que també -o
sobretot?- recuperen sistemes preexistents i que no sembla
que haguessin incidit gens en el moment de la invencié bru-—
naelleschiana, malgrat la seva essencial afinitat -las opini-
ons en el sentit contrari, com la d'Edgerton (1975, 81-1237,
Ja s'han consignat en el seu llos., Els sistemes en giiestisd
eren exposats en dos antics taxtos cilentifics capitéla, la
celebre Gecgrafia de Claudi Ptolemeu, i la compilacié medie-—
val de Jordanus ¥Nemorarius coneguda com el Planisphaerium,
que Commandino va incloure en el seu escrit. Debatien essen~
cialment el mateix problema que havia preccupat als pintors,
és a dir, la representacié sobre un pla, a partir d'un punt,
de volums tridimensionals: perd aqui els volums no eren els
personatges 1 el mArc espacial d'una Istoria, siné 1'esfera
terrestre i1 la volta celeste.

Ara els objectius tampac no es reduien a la des-
cripcié o narracié visualment eficaces d'imatges, siné a ob-
tenir projeccions cartografiques matematicament precises i
fiables, en el context dels interessos instrumentals de 1la
geografia 1 de l'astronomia, que en el sagle XV s'‘bhavien
potenciat extraordinariament i que comencaven a destil.lar
una tractadistica important -aixi, 1'obra del professor de
Tibingen Johann Stseffler (1452-1531> sobre la projeccis
centrografica o gnoménica, la del professor de Lovaina Gemma
Frisius (1508-1555) sobre la projeccis estereografica, i la
del seu deixeble castella Juan de Rojas Sarmiento (12 meitat
sel segle XVI) sobre la projeccis ortografica (cf Sinisgal-
11, 1978, 83-88; id., 1980, 475-478).
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En qualsevol cas, l'escrit de Commandinoc esdeve
fonamental per a la histeria de la perspectiva, pergqué s'hi
enuncia per primera vegada la teoria de l'abatiment del qua-—
dre sobre un pla de projeccié ortogonal {per a la seva expo-
sicié dels dos procediments constructius, com tambe per a
l'estudi de la perspectiva del cercle i les seccions céni-
ques, <f Sinisgalli, 1978, B89-101; id., 1980, 47090-484; of
igualment Field, 19835, 75-78) [fig. 2.2.73]. Resumim només
la seva aportacié en el context dels coneixements perspec-
tius ja adquirits fins aleshores, amb paraules del mateix
Sinisgalli (1978, 94, 100; id., 1980, 481, 484):

«Come si evince, f modi che il Commandino ha esposti
§i ricollegann direttamente ai due massim! in yso presso
1'ambiente artistico. Evidenti ¢! sembrano gli influssi del
Vignola; ai piaani che questi aveva magistralmente preparati
il Commardino aggiungeva la visione spaziale dell'insieme e
il ribaltamento del piano verticale, ove era disegnata 1la
prospettiva, sul quadro; in modo da disporlo dinanzi all’opc-
chio in direzione perpeandicolare. La distanza dei secondi
vechl, o dei terzi punti, dal punto principale, corrisponde
finalmente a quella dell'occhic dal quadro; i raggl visivi
colncldong con le linee a 45° con il quadro e queste sono
della stessa patura di essi. [...] Xa prima di Blungere alla
manlers nuova ed originale di considerare le coniche, che
prese forms definitiva circa ottanta anni dopo nelia mente
di Desargues, 1l metodo prospettico avrebbe comosciuto altre
scoperte ed applicazioni fondamentali per lo sviluppn della
geomeiria; la via maesira della prospettiva geometrica sara
rappresentata dalla introduzione det punti di concorso, ded
punti 2ll'infinitc e dailo studio delle figure prospettive i

cul pilani si dovevano condurre per ribaltamenta 1*uno
sull'altroy.

Aquestas «via maesira» serta recorreguda exclusiva-
ment per matemAtics: per Giovan Battista Benedetti (1530-
1%90> i sobretot per Guidubalda del Monte (1545-1607) en ia
darreria del segle XVI (cf Sinisgalli, 1978, 102-110; Vag—
netti, 1079, 302-305; id., 1980a, 467-471), per Simon Stevin
(i548-1620) De Sciagraphia, Bouwensz, Leiden, 1605; cf gi-
nisgalli, 1978, 123-141), Jphanno Kepler (1571-1630> c(4d Vi-
tellionem FParalipomena, Franckfurt, 1604; of Sinisgalli,
1978, 111-113) i altres estudiosos del segle XVII (cf Vag-
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netti, 1870, 349-370), fins a la seva culminacié a la fi del
segle XVIII amb Gaspard Monge (1746-1818) -amb la seva Géo-
metrie Descripitive. Le¢ons données aux fBcoles Normales 1'an
III de la République (Badouin, Paris, 1798} (cf Vagnetti,
1979, 425-43%5),

L'opuscle de Giovan Battista Benedetti, De ratio-
nibus operationum perspectivae, dintre Diversarum sSpecula-
tiopuw mathematicarum et philosophicarum 1iber (Bevilaqua,
Torino, 1580, pags. 119-140; reimprés el 1i58%5), era plante-—
Jat encara contra els errors i incorreccions de perspectiva
en l'operacid artistica, intolerables Per a un matemitic,
perc tant el llenguatge com l'enfocament de l'escrit el fe-
len opac 1 absclutament inaccessible per als pintors. Per a
un estudi acurat, remetem a2 l'analisl recent de J. V. Field
{1985, 71-99). Igualment inaccessible als artistes fou 1'al-
tin i més important tractat especific sobre teoria perspec—
tiva escrit em el segle XVI, 1'ocbra monumental del deixeble
de Federico Commandino —i protector de Galileo Galilei- Gui-
dubalde Burbon del Monte, Perspectivae libri sex (Concardia,
Pesara, 1600). La seva antitat clentifica 1 histsrica es
enorme, pers també significa la definitiva bifurcacisé entre
la teoria perspectiva i la practica artistica <(cf Frangen-
berg, 1686, 164-171; Sinisgalli, 1978, 103-110; Vagnetti,
1979, 303-305; id,, 1980a, 468-471).

. Guidubaldo del Monte estableix per primera vagada
el concepte i la teoria general de #punctum comncursusy, el
«punt de fuga» actual; aixi, «la projeccié sobre el quadre
d'un feix de rectes é&s un feix de rectes concurrents en
aguell punt en el qual la recta que passa per 1'ull, paral-
lela a aquestes, incideix en el guadre» (of Sinisgalli,
1978, 105-1086). A més, caldria assignar-1i la resolucid de
nombrosos problemes nous o fins aleshores Poc clarament
Plantejats, com algunes anticipacions de projeccié perspec-—
tiva sobre superficies cilindriques —que més endavant esde-
vindrien Gtils per als fresquistes i «quadraturistes» bar-

rocs—, i la introduccié de qiiestions de perspectiva esceno-
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grafica en relleu, de perspectiva de les ombres i de resti-
tucié geometrica de la perspectiva, que posarien les bases
tedriques per a la moderna fotogrammetria (cf Vagnetti,
1979, 303-304; id., 1980a, 468-469).

Tanmateix, com s'ha dit, amb Guidubaldo del Monte
€S consuma la ruptura ja «anunciada» amb l'escrit de Compan~
dino de 1558 entre la perspectiva dels cientifics i la dels
pintars, entre la «tradicié cientifica» i la «tradicié ar-—
tistica». La tractadistica perspectiva esdevé fixada en dos
models mituament impermeables i sense cap efectiva comunica-~
cido: d'una banda €l de la cultura cientifica, amb una teoria
progressivament complexa 1 una recerca matemAtica vigorosa i
constant, 1 de l'altra el de la cultura artistica, amb 1la
simple divulgacié dels procediments constructius ja esta-
blerts, variament acompanyada amb un sumari elemental de fo-
namentaclé tedrica,.

Un sol tractat cinccentista de perspectiva fa ex-
cepoié a aquesta fisura irreversible oberta entre art i
ciencia, 1 manté amb un rigor absolut la referéncis cienti-—
fica radical de la representacidé sense desviar-ne l1*objectiu
de flanquejar 1la practica artistica: Le due regole della
prospettiva pratica di M. Iacomo Barozzi da Vignola, con 1
commentarii del R.P.M. Egnatio Danti dell’'ordine de Predica-—
tori, Matematico dello Studic di Bologna (Zannetti, Roma,
15835, L'escrit enllaga directament amb la claredat 1 1a
contundencia matemadtiques del tractat inedit de Piero delila
Francesca, que hi és conegut 1 citat, i a través seu amb
aquella «tradicié cientifica» quatrecentista referida abans,
que no s'expressd en cap altre text perspectiu equiparablea
—perqué la difusié tampoc no es resolia principalment per
via d'escrits—, peré que impregna 1l'aprenentatge i els mo-
dels d'operacid artistica de molts pintors.

Cal pensar que referéncies breus conm la consignada
per Francesco di Giorgio Martini sén simples -i magres- tes-
timonis conservats de coneixements rerspectius ja assimilats

1 aplicats, i no pas, com els textaos del segle XVI, la wvia



-427-

per a difondre'ls o assimilar-los. L'abseéncia total d4dfobres
semblants al De prospectiva pingendi no obsta per a la legi-
timitat de les nostres expectatives raspecte a una certa
continuitat entre els artistes del model cientific de la re-
presentacid pictérica subjacent em 1la perspectiva -o sigui,
en les seves wdemastiracions matematiques».

El mateix text de Vignola/Danti d4éna indicis de 1a
vigencia 4'aguesta tradicié que, més enlla de l'escrit de
Piero, hem de deduir només per dades indirectes. Per exem—
ple, Le due regole sovint remet a Baldassarre Peruzzi, que
qualifica de molt expert en perspectiva —-com a estudisés de
Piero, peré també com a deixeble de Francesco di Giorgio,
ens recorda-, menire gque, al capdavall, de Peruzzi ens cons—
ta tan sols alls que Sebastiano Serlioc publica al llibre se-
gon del seu tractat d'arquitectura: i encara que reconeix
explicitament el deute envers Peruzzi, no sabem del cert qué
és seu, si potser tot, o potser una part, i potser de dife-
rent to...

D'altra banda, hi ha L1'u«indicis gens trascurable
de Leonardo: la seva conviccié, expressada amb forgca en nom—
broses Dbaervaciung disperses -a les quals, tanmateix, mai
no dona cap forma organica per a una publicacis immediata-,
que «la pintura és ciéncia» i que el fonament légic d'una
correcta aperacié pictérica sén les wmsatematiche demostra—
zioni». O millor, un equilibri entre aquest coneixement ob-
Jectiu de la ciéncia matemAtica i el coneixement experimen—
tal subjectiu del pintor:

«Se la pittura & scienza o no. Scienza & detto quel
discorsc mentale {1 quale ha origine da' suoi ultimt princi-
pi, de' quall in patura null'altra cosa si pus trovare che
sla parte di essa scienza, come nella quartitiA continua,
cicé la scienza di geometria, la quale, comiaciando dalla
superficie de' corpi, si trova avere origire nella linea,
termine di essa superficie [...] Nessuna umana Investigazio-
ne si pud dimandare vera scienza, se essa non passa per le
matemaiiche dimostrazioni; e se tu dirai che le scienza, che
principlanc e finiscono nella mente, abbianc verita, questo
non si concede, ma si nega per molte ragioni; e prima, che
Iin tall discorsi mentalli non accade esperienza, senza la
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quale nulla da di =é certezza.» (Leanardo/Recupero, 1966,
19-20)

¥és endavant retornarem a posicions rerspectives
concretes de Leonardo -als aspectes més emergents de la seva
Pluriforme i peculiar reflexié perepectiva (cf epigraf «Les
distorsions marginals i l'anamorfosin; per a uvna sintesi
breu, cf Sinisgalli, 1978, 43-486; Vagnetti, 1979, 218-223;
Per a un estudi ampli, ara es conmpta amb el de Kim Veltman,
1988b)~, perd aqui interessa remarcar-ne almenys l'expressié
dels seus fonaments «convencionals» i la seva connexis de
fons amb la mentalitat de Piero. Aixs S'expressa a bastament
én la seva concepcid «cientifican de la representacisé, el
fil de continuitat que permet enllagar—-lc amb els «matema-
tics» -a despit que l'abséncia d'un «tractat» formalment re-
dactat per Leonardo no acrediti una cristallitzacis del seu
pensanent en el sentit d'una influeéncia w«objectivada». En
tot cas, és evident que per a ell 1ia Plntura esdevé «cien-
cia» per la mediacié perspectiva: wPictura. La prospettiva &
briglia ottima [e timonel della pitturan {(Leonardo/Richter,
1883, 40} -una frase seva, gairebe tépica, d'entre tantes
gque en podiem citar. Els fonaments de 1la perspectiva i la
seva versido de la «eostruzione legittiman albertiana ~clara-—
ment reconduible al tecorems XIII de Piero Efig. 2.2.71), <om
ha estat observat (cf Battisti, 1985, 201-202; Kenp, 1977,
132 n 15—, els exposa al manuscrit A (de 1492), fols. 36v i
37 rv, amb el llenguatge «sanza letterer d'un Pintor, perd
també amb una penetrant consciéncia, molt leonardiana, dels
elements tesérics implicats {fig. 2.2.74)]. En donem integre

1'importantissim passatge, no obgstant la seva extensis:

“«[¥s A, 36v] Principio della prospettiva. Tutte le co-
Se mandanoc all'ockin la lor similitudine per piramidi le
quall quanto sarapo tagliate pid wvicine all'occhip tanto mi-
more si dimostrera la similitudine della sua cagione [fig.
2.2.74a]; adunque taglierai la piramide colla pariete chs
tochi la base d'essa piramide come si dimostra nella pariete
(an) [fig. 2.2,74b). L'ochis (f) e l'gchio (+) sono una me-
desima cosa (fig. 2.2.74cl): ma l'ochio (f) denota la distan-
tia, cioé quanto tu staf lontano a vedere la cosa, e 1'ochio
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(t) i1 dimostra la dirittura cicé se tu sei nel mezzo o da
lato: g da canto della cosa che tu riguardi; e ricordoti che
sempre 1'ochio (f) e 1'achio (t) sieno situati a una medesi-
@ altezza l'uno che l'altro, verbi gratia se abasserai o
alzeral l'ochla della distantia (f) che tu facci quel mede-
simo dell'ochic della dirittura (t) e se il punto (f) mostra
quantg 1'cchio é discosto al quadro e nron mostra a qual par-
te egli & per riscontro: K cosi se 'l punto (t) mostra 1i
riscontrq, e non mostra la distartia; adunque per saperae
1'uno e l'altro farai l'unc coll'altro e sieno una medesima
cosa se l'ochio (f) vedera ua quadro perfetto i1 guale in
clascuna delle sue faccie sia simile allo spatio che @ tra
(s¢), e al principic di quella faccia ch'é diverso essa
ochin, si stabilisca una aste o altra cosa diritta come ap-
pare in (rs) la quale sia ferma per linia perpendiculare di-
co cke se riguarderal la facia del guadro ch'e verso di te
ella battera al nascimenio della pariete (rs): e se rigunar-
derai la seconda faccia opposita paratti che s'alzi all'al-
tezza della pariete in nel punto (n): adunque per quasta di-
mostratione tu puol comprendere che se 1'ochio sia piu aita
che infinite cose poste sopra una planura 1'una dopo 1'altra
quanto plu s'alontana piu s'alzano insipo # riscontro del-
l'altezza dell'ochio e non piu: inperoché le cose poste so-
pra la pilanura dove posi i piledi, se sara planz, se detta
planura fosse infinita: mal passano piv su, che 1'schio per-
che l'ochia & fn sé guello punto al quale si dirizapo e con-
giungono tutte le piramidi che portano le spetie deli obiet-
ti all' ockin; F queste punto senpre si diriza col punto
della diminutione Il quale appare nel fine delle cose vedu-
te: e dalla basa della primes piramide insino al punto della
dipinutiong [Ns 4, 37r) non si trova se non base sanza pira-
pidi le quali sempre diminuiscono insino a esso punto; E
dalla prima basa dov'¢ situata la pariete inversg il puato
dell'ochio nor sard se non piramide sanza base come appare
nello esenplo della figura di sopra [fig. 2.2.74d} cioé sia
(ab) la prenominata pariete, (r) sia il puntao delle piramidi
termipanti nell'ochio: (n) sfa 11 punto della diminutione il
quale riguarda senpre il punto visivao per linia retta e sen-
pre si muta con quello come mutando la verga si muta la sua
onbra e camina non altrementi con seco che camina 1‘onbra
col corpo e ciascuno punto & capo di piramidi le quali si
fanno comune basa della inframessa pariete e bench'essi sie-
Ro equali di basa sono difforml d'angolo inperoché'l punito
della diminutione & capo di minore amgolo che quello dell!
ochkio. Se tu mi dicessi cor che speriemza mi dimostrerai tu
questi punti, io ti diré che in quanto al punto della dimi-
nuiione che camina con teco che riguardi quando camini lungo
le possessioni arate con diritti solcki i quali capiting coi
loro stremi alla strads donde camini vederai che senpre
ciascuno paro di solchi ti parra che si voglino a appressare
e congiugnere ai lor finf. [Ns 4, 37v}] In guanto al punio
che viene all' ochio si comprende cor piu facilita inperoche
se riguarderai nell' ochio a uno, vi vederai la tua simili-
tudine onde se immaginerai 2 linie partirsi dai tua orechi
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concorrére alli grechi della similftudine che vedi di te
nell'altrul ochio chiaro conoscerai quelle linie ristrigner-
si in modo tale che poco dopo la tua imagine spechiata in
detto ochio seguitando si tocherebono in un punto. F se
volessi misurare 11 dimipuire della piramide per l'aria che
sl trugva iafra la cosa veduta e l'ochio farai in questa
forma di sotto figurata [fig. 2.2.74a] diciamo che (mn) sia
una torre, B che (ef) sia una verga, la quale tu tiri tanto
ippanzi e indirietc che I sua stemt si scontrinc colli stre-
mi della torre di poi 1'appressa all* ochio ia (ed) e vede-
ral la similitudine della torre apparire minore come vedi ip
{ro} poi 1l'appressa all' ochio, e vederai la verga avanzare
forf della sinilitudine della torre da (ab) et da (tb} e pol
conosceral che poco piv oltre le linie corcorrono al punta. »
{Leonardo/Richter, 1883, 58-~57)

Una altra versié de Leonardo de la «costruzione
legittimar, formularia i més «filaretiana», éas també exposa—
da al Ms A, fol. 42r [fig. 2.2,75]. Lamentant-ho molt, n'hen
de donar el text en la traduccld de C. Ravaisson-Mallien,
Les Manuscrits de Léonard de Vinci, Le Manuscrit 4 de la Bi-
bliothéque de l1‘Institut (Paris, 1881);:

#Si tu fais un plan [carré] et qua tu me le montres
avec une marque ou un point qui y ait été fait au hasard, et
que tu me dises seulement s'il est fait en carré parfait ou
non, par combien de brasses a le premier cétd, fe saurai te
dire de combien de brasses ta vue est éloignée de ce carré
et & combien de brasses de distance se trouve le peint fajt
ay hasard dans ce carré, point gque nous supposerons &tre
(a); tu devras faire comme il apparait dans la démonstration
ci-dessus figurée. [~} Suis la ligne (ab) et Ila ligne (de)
Jusqu'od elles se coupent en (£); 1a se trouve la hauteur de
1'peil. Bt si tu veux connaitre la distance, tu feras la pa-
roi [2'écran} a (n>, puls tu traceras la ligne (cg); & son
intersection avec la ligne (gf) est le polnt de distance;
tire ensuite les brasses (arste) au pboint (f) et au point
(g?; limitie ton plan, et tu verras ou le polnt (=), fait au
hasard, est situé,» (¢f Ivins, 1938, 23)

No sabrem mail del cert =i en la cadena hi havia
altres anelles significatives, a més de Leonardo, 1 en tot
cas s'han perdut. Al.ludim sempre, &s clar, a reflexions
tedriques constatables en escrits conservats. Per exemple,
no sabem res, o ben poca cosa de precis, sobre la tractad{s—

tica perspectiva del nord d4'lItalia que Schlosser (1924, 138-
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140, 143~144) anomena dels «milanesosy —perdé en realitat
«paduana» en el sentit més ampli de congriada o vertebrada
en l'eix fluvial del Po, el pPadus antic, que abraga tant Mi-
la 1 altres centres de la llombardia com la ciutat de Padua
i la tarra ferma veneciana. Aizi i tot, els nombrosos indi-
¢is que en consten i la seva eventual incidéncia en el con—
Junt del procés ens obliguen a dedicar-hi un raplid parénte-
sl.

Regpecte a Donato Bramante {1444-1514>, en primer
lloc, hi ha motius per a sospitar gque la sorprenent cultura
perspectiva gque impregna tant la seva activitat inicial de
pintor com 1a més dilatada i definitiva d'arquitecte, s'hau-
ria de remuntar alhora a Mantegna i a Piero della Francesca.
En efecte, sembla que Bramante, nascut a Monte Asdruvaldo,
en la ruralia del ducat d'Urbino, s'havia format en la cort
urbinesa de Federico da Montefeltro amb fra Bartolomeso della
Corradina ~1'anomenat fra Carnevale~ i amb Piero della Fran-—
cesca, persé, <Si hem de creure Sabba di Castiglione, tambe
fou deixeble de Mantegna: w«Ricerdso 111. Bramante delle penne
di San Marino, huomo di grand'ingegno, cosmografo, poeta
volgare, et pittore valente, come discepolo del Mantegna, et
gran prospetivo, come creato di Pietro del Borgo, ms nell’
architettura tanto eccellente, che =i pus dire essere stato
1l primo che alli nostri tempi habbia rivocata in Iuce 1'ar—
chitettura antica stata sepolta molt‘annin (Sabba da Casti-—
glione, Ricordi overo ammaestramenti... £154231, cit. per
Battisti, 1974, 267 n 2). De fet, la concepcisé 1intensament
il.lusionista que reflecteix la seva activitat posterior
confirmaria la part d'arrel paduana 1 mantegnesca de l1'apre-
nentatge perspectiu (cf Battisti, 1971b, 98, 104; i4., 1974,
267-282; Bruschi, 1973, 17-41, esp. 19-20).

Com sigui, 1l'ambient d'Urbino en el qual es forma
era, en termes de Bruschi (ibid., 20), el wcentro dell'Uma-
nesimoe "matematico”, della "civilta bprospettica" del secondo
Quatirocentos, No podem estendre'ns en la gqiestis, Persd

apuntem almenys que és en aquesta «cultura perspectivar ur~
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binesa que s'han de situar les célebres taules amb vistes
arquitectoniques de Citta Ideale dels museus d'Urbino (Gal-
leria Nazionale delle Marche), Baltimore (Walters Art Galle-—
ry? i Berlin (Staatliche Museen), malgrat l'origen tosca de
la tipologia i potser de 1l'autoria {(per a un estat de 1a
questisé, amb bibliografia, cf Conti, 1976, 1193-1234; també
pot ser Gtil el recent Damisch, 19867, que centra en les tres
Pintures la tercera part del 1libre, amb alguna observacisd
enginyosa [ «la représentation suspendue», pags. 157-407, i
bibliografia en notal, pers el vell article de Vittkower,
1848, 327-348, resta encara un punt de partenga fonamental,
malgrat la insostenible interpretacié d*f«escenes teatrals»
vitruvianes que hi proposa, ja puntualitzada per Chastel,
1974, 497-503, i recentment per Zorzi, 1988, 36, entre d'al-
tres>.

En el mateix context artistic urbinés creuat amb
aportacions toscanes, i amb funcions decoratives anadlogues,
destaquen igualment +treballs d'una precisis geométrica 1
d'una forga 1l.lusionista tan sorprenents com les marguete-—
ries o «intarsi» en trompe-l'opeil -entre les quals els stu-
dioli del duc Fedgrico da Montefeltro als palaus d'Urbino
{1476, in situ) L de Gubbio (1430/82, ara a Nova York) o,
mes enlla del centre urbines, els escons de cor 1 altres
pléfcns ornamentals dels germans Lorenzo (c. 1425-1477) 1
Cristoforo (c. 1428-c¢. 1491) Canozi da Lendinara, o de fra
Giovanni da Verona <(¢. 1457-1525)-, que constitueixen una
branca d'interds perspectiu especific i enorme, ja reconegut
a l'epoca. La imbricacis marqueteria/perspactiva és recolli-
da pel matelix Vasari en la introduccié sobre Pintura <(cap.
XVii> de les Vite: «Questo lavoro [tarsiel ebbe origine pri-
mieramente nelle prospettive, percheé guelle avevano termine
di canti vivi, che commettendn incieme i pezzi facevano 11
profilo» (Vasari/Salani, I, 199>. Algunes obres de Cristofo-
ro da Lendinara s'han pogut associar a teoremes precisos del
tractat de Plero <(Ciati, 1980, 204-206>, 1 no és pas un fet

casual que els marqueters fosein anomenats «maestri di pros-
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petiiva», 0 que experts en perspectiva de l'entitat d4'un Ja—
<opo Barozzi da Vignola haguessin sorgit de l'activitat de
1' wintarsios (cf Arcangali, 1943, 3~24; Chastel, 1953, 317~
33z; Clati, 1980, 201-214; Dalai, en preparacisé f[edicid cri-—
tica del tractat anénim de perspectiva per a marqueters, de
finals del segle XVI, conservat a Mila, Biblicteca Ambrosis-
na, Ms P 103 sup.J]; per a una introducecis fonamental al te-
ma, cf Ferretti, 1982, 459-585, esp. 463-469).

El s3lid aprenentatge perspectiu urbino-mantegnesc
de Bramante té& una esclatant eclosis practica en la seva
etapa milanesa (1477-1499), =i hem d'atenir-nos a les mos~
tres que se’'n coneixen (cf Bruschi, 1673, 43-69; Mulazzant,
1978, 83-85; Romanini, 1974, 49-69), c<onm 1'Argos del Castel-
lo Sforzesco (1490/93) o ele Uomini d'arme de Caca Panigaro-
la (14997) <(cf Dalai, 1977, 12-19; Mulazzani, 1074, 219-226;
id., 1977, 6-11>, el gravat Prevedari <1481) (ef Bruschi,
1873, D51-61; Dalai, 1978, 73-82; Murray, 1962, 25-42), 1'ar-
riscat «fals» presbiteri de Santa Marias presso San Satiro
(1482/85> (cf Robbiani, 1980, 215-231), o a la mateixa iden—
tificacisé de 1l'artista amb el «Prospectivo milanese depicto-
re», auvtor de 1l'opuscle Antiquarie brospettiche romane -poa-~
ma sobre monuments escultéries 1 arquitecténice d&e Roma,
compost i ifmpres entorn de 1500 (reedicis moderna, a cura de
Gilbertoc Govi, Ronma, 1876) <(cf Da Angelils d'Cssat, 1566,
922-94; Filenga, 1974, 417-426). Encapgalen el poema dos so-
nets dedicats a Leonardo, que també remetrien, per tant, a
les relacions milaneses entre els dos artistes {cf Brizio,
1974, 1-26>.

La capital llombarda que van conéixer Bramante i
Leconardo era un epicentre artistic inquiet i plural, potser
el més vigords de 1l'eix «padua»., ¥o és estrany, doncs, veu-—
re-hi fructificar estimuls artistics de molt diversa natura—
lesa. Aixi, aquestes connexions perspectives amb 1'il. lusio—
nisme de Mantegna, innegables en l'obra de Bramante, compar-
teixen pacificament el camp amb el rigor matematic dels po-

liedres platénics, encara en la gravitacié urbinesa de Pierng



~434-

—a través de Pacioll <¢De divima proportione, Paganino de'
Paganini, Venezia, 1509; <f Gonzalez, 1987, 7-28; Schiosser,
1v24, 137-138, 142-143; per a um resum, cf Garriga, 1983,
137-138 n 1), a desgrat dels plagis (per exemple, cf Pigut-
ti, 1889, 72-7%), 1 amb activa intervencis de Leonardo (cft
Dalai, 1982, 166-188, amb bibliografia; id4., 1987, 93-109,
també per a reflexos en l'cbra de Rafael). La referéncia de
1'estética matemadtica i dels cossos geometrics regulars o
irregulars retrobable en el context padua al 2lindar del
Cinc-cents enllaga també amb la cultura dels «maestri di
prospettivar esmentats, perd, a més, s'ha pogut relacionar
amb plntors com Vittore Carpaccic (¢. 1460~-1526), ara allar—
gant el nexe Piero-Pacioli per mediacié del matematic i
prerspactiu venecid Hieronimo Malatini <(cf Davisg, 1980, 183-
200; Zorzi, 1988, 34-38).

Un tercer corrent perspectiu que confluia en l'ai-
guabarreig milands de l'época de Bramante 1 Lecnardg -un
factor més propiament llombard en el sentit que comptava amb
una activitat més difosa i ben sedimentada en la reglé-
aporta altres referéncies, reconduibles a Vincenzo Foppa <(c.
1427-¢. 15155 1 a Bernardo Zenale (1455/60-1526): el pragmsa—
tisme i una experimentacié espacial més lligada a la intui—

cié 1 a la practica que no pas a la normativa matemdtica. &s
en 1'humus d'aquesta complexa cultura perspectiva d'on sor-

gelx Bartolomeo Suardi il Bramantino {c. 1465-¢. 1536) (Mu-—
lazzani, 1978, 86-102) i d'on s'irradiara alle que Ferdinan-
do Bologna (1977, 215-236) ha anomenat «la "koliné" bramesn—
tesco-medifterraneay, fins a Napols... 1 fins a Girona —-fins
al retaule de Santa Helena 4&'Antoni Norrti i Pedro Fernandez
(1519/21>, el darrer precipitadament identificat per alguns
anb 1'anomenat Pseudo~-Bramantino (per a un resum de la qies—
tié, cof Naldi, 1088, 236-240, i id., 1988, 215-223, perd of
tambe Garriga, 1986, 71-74, i la segona art del present tre-
ball, cap. 3.2.2, epigraf «lL'espal italia, versié lliombar—
dar>. I en definitiva &s també d'aqui d'on sorgiria 1'i11.lu-

sionisme tardo-cinccentista que fa cap a Lomazzo i que por-
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taria als extrems de virtucsisme d'Andrea Pozza, com ja ob-
serva Schlosger (1224, 130-140).

Al marge de l'activitat practica d'aquests pintors
llombards -alguns dels quals han estat objecte d'analisis
modéliques (per a Foppa, ¢f Dalat, 1971, 117-136; i1d., 1984,
155-173; per a Zenale i el seu seu cercle, <f Dalai, 1982,
46-47, 137-169)~, caldria almenys esmentar els hipotétics
escrits sobre arquitectura i teoria perspectiva que haurien
redactat. En efecte, malgrat que no se n'ha conservat res,
Foppa, Butinone, Zenale i Bramantino potser foren autors
d'escrits perspectius, si hem de oreure les noticies inclo—
Ses per Giovan Paolo Lomazzo <(1538-1600) tant al Trattato
dell'arte della pittura (G. Ponzio, Milano, 1584) com a la
Idea del tempic delia pittura (G. Ponzia, Milano, 1590) (cf
Brion—-Guérry, 1062, $0-58; Dalai, 1971, 118; Klein, 1974,
468-473, 661-664; Schloscer, 1021, 138-140, 143-144>. En
consignen dos dels fragments més significatius, extrets de
l'edicié moderna del Trattato i d' Idea a cura de R.P. Ciar-
di, a la introduccis i aparell critic dels guales remetem per

a ulteriors informacions (per a una referdncia sumaria de

les edicions, cf Garriga, 1983, 310-311 n 1>:

«Capitolo XXI. Della prospettiva in generale secondo
Bramantino, pittore, prospettico et architetto. Sovviemmi
d'aver gia letti in certl scritti alcune cose di Bartolomeo
chiamato Bramantipo, milanese, celebratissimo pittore, atte-
nenti alla prospettiva, le quali ho voluto riferire e gquasi
Intessere in questo luogo, affine che sappiarng gqual fosse
l'opinione di cosi chiaro e famoso pittore intorao alla
prospettiva, non imitando in cié la malignitd d'alcuni che
tengono sepolte le ratiche altrui per farne a se stessi one-
re; ancora per adessp 1o non mi risclva di voler publicare
va trattatoc di prospettiva che compils e scrisse df sua mano
Bernardo Zenale nell'annc della gran peste i 1'intitols a un
suo figliuolo, 11 quale 1o tengo apresso di me, ben prometto
di dar fuori una volta certa opera vecchia di Vicenmzo Foppa
milanese, nella quale, oltre quello che a di lungo ne scri-
ve, vi senc anco gli schizzi fatti con penna, si che si com
prende quasi tutto cié che ha trattato poi In gran parte Al-
berto Durero nella sua Simmetria. Anzi di quel, con sua pa-
ce, ka egli cavato quasi c¢io che ne scrive. Per cid che, ol-
tre le alire belle cose, vi si veggono anco quelle teste che
scortanc l'una per l'altra, ciod sonn trasportate in quanti-
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ta, le quall medemamente ha poi anco trasportato di pesa
Monsignor Daniel Barbarc nella suva prattica di prospettiva
nella ottava parte, 14 dove parla della misura del corpo
umane e della pianta deila testa.» (Trattato, Lomazzo/Ciar-
di, 107374, II, 239-240)

tCapitola IV. De gli scrittori dell'arte azntichi e mo-
derni. [...] Fiori dopo lui [Bramantel], Bartolomeo, detto
Bramantino, milanese, suo discepolo, 1l qual compose diversi
1ibri d'antichitd con bellissima via e ragione; Vicenzo Fop-
Pa, che scrisse delle quadrature de' membri del COrpo umano
e del cavallo, delle quali ne fu anco inventore Baldassar
Petrucel sanese, auttore di gquella grandissima opera, che &
stata data fuora sotto altrui nome, intitoclata { cinque 1i-
bri d'architettura di Sebastianc Serlio; et Andrea Mantegna,
chiha fatto alcuni disegni di prospettiva, dove ka delipeatn
le figure poste seconde il suo occhio, delle guali io ne ho
veduto alcune di sva mano, cop suoi avertimenti in scritto,
appresso Andrea Gallarato grande imitatore di quest'arte.
Quasi nell'istessi tempi fu Bermardg Zenale, che scrisse un
trattato di prospettiva ad un suc figiiusclo, 1'amno della
peste del 1524, e del modo di edificare case, templi et al-
tri edefici. Il Butinone anch'egll ne fece un libro e Marco
da Siena, che scrisse un grandissimo veolume d'architettura.
Xa sopra a tutti questl scrittori & degne di memoria Leonar-
do Vinci, il qual Insegné 1'snatomie de 1 corpi umani e de 1
cavalli, ch'io bo veduta aprassc a Francesco Nelzi, designa-

ta divinamente di sua mano., FEtec.» (Idea, Lomazzo/Ciardi,
197374, I, 258)

Maigrat que Lomazzo no sempre interpreta bé les
seves ifonts, ni els atribueix sempre 1l'auvtaria correcta,
sembla que les informacions sobre aquests tractats sén subs~
tancialment atendibles (cf ibid., I, =xxvii-xxix i n T3-77;
cf també Battisti, 1971b, $8-100; Bora, 1280, 296-302; Da-
lai, 1971, 118; Klein, 1974, 661-664; Schlosser, 1924, 138-
140>. En tot cas observem que, respecte a la perspectiva,
les fonts de Lomazzo sén sempre septentrionals, i no exclu-~
sivament llombardes, i subratilequue, als efectes que inte-
ressen aqui, les informacions no aporten cap nova dada -—ni
tan sols ng podem estar segurs que els «escrits» i «trac-—
tats» que esmenta fossin textos ja elaborats i preparats per
a la difusié, en comptes de simples anotacions preparaté—
ries. Hauvrem de limitar-nos, doncs, a un resum panaoramlc

global, que manllevem a Marisa Dalai (1982, 137):
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#5e nella pratica pittorica trionfa un 1llusionismo
spaziale e Qluministico che elude il rigore astratto della
geometria -come evidenziano le verifichke grafiche- & comun-
que nel clima sperimentale lombardo che si aprono le nugve
direzioni di ricerca sulla prospettiva del Lingquecents euro-
peo: l'iateresse matematico per ia rappresentazione stereo-
metrica del poliedri si diffomda con f1 De divina propor-
tione di Luca Pacioli, tllustrato da Legnardo; la “quadratu-
ra® e gli "sourti" della figura umana si realizzano in una
tradizione contiava, da Zenale e Bramantino fino & Lomazzo;

gl schizzi in pianta, alzato e spaccata prospettico delle
Antichita romane sono tra le prime esperlenze di riliavo ar-
chitettonico secomdo le regole vitruviane; si perfeziona la
rappresentazione tecnica delle macchine in prospettiva asso-
nometrica; preade forma la nuova immagine del morndo con i
priwi esempi di proiezione cartografica scientifica.»

Els anics escrits coneguts i conservats de carac-
ter perspectiu gque, en el context que hem referit, caldria
si més no enunciar a part, sén el Codex Huygens (cf Panofs-
ky, 1940), d'entorn 1560, l'opuscle compilat per Martinag
Bassl, Dispareri in materia d'architettura e perspettiva
(Marchetti, Brescia, 1572; cof Barocchi, 1971/7, 11, 17909~
1832), 1 les pagines de Giovan Paplo Lomazzo de 1’enciclaope-
dic Trattato (1584, libro Vi cf Lomazzo/Ciardi, 197374, 1%,
216-241> i de Idea (1590, caps. XV i LXX; cf ibid., I, 288-
289 1 326-3290; cf.l{lein, 1974, 610-612). El caracter des-
criptiu d'aquestes cbres exclou que en fem aqui objecte 4d'a-
nalisi el seu contingut, perd hem de remarcar-ne el Pianteig
subjacent que les acomuna, el gual s'alluaya de la doctrins
perspectiva albertiana d'una construccié de i1'espai per a
reduir-se, en termes de Ciardi Abid., I, =xxvi, i cf xxv-
xxix>, «piutosto ad una teoria delle proporzioni del corpi
(figura umana sgpratutto’) & delle loro variantl, rigidamente
calcolate, secondo 11 variare del punto di vista e della
distanza; parte principale delle prospettive sono appunto le
"viste" e gli "scorti®s.

Precisament, el problema del relleu de 1'd4nuncia-
cié del timpa de la catedral milanesa (1560) debatut als
Dispareri 1 que enfronta Martino Baesi (1542-1591) amb Pel-
legrino Tibaldi (1527-1596> gira entorn d'aquest tema padua-
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llombard tan tipic, remuntable a Mantegna, de 1'vescorge» o
«prospetiiva di sotto in su» i de la posicilé d'un «punt de
vista» real. I de fet, «la disputa prospettica (...} aveva
vigto di fronte due posizioni culturall nettamente in con-
trasto» (Bora, 1980, 295) (per al sentit de 1la controversia,
amb els parers de Falladig, Vignola, Vasari { Bertani, cf
Panofsky, 1927, 190-194 n 68; cf Wiebenson, 1982, 208-210).
En el marc en qiiestié, prenen una significacid especial ar-
gumentacions com la de Vasari, el qual addueix, amb l'auto-
Titat del «gran Michelangelo, che bisognava aver le seste
negli occhi e non in mano, ciocé 11 giudicio; e [...] di an-
dar pid sempre dietro alla grazia che alla misura» (Baroc—
chi, 1871/7, II, 1824; cof Panaofsky, 1927, 193). D'entre els
experts participants, els matematics i arquitectes tendien a
manifestar-se a favor de Bassi, menire gque ele pintors, so-
bretot Carle Urbino (documentat 1553-1585>, de Crema, van
donar la raé a Tibaldi <(c¢f Bora, 1980, 310-312).

Precisem que Carleo Urbino, pintor molt préxim a
Lomazzo, ha estat identificat recentment com 1'auvtor del Co~
dex Huygens (of Bora, 1980, 306-317; Marimnelli, 1981, 214-
220>, ara datat vens 1569. Moltes idees i dibuixos del Codex
deriven de Leonardo da Vinci, perd també de Lomazzo (Panafs-
ky, 1940, 85-86), i de fet el matelx Panofsky (ibid., 84-89)
ja 1'havia atribuit a artistes del sasu cercle, en concret a
Aurelio Luini {(per al cercle milanés de Lomazzo, cf Klein,
1974, 459-487; per a la giestis de les atribucions, of Mari-
nelli, 1981, 214; per a l'estudi del Codex, a més de Bora i
Marinelii cits., cf ara també Zsllner, 1985, 229-234, gque
afegeix indicacions colaterals a Panofsky, 1940, 1l'analisi
més completa i tothora fonamental), L'aclariment definitiu
de 1l'autoria encara reforga la clau de lectura lomazziana
que és pertinent per al Codex Huygens, % que remet a la con-
tinuitat «paduana» d'interés pel punt de vista, l'escorg i
la «quadratura»s. En aquesta linia d'interessos, el llibre V
del Codex té una suggestié especial, ja destacada per Pa-
nofsky (1940, 58~-83 i 90-105), perqué repren observacions de
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Leonardo que comeantarem més endavant: la representacié pers-
pectiva de les dimensions lineals relacionades amb les angu-~
lars [¢f fig., 2.1.9¢1.

Tots aquests fets serveixen dades indirectes a
propesit del desenvolupament del sistena persepectiu durant
el segle XVI en els ambients artistics, tal com 1'hem conci-
derat en el present epigraf. O sigui, s'hi constata una car—
ta contianuitat del model matemitic de Piero, persés mno pas
cristal,litzada o documentable en tractats d'art, i en tot
cas desfibrada i desviada cap a d'altres direccions -fine ail
punt de generar només escrits repetitius i de simple divul-
gacld perspectiva per a artistes. Tanmateix, Paciocll, Leo-
nardo, Barbaro, la cultura geometrica deils marqueters -—enca-
ra poc¢ coneguda~, 1'il.,lusionisme padua 1 la seva atencis al
punt de vista real..., sén indicis prou consistents i signi-
ficatius d'una certa vigencia del paradigma cientific i de
l'esforg d'aprafundiment perspectiu emprés des da 1a prepia
activitat pictérica. El manteniment wsoterrat» -no expressat
per escrit, i per tant aqui poc adequadament avaluable- d'a-
quest corrent cientific, 1l'hauriem de pressuposar de tota
manera, almenys per dues raons principals: primer, perqueé a
la fi pren cos ben explicitament en Le due regole della
progpettiva pratica de Vignola, obra d'un artista gue s‘ha-—
via format en 1l'ofici de marqueter; i segon, perque la nova
tradicié cientifica encetada pels «matematics purs» es hasa
en les experiéncies grafiques i tedriques dels artistes, 1
en particular de Vignola, com ja hem vist reconéixer al ma-—
teix Federico Commandino en el proleg del seu Ptolomael Pla-
nisphaariuvm {(1558), que recordem «Nostris autem temporibus
apud non ignobiles pictores et architectos relictus dumtaxat
est usus quidam 1n opere faciundo, qua mikhi ad asseguendam
huivs libelli gententiam maximo fuit adiumento. [...] Iaco-
bum Barotium [...] Is enim cum architectus exceliens, ac pe-
ritissimue sit, scenagraphicen ita callet, ut in ea scien—

tiae parte huius aetatis nemini facile concedat» {(citat per
Sinisgalli, 1980, 483-48%S n 16).
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Perd, certament, si ens atenim als escrits cone-
guts, 1 en la mesura en qué els escrits també detecten i
contribueixen a interpretar les idees i comportaments gra-
fics, haurem de constatar que la tradicié perspectiva de re-
cerca cientifica de part dels artistes —-des de Brunelleschi
i Alberti, a Piero, a Leonardo, = Vignola—- s'esmorteeix i
g'estronca en el Cinc-cents. Le due regole de Vignala sén
l1'bherencia, monumental i definitiva, que les arts renaixen-
tigtes aporten a la ciéncia ~a la ciéncia de la representa-—
cié 1 a la ciéncia tout court-, perd n'esdevenen alhora uha
mena de «cant del cigne». Sembla com si, des de la funcis
artistica, els cbjectius es consideressin coberts, de mo-
ment, 1 no semblessin necessaries ulteriors exploracions.
Les expectatives d'eficacia visual de les representﬁciums
apareixen estabilitzades, com si s'hagués tocat sostre o ja
na es considerés imaginable cap nou efecte grafic ariginat
en la ciencia i que no depengués de la simple habilitat per-—
sonal -de 1'ars, ara enrcbustit amb el subtil criteri sub-
jectiu de «le seste negli occhin. D'altres factors, en bona
part 1lligats a doctrines estétiques 1 ja recordats abans,
tampoc no propiciaven la continurtat d'una orientacisd cien—
tifica dels . comportamentse artistics. En aquest sentit,
doncs, l'excepcional text de Vignola resulta més un «final
de trajecte» que no pas un «punt da partenca» per a la teo—
ria pérspectiva en l'activitat artistica: significa la fixa—
cié wacadémica» del codi perspectiu de les arts, o si es vol
expressar «dramaticament», l'esclerasi i1 la fossilitzacis,

La més rotunda aportacié tesrica de 1'art renai-
xentista a la ciéncia de la representacis consagra aixi, al
mateix temps, la fisura progressiva 1 irreversible oberta en
el segle XVI entre la perspectiva artistica i la perspectiva
cientifica. A pﬁrtir- de Commandino, Benedetti, Guidubaldo
del Monte i altres seguildors cientifics «purs», l'especula-
cié teérica 1 la recerca matemitica despresee d'una winven-—
zione» d'origen genuinament artistic es bifurquen i1 adqui-

reixen entitat autéonoma, quallada en obres i en un llenguat-
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ge tan inassimilables des de la cultura dels pintors com
practicament inGtils per a les seves necessitats figuratives
habituals. Els artistes s'interessaran només per lia divulga-
cié del sistema perspectiu, en compilaran les bases teéri-
gues ja establertes i les +traduiran en tractats didactics,
composats en funcié de l'operacié pictérica immediata: es
limitaran a exposar-hi els procediments de construccis de la
imatge acompanyats amb una informacié elemental, més o nmenys
afinada i consistent, dels seus fonaments sptico-geometrics.

Haurem de donar compte d'almenys un d4'aquests tex~-
tos cinccentistes de divulgacis perspectiva, el tan signifi-
cativ I famSs de Sebastiane Seriio {1475-1554), [Trattato di
architettural Libro Secondo, Di Prospettiva (J. Barbé, Pa~
ris, 1545). El citem segons l'edicis completa a cura de Gia.
Domenico Scamozzi, Sebastiano Serlio. I sette 11bri dell'ar-
chitettura {(Francesco de' Franceschi, Venezia, 1584), wiol.,
1, fols. 17-52: «Il1 secopdo libro d4di prospettiva di Sebas-—
tian Serlio bolognese», fols. 17-52, ara en publicacié fac-
simil (Forni, Bologna, 1978). Per a 1la problematica general
del tractat i per a 1la complexa qiestidé de les seves edi-
¢ions, remetem a Dinsmoor (1942, 55-91 i 115-154>, a Schlios—
ser (1924, 349-352 i 358-359) 1 a la introduccis de Fulvio
Irace a l'ecsmentat facsimil {Serlio/Scanmnzzi, 1584, 5-27).
Fer al «serlianisme»n a Espanya, ¢f Marias, 1983/6, 483-52.
Informacions generals i biblisgrafiques sobre 1a posicié
perspactiva de Serlioc es trobaran a Sinisgalll, 1978, 62-67;
Vagnetti, 1979, 201-202 1 325-328; id., 1980a, 441-445.

En la redaccid del +tractat es wvan incorporar o
utilitzar materials inedits de Baldassarre Peruzzi, un «pla-—
gi» que molts coetanis van retreure. Per exemple, Vasari
(Vasari/Salani, 1V, 222), Danti (Vignola/Danti, 1583, «Pre-
fatione»> i, acidament, Lomazzo: «“Baldassar Fetrucci sanpnese,
auttore di guella grandiscima opera, che & stata data fuora
sotto altrul nome, Intitolata i1 clnque 1ibri d'architettura
di Sebastiano Seriioy (Idaa, Lomazzo/Ciardi, 1973/4, I,

258). A propésit d'aixe s'ha de precisar que el mateix Ser-
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lio, en el 1llibre IV de l‘obré, recgneix explicitament el
deuvte envers el seu mestre, en el proleg de «L’auttore alli
lettoriv: «Di tutto guellg, chke voi trovarete in guesto li-
bro che vi placcia, non darete gia laude a me, ma si bene al
precettor mic PBaldassar Petruccio da Siena: il qual fu non
solamente dottissimo in gquest'’arte et per teorica, et per
pratica; ma fu ancor cortese, et liberale assal; insegnando—
la a chl se ne & dilettato: et massimamente a me, che ques-
to, quanto si sia, che io s5, tutto riconosco dalla sua be-
nignitar (Serlio/Scamozzi, 1884, 126r) (per a la qiiestisé, cf
Dinsmoor, 1842, 55-91 i 115-184), En la introduccisd al 11li-
bre II, Serlio recorda alguns arguitectes exXperts en pers-
pectiva -Bramante, Rafael, Peruzzi, Girolamo Genga, Giulieo
Romano, i ell mateix—, pers ninga del Quatre-cents, -ni cap
«tractadista», italid o no, i1 en caavi sembla gue almenys
conegué, encara que no els citi, el De artificialf perspec-
tiva (1505) de Viator i 1' Underweisung der Messung (1525) de
Diirer -accessible en la versid llatina de Joachim Camerarius
impresa a Paris (1532 i 1535), on Serlia preparava i també
Publica el seu text perspectiu (cf Sinisgalli, 1978, B¢ n
56 1 €3; Vagnetti, 11979, 201-292; id., 1980a, 442, 444>. El
1libre II conté un breu apandix dedicat a 1'escenografia
(«Trattato sgpra la Scene», ed. Serlio/Scampzzi, 1584, 47w~
92r>, un dels primers escrits publicats sobre el tema -1'a-
companyen els tres coneguts gravats amb Scena comica, Scena
tragica, Scena satirica—, del qual ens limitem a deixar
constancia [ef fig. 2.1.10c1.

Consignem només els dos métodes proposats per Ser-
lio 1 la seva construccié perspectiva de 1'escagquer, & par-
tir de les tres linies que anomena principals, o siguli 1la
plana o horitzontal de base, 1la dell'hnritzé i la perpendi-
cular de la distancia [figs., 2.2.76 i 2.2.77):

Bt perche dalle cose minime si v& alle maggiori, co-
mincierc & dar 11 modo di collocare vn gquadro perfetio in
scorcio, dal quale nasceranno poi tutte 1'altre cose. La ba-
sa di esso quadro sard AG, 1'altezza dell'Orizonte, coms s'é
detto, s'imaginera & livella dell'occhie, et esso sars I, al
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quale concorrerannc tutte le linee: mm prima sian tirate le
dve linee da' lati 4G, et dipoi continuata la lines plana GK
in longhezza, et cosi la linea dell'Orizonte parallela a
quella, et gquante si vorra star lontanc a guvardar esso qua-
dro, tanto sf discostera da H, che sara come al punto I, at
quasto sard la distantia: ma da A, fin & I, sia tirata una
linea: et dove gquella intersecara la linea & piombo HG, che
sara B, 1i gard 11 termine del quadro im scorcio, come si
dimostra nella figura qui apresso: et volendosi far piuv gqua-
dri 1'un dopo 1'altro partendosi dall'angola primo sopra 4,
fip al punto I, dove quella seghera la linea del piombo, che
sara C, 1i sara 11 termine del secondo quadro: et cosi dall'
angolo superiore del seconds quadro sopra A si tirera una
linea fin a la distantia, et dove quella tocchera la lipea a
piombo, che sard D, 1i sard il termine del terzo quadro, et

cosi s1 potrebbe seguitare fin sottoc all'Orizonte con questa
regola [fig. 2.2.76a).¢«

»Lla regola che ko dato qui sopra & probabile et bonis-
sima per virts della limea HG, che si addomanda la linea
della squadra: nondimens per essere mwolto intricata di 1i-
nee, et amco piu longa, questa qui & canto & piu breve, et
piv facil via dell'alira. Percke tirato 11 lato del guadro
4G, et le due lipnee dalli lati all'Orizonte, arcchora conti-
nuate le due linee paralleles, cige quella del piann et guel-
la dell'Orizonte: et quanto si vorrd star lontano a mirar
l'oprs, tanto si allontana dall'’angole G, dove sara IK, et
1i sard la sua distantia, dalla quale si tirerd una linea
fin all'angolo A, et dove quella seghera la linea GP, 1i
sara 11 termine del primo gquadro: et volendone far de 8gli
altri un dopo l'altro, si fara come ¢ detto di sopra. FBt
benche per diverse vie sf tira un plang in prospettiva: io
pondimenc ho eletto questo modo per 11 piu breve, et pig
facile da mettera in scrittura [fig. 2.2.76b1.«

#E necessariv haver diversi piani, et diverse distap-
tie familiari, et percis il pianc qui & canto i1 qual & di
plé quadri, cosi si fard, Sia tirata 1a linea plana AB di
quella lunghezza che hara da essere l'cpera, et sia divisa
in tante parti quanti quadrf{ verral fare in larghezza, e
tutte quelle tirate all'Orizonte, che sara P. Dipoi si met-
tera la distantla quanto lontana si vorrd: ma qui non si
trogva 11 termine df essa distantia per non ¢! essere spatio:
=2 es58 € tanto lontana dallfangolo A quanto & upa volta e
mezza longa la linea piana, la qual linea essendo di quatiro
quadri di longhezza, il primo quadro contiene in se sedici
piccolt guadri, et cogi tirata una linea dall'angolo B alla
distantia dove quella iInterseghera le lipee che van all'0-
rizonte, 1li saranno 1i termini da' quadri in scorcio, che
saran sedici: onde formeti i detti quadri con le lines pa-
rallele a quella del quadro. Ft volendone formar de gli al-
tri in pit lontananza, dalla quarta 1inea sopra 11 B sia ti-
rata una linea alla distantia, et dove quella tocchera le
linee che van all'Orizonte, 1i caran 14 termini, 1i aliri



~g4d-

quattro quadri per ogni lato, che scaran pur sediei; et il
medesimo farai dalla ottava linea sopra il B, tirandoc una
linea di 1i alla distantia, at formeral, come ho detts di
sopra, altri sedici quadri, seguendo pii oltra quanto vor—
rai, et le linee in capo delle quaii é il D tutte concorrono

alla distantia Lfig. 2.2.77]. (Serlio/Scamozzi, 1584, fol.
19rv)

Observem que el primer procediment {fig. 2.2.786a)
correspon en linies generals al d'Alberti, gque defineix les
interseccions des del punt de distancia sobre una perpendi-
cular coincident amb el costat del quadre. El segon procedi-
ment [fig., 2.2.78bl es podria remuntar a l'aplicat per Ue-
cello en la sindpla de San Martino alla Scala [of fig.
2.2.38a1l, © al de Francesco di Giorgio Martini (cof figs,
2.2.62 1 2.2.831 -de qui Segurament 1'aprengué Peruzzi-, ara
simplificat com ja aparelx en les publicacions de.Viator
(1808) (of fig. 2.2.38b} 1 de Direr (1525): és el métode
anomenat «del punt de distancia», gue defineix les intersec-
cions des del punt de distancia directament sobre les arto- -
gonalis en fuga.

En la construccié del quadrat de base i de 1'esca~
quer, Serlio inccr{e €n errors greus de concepte, que convé
comentar breument. Giloseffi (1957, 88) en feia responsable a
l'ambigiitat del teorema XXIII del De Prospectiva pingendi
de Flero, pel tramit de Peruzzi, pers, menys enraonadament,
Sinisgalli (1978, 80 n 56 i 63> 1 Vagnetti <1879, 281; id.,
1980a, 442-444) n'atribueixen l'origen a 1' Underweisung der
Messung de Direr. En el primer pracediment {fig. 2.2)76&],
la transversal que defineix el primer guadrat és determinada
per la interseccié da la diagonal (IA) amb el costat del
quadre (GH) en (B), correctament, perd s'equivoca gquan repe-
teix 1l'operacié per a determinar altres transversals que de-
fineixin altres quadrats en profunditat. BEn efecte, en comp-
tes de prolongar per (A) l1'horitzontal de base (GA) i aivi-
dir-la en tantes porcions iguals a (GA) com quadrats en pro-
funditat es pretenguin obtenir ~perque és fins a aquestes

divisions que s'haurien de portar les linies originades des
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del punt de distancia (I> que ¢'intersequen amb (GH) per a
determinar les transversales-, Serlic obté la transversal del
segon quadrat per la interseccié en (C) 4d'una segona linia
que ha tirat des de (I) directament al nou vértex (A') for-
mat per la primera transversal (BA*') 1 1'ortogonal (APY, 1
aixi successivament va obtenint eles quadrats tercer i quart
en (D) i (E). El mateix error é&s comds en el segon procedi-
ment [(fig. 2.2.76b] i en 1'escaquer de [fig. 2.2.77].

Una altra relliscada important de concepte é&s la
relativa a la distancia: mentre que en el primer procediment
(fig. 2.2.76al Serlic havia advertit qQue la distiancia cor-
responia a (IH) -a la distancia entre (I) i el costat dal
quadre (HG): «et quanto si vorra star lontano a guardar aesso
quadro, tanto si discostera da H, che sara coms al punto I,
et questo sara ils distantiasr, en el segon procediment [fig.
2.2.76b] no s'adona que la distancia equival a (IP), o si-
gBul, que ara correspon a la distancia entre la perpendicular
amb el punt (I) 1 la perpendicular que passa pel punt de fu-—
ga <(P>. Ara, doncs, nc s'ha de tornar a prandre entre (IK) i
(@), com en canvi proposa Serlio: «et quanto si vorrd star
lontano & mirar llopra, tanto si allontana dall'angolo ¢,
dove sara IK, et l1i sara la sua distantias.

Malgrat les pifies tan scnades de prendre una fal-
sa distancia i de no portar totes les diagonals a la mateixa
horitzontal de base, que traeixen una llacuna tesrica estri-
dent i poc disculpable ~tant si reverbera en Peruzzi com i
l'ba manllevada de Direr— [cf fig. 2.3.481, els valors di-
dactics del tractat sén innegables en tota la resta. La cla-
redat expositiva, la simplificacié dels procediments cons-
tructius, l'organitzacié racional dels temes per passos de
dificultat progressiva, l'ajuda inestimable de grafics molt
abundants i prou precisos..., acrediten a bastament el ca—
racter divulgatiu i1 practic de l'obra, i Justifiquen l'exit
estrepités que obtingué, en particular fora 4'Italia -Vag-
netti (1978, 325-326; id., 1980a, 446-447, n 26; cf tambe

Dinsmaor, 1942, 74> n'ha comptat almenys una quinzena fins a
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18672, entre edicions 1 traduccions. Serlio no té& cap escra-
pol a confessar agquests abjectius practics que van presidir
la redacc¢ié del tractat i que el configuren com un veritable
«manual de perspectiva», volgudament expeditiu i anti-per-
feccionista:

«Ferche nel wvern, la teorica sta nell'intelletto, ma
la prattica consiste nelle mani, et percio lo intendentissi-
mo Leonarde ¥inci non si contentava mai di cosa ch'ei faces-
se, et pochissime opere condusse 2 perfettione, et diceva
sovente la causa esser questa, che la sua mane non poteva
giungere all'inielletio. Bt inquanto 4 me, se 10 facessi co-
me lui, non havrei gia mal mandatc fuor! cosa alcuna delle

mie, neé manderal per 1'avvenirae.» (Serlio/Scamozzi, 1584,
31ir) _

«Et con questa regula si potran fare diverse forma, et
compartimenti: sempre peré alutandosi da una buopa discret-
tione, et peré tutto questo potra fare 1'huomo bems instrut-
te, operando solamente 11 primi termini, et 1]l rimanente fa-
re di pratiica. Ma mi pare di sentire alcuni rigorosi in tal
arte che riprenderannc questa mia licentfa, et ip gil ris-
pondo, che dove fo manco, loro supplischino, et provipo un
poco che differentia & da detti a fatti.» (ibid., 34w

Hi ha alguna diferéncia entre el principl de 1la
prioritat de 1'ull o de «le seste negli occhi» i aquest con-
sell de Serlio d'éperar amb exactitud geométrica només en
els «primi termini» -mentre que la resta es pot resoldre em-
piricament, «a ull»-, pers st peneem en 1'implacable rigor
de Pilerc o em la inquietud perfeccionista de Leonardo, alesg-
hores la diferéncia ja resulta abismal. I la mutacié no es
pot explicar pel simple recurs a diferdncies de Fersonalitat
-1 certament, Serlio no é&s Piero ni Leonardo~, sind gue res-—
pPon també a canvis d'época: l'entusiasme quatrecentista per
la construccis de la imatge perspectiva s'ha transformat en
«la tranquillita disincantata di chi aveva lungamante speri-
mentato ed acquisito la novita in modo completo, servendose-
ne poi con una dose notevole di cipica indifferenzay (Vag-
netti, 1980Ca, 448),

Peré també cal afegir que aguesta laxitud i «cini-

ca indiferénciax, afegida als errors esmentats abans, es van
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difondre conjuntament amb la vasta penetracisé del tractat de
Serlic en el mnord d'Europa: «Cosicchkd, per un singolare des-
tino parallelo, i due testi di Iimportanza maggiore per la
diffusione della regola prospettica nei paesi di Ilingua te-
desca, quello del Direr e quello del Serlio, fureno viziati
da errori concettuali analoghi o coincidenti senza che, per

lungo tempo, alcuno degli ignari lettort protestasse a causa
di tale manchevalezza» {(ibid., 443),

Amb 1'dnica excepcis de Le due regole de Vignola,
cap altre text cinccentista sorgit en el context artistic
italid no té una entitat equiparable a la del «manualy» de
Serlio, no obstant el fet que algunes obres més de caracter
divulgatiu -petits opuscles o tractats de més ambicisé- dedi-
quin una certa atencis a 1la perspectiva i als seus fona-
ments, o bé plantegin aspectes. d'un cert interes rerspectiu,
Per simple pruija de deixar-ne constancia, s'esmenten tot
seguit aquells dels quals es té& noticia: Vespasiano Theria-
ca, Discorso e ragionamento d'ombre (Blado, Roma, iS51); Co-
simo Bartoli, Del modo di misurare le distanze, le superfi-
ci, i corpi, le provincie, le prospettive et tutte le altre
cose terrene che pgssono occorrere a g1i huomini, secondo le
vere regole d'Euclide et de gli altri piv lodati scriftari
(Franceschi, Vemnezla, 1564); Pietrao Cattanea, L'architettura
(Manunzio, Venezia, 1567), amb un llibre vuite wdove si mos-
tra a operare praticamente nelle cose di prospettiva comin-
clando da i primi principi et effetti suoci» (ara editat a
cura de Papla Marini, a Pietro Cataneo, Glacomo Barozzi da
Vignola, Trattati [Il Polifilo, Milano, 1985, 163-408; 11i-
bre vuité, 441-4701, amb introduceisd {163-180) i notes f[a471-
498] d'Elena Bassi); Crigtoforo Sourte, Osservaziconi nella
pittura (Zenaro, Venezia, 15802; Giovanni Battista Aleotti
detto 1l'Argenta, Trattato di prospettiva teatrale {(manuscrit
inédit, datable vers 1581, perdut arran de l'ultims tguerra
mundialnd; Giorgio Vasari il Giovane, Prospettiva del Cava-
liere G. V. (manuscrit inédit, datat el 1893, en dos fasci-
cles>; Lorenzo Sirigatti, lLa pratica di pProspettiva del Ca-
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valiere L. 5. (Franceschi, Venezia, 1596). Per a informa-
cions generals 1 de caracter bibliografic sobre aquests eg-
crits, d'altra banda poc estudiats i -llevat dels de Cataneo
i Sirigatti, potser- de molt poc relleu, of Vagrnetti, 1979,
329, 331-333, 341, 343-344; id., 1980a, 464-467; Wiebensan,
i9gz2, 205-208, 212, 216,

El gran tractat de perspectiva del Cinc-cents, cem
s'ha repetit sovint, és el de Jacopo Barozzi da Vignolia
{1507-1573), Le due regole dellia pProspetiiva pratica, redac—
tat vers 1530/45 i publicat postum amb comentarie matematics
d'Egnatio Danti (Zannetti, Roma, 1583), L'obra tingué una
influéncia enorme -justificadissima paer ella nmateixa, i no
sclament com a seqgiiela de 1'éxit de 1'anterior publicacis
del seu autor, Regola delli cingque ordini d'architettura
(s.1l., s.a., perdo Roma, 1562)>-, acreditada per les nombroses
edicions: almenys disset fins al 1975 n'ha comptades Luigil
Vagnetti (1979, 321i; id., 1980a, 441) {per al detall, com
també per a una informacié essencial sobre el tractat, cf
Frangenberg, 1986, 157-164, 168-171; Kitao, 1962, 187 n 45;
Schlosser, 1924, 354, 36i; Sinisgalli, 1978, 68-74; Vagnet—
ti, 1979, 289-201, 321-323; id., 1980a, 445-449; Valcher Ca-
sotti, 1953, 73-103; WViebenson, 1982, 204; PEr a un resum,
cf Garriga, 1983, 393-395 n 1-2; per a l'estudi, cf espe-
cialment Kitao, 1962, 173-104, ampli 1 ben documentat, pers
també mnlt biaixat). A despit que no se'n publigués cap tra-
duccié a d'altres ilengies, el tractat de Vignola servi de
base a molt variades reelaboracions, que wvan difondre'n am-
pPlissimament arreu d'Buropa les «dues regles» perspectives.
Aqui citarem el text de Vignola/Danti per l'edicié de Stam-
peria Camerale, Romas, 1611.

El text vignolesec compagina una impecable precisié
matematica amb la maxima claredat d'exposicis —garantida per
una il.lustracié abundant i acurada: 30 gravats de coure del
pPropi autor, més 120 ®ilografies~, sense perdre de wvista 1la
funcionalitat artistica del tema ni la utilitat dels artis—

tes als quals s'adrec¢ava. En el cas de Vignola, format en
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1'anmbit del disseny de mafqueteries -ho recorda el mateix
Danti en la biografia que li dedica con a pértic de 1'cbra:
«li mands & Firenze per farli Jlavorare di tarsia da eccel~
lenti maestrixr (VignolasDanti, 1583, 1)-, Ja no es podria
parlar, al contrari que respecte a Serlioc, de «cinica indi-
ferénciar, ni de manca de rigor, ni encara menys d'errors.
Com s'ha dit a bastament, Le due regole, hereu de la tradi-
cié¢ de Piero, és la gran excepcié cientifica dels tractats
d'art del Cinc-cents -i si es vol, el «cant del cigne» de ia
perspectiva artistica del Renaixement (per a la seva influ-
encia posterior, <f Kitao, 1962, 186-192, perds fent abstirac—
cié de la militancia «bifocal» de 1l'autora, que fa interpre-
tar—-ii el tractat des de la idea que «Vignola was a reactfo~
nary force», entre d'alires estridénciec similars).

S'ha dit que Vignola prepara 1 redacta el tractat
entre 1530/45 (cf Vagnetti, 1979, 289-290; id., 1980a, 445-
446>, perd en tot cas el geu mestratge i la fama dels seus
coneixements perspectius, certament imbricats al seu renom
d'arquitecte, no depenien pas de la publicacid de 1'obra el
1583. Eren ja ben reconeguts no solament a Itadlia ~n'hem
consignat l'elogi de Federico Commandino en la dedicatéria
del seu Ptolomae! Planisphaerium de 1558 (cf Sinisgallt,
178, €8, 118 n 17; id., 1980, 483-485 n 16)-, siné també a
l'exterior, si PFrancesc I va cridar—lo a Fontainebleauw abans
que hi anés Serlio. La publicacié d'un text de perspectiva
de les caracteristiques del de Vignola era una estricta ne-
cessitat en el seu moment. Com ha observat Vagnetti (1979,
287-288; id., 1980a, 445-446, 4438), abans de 1530/45, i al
marge del tractat inedit De prospectiva Pingendi de Piero,
només s'havien publicat el tan precari De sculptura de Gau~
rico <(1504) i els de Viator, De artificiali perspectiva
(15085, i de Durer, Underweisung der Messung (1525), decidi-
dament insuficilients -1, &'altra banda, poc a l'abast dels
Pintors italians.

Quan va aparéixer Le due regole (1583), el pancora-—

ma Jja havia millorat, pere continuava mancant un tractat
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perspectiu satisfactori, de contingut rigorés 4 alhara d'ex—
posicié clara: certament, no cobrien la 1llacuna el Sacondg
libro de Seriino (1545), ni La pratica dellas perspettiva de
Barbaro (1568), ni molt menys altres textos posteriors a
1530/45, o0 bé per l'excessiva simplicitat del seu contingut
—Llivre de perspective de Jehan Cousin (1560, el llibre vuite
de L'architettura de Pietro Catanea (1567), Le¢ons de pers—
pective positive de Jacques Androuet du Cerceau (1576, i
els nombrosos peré encara més precaris Kupstbichlein ale—
manys, com els de Hieronymus Rodler {1631), Hans Lencker
{1587, 1571> 1 VWenzel Jannitzer (15682x—, oo bé per 1l'excessi-
va dificultat 1 especilalitzacié del gey llenguatge -Ptolo-
maei FPlanisphaerium de Conmandino (1558), 1 De rationibus
operationum perspectivae de Benedetti (1580). Mancava, en
definitiva, l'exposicidé completa, profunda i tnequivoca, que
compagines la solidesa cientifica amb la funcionalitat ar—
tistica. 1 aixé, finalment, aportd Le due regole de Vignola/
Panti, amb una lucidesa tedrica i un Pragmatisme que el con—
vertirien tot seguit en «el» tractat, en el text «canénic» i
de referéncia fnnamental de la perspectiva artistica -i tam—
bé, en el text normatiu i futur model «academic». En la
«Prefatione» de l'obra, Egnatio Danti comenta aquest pancra-
na dels escrits de perspectiva coneguts an el Cinc—-cents, al

marc especific en el qual s'inseria l'escrit de Vignola i
des d'on caldria jutjar-lo:

«Ma de' tewpl nostri intra quelli che hanno lasciata
qualche memoria di quest' Arte, il primo di tespo, et che
con miglior metode et forma ne babbia scritto, & stato maes-
tro Pletro della Francesca dal Borgo &. Sepolcro, del quale
habblamo hoggi tre libri scritti & manp, eccellentissimamen-
te disegnati; et chi wvuol conascere 1'eccellenza loro, vegga
che Daniel Barbaro ne ha trascritto upa gran parte nel suo
libro della Prospettiva. Scrisse ancora le regole ordinarie
di quest'Arte Sebastian Serlio ia quel modo, che da Baldas-
sarre [Peruzzi]l da Siena 1'baveva imparate. Assai diffusa-
pente n'ha scritto lacomo Andrectti dal Cerchio [ Jacques An-
drovet du Cerceaul, et Giao. Cusin {Jehan Cousin] Franzesi.
Pletro Cataneo k& posto 11 modo medesimo di Pietro dal Hor-
80. Habbiamo inaltre queste regole ordinarie in compendio da
Leopbatista Alberti, da Lionardo da Vinci, da Alberto Duro
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[Albrecht Direrl, Giovacchino Fortic {?], et Gio, Lencker
[Hans Lencker], et Vuenceslao Giapnizzero Norimbergense
[ ¥enzel Jamnitzerl, 11 quale ha messi in Prospettiva 11 cor-
pi regolari, et altri composti, si come fece Pietro dal Bor-
&0, se bene F. Luca [Pacinli] gli stamps poi sotio suo nome.
Habbiamo inoltre un'altro libro di Prospettiva intitplate
Viatore [Jean Pélerin}, con molts maggior copia di figure,
che di parple. Dimostro ancora il Commandino Geometricamen-
te, come apparisca all'occhio la cosa vista in prospetiiva
in tuttd i casi, che in cié si possipo dare; ma quali sianc
queste dimostrationi, si vedra in parte alla trigesigaterza
prop. di questo libro. Hora fra tutte le memorie che da
questi autiori sono state lasciate, nessuna al ginditio mio
aggiugne all'accellenza delle dua Regole presenti, per esse-
re esse sicurissime et universall per fare in Frospettiva
qualsivoglia cosa esattissimamente. »

De primer antuvi, Vignela precisa que el sistema
perspectiu és susceptible de resoldre correctament les imat-
ges mitjancant diverses «regole» ~mitodes o procadiments: en
el 1llibre tractara les «dues ragles» més importants, o sigui
la «construccié legitima» i la «construceisé amb punt de dis~
tancia», que enclouen la resta de modalitats constructives—,
les quals, encara que puguin semblar procediments o regles
diferents, en realitat sén iguals, perqué «tornanc non dime—
no tutte ad un medgsimu termine, come apertamente si mostre—
ra can buone ragioniy (Vignola/Danti, 1583, B2). Tankhé &s
fonamental la segona observacié prévia: encara que tinguem
dos ulls, tenim una sola vista, amb una sola imatge o pira-
mide visual. I com que «tutte le cose apparenti alla vista
vadiano & terminare in uan sol puntos, també haurem d'operar
amb un sol punt sSi pretenem operar amb métode: ¥per gquanto
io mi sia travagliato in tal’'arte, non so trovare, ckhe per
piu d'un punto si possa con ragione pperare: et tanto & il
mio parere, che si operi con um sol punto, et non con duen
{(ibid., B53),

lLa diafana afirmacisé de la identitat dels procedi-
ments constructius, en els principis i en els resultats,
sembla contraposar—se, amb la intencié de tallar un debat
inGtil, a algunes opinions o confusions coetanies respecte a

la validesa major o menor de les diverses modalitats apera-~
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tivee suscitades en el traeball artistic concret -que en bona
part ja hem vist, alhora que també hem camentat 1'exagerada
importancia que un sector d'estudiosos, a partir de Panofsky
(19275, havia donat a la diversitat d'agquestes modalitats., I
sembla respondre al desig d*acabar una polemica absurda, so-—
bretot, la seva vigorosa defensa de la unicitat del punt de
projeccié de la perspectiva. Afegim, perd, que Vignola no
s'adre¢a pas contra eventuals partidaris del suposat «siste-
ma bifocal», com ja respongué Klein (1063, 308-300 n 1) als
retrets de la Kitao (1962, 180-192) envers alls gque ella
anomena el «prejudici» monofocal de Vignola, perqué els hi-
potetics «blfocalistes» no argumentaven pas a partir de 1la
vigsid binocular, i, dtaltra banda, tampoc no és légic que
Vignola combatés aqui un métode amb «punt de distancia» que
poc més endavant demostrara que és monocular, legitim i
substancialment idéntic a la «primera raglan,

£s més probable que Vignola es referis a intents
de justificacié de comportaments perspectius viciats, malen—
tesos o hibridats amb practiques artesanes -a 1'estil dels
que reflecteix el tractat alemany Byn schén nitzlich bichlin
un wunderweisung der kunst, de 1531 {Rodler/Aldrian, 1970,
€4), que opera amb dos punts de fuga (cf Mesa, 1989, 41-43;
Vright, 1983, 82-64) [cf figs. 2.2.87abcl, o el mateix De
artificiali perspectiva de Viator <(1505), segons Alpers
(1983, 98-102>-, o bé a propostes perspesctives angulars del
tipue de les que Ling Cabezas (1985, 1811-237; id., 1089,
171-176> ha trobat a Espanya en escrits d'arquitectura de
Rodrigo Gil de Hontafién i d'Hernan Ruiz el Joven, que com-
porten una construccié amb «rombe de fuga» Lcf figs. 2.3.40
1 2.3.521, com s'exposara més endavant.

Semblantment a les «cinc parts de la rerspectivan
que Piero ja indicava a 1'inici del 1llibre Primer del seu De
prospectiva pingendi (Piero/Nicco Fasola, 1942, 64-65), Vig-
nola explica de bon principi els «tcinque termini» essencials
per a dibuixar en perspectiva sobre un pla qualsevol -el

quadre, gque convencionalment anomenara “paret»~: 1> la dis-
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tancia de 1'observador respecte al quadre, 2) la posicis de
1‘observador respecte a l'cbjecte vist segons 1'horitzontal,
3> la pusicié de 1'observador respecte a 1'objecte vist se-
gons la vertical, 4) la distancia de l'objecte vist regpecte

al quadre, i 5> la magnitud de 1l'objecte vist. O sigui:

#«Che cosa siano 11 cingue termini, Cap. IIII. Egli &
da cronsiderare, che volendo disegnare le Prospettive, bisog—
na havere 11 luogn, o vogliams dir suraglia, o tavola di
legno, o tela, o carta. Fer tants qual st voglia di gueste
sard nominata in questo tratitato per la parete. Ll cinque
terminl adunque sono questi. Primo, quanto vaogliams star
discosto dalla parete. Secondo, quante vogliamn star sotto,
0 sopra alla cosa vieta. Terzo, quanto vogliamo stare in
prospetio, o da banda. Quarto, quanto vogliemo far' apparire
la coss deniro alla parete. Quinto et ultimo, quanto voglia-—

mo che sia grande la cosa vista.» (Vignola/Danti, 1583, 63~
64> .

L*exposicié dels «cingue terminin s' acompanya 4*u-
na il.lustracié [cf fig. 2.2.14b} que representa la planta i
1‘algat d'un cub, respectivament a sota i a sobre d'una ho—
ritzaontal (BD), amb la seva imatge perspectiva davant 1a
vertical <(AB) que fa d'eix de la vista. Sinisgalli (10978,
€8) comenta que «Nel disegnb risultanc ingegnosamente dis-
postl il piano della pianta del cuba, 11 pilano verticale del
prospetto e 11 piano della parete o quadrg; considerata la
semplicita di esso possiamo senz'altro ritenere che il Vig—
nola abbla opportunamente affrontato 11 problema del ribal-
tamanto del piano del pavimento sul plano verticale di pro-
filo (ma non vi & accenno aesplicito di cis) per ricondurre
il tutto al piano del foglio». D'aquest enfocament del pro-
blema deriva el métode de construccis perspectiva, 1 d*una

manera mElt clara el primer procediment o «Prima regolan
[fig. 2.2.781:

«Della pratica de' cinque termini pel digradare le su-
perficle pjape. Cap. VI. Messi che si sarannp in ordine 1i
due primi termini, la distantia AC, et l'sltezza, gverp ori-
gonte AB, volendosi fare uno, o pis quadri 1'upo doppo 1'al-
tro, meitinsi su la linea piana da A, a D, le larghezze di
quelli quadri che si vorraono fare; pot si tiripo le linee
che vanny alla vista del riguardante sull 'orizonte al punto
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G, et dove intersegberanno su la parete AB, c¢i daranno ltal-
tezze, overo scorci, et le larghezze cf sarannc dats dalle
intersegationi, che fanpo neila linea AE, le linee, che dal-
1i puntf A4, BB, CC [ (aa), (bb}, (cc)l, vanno al punte C, Le
gquali larghezze se si vorranpno torre con la regola ordinaria
di Baldassarre da Siena, si riporterA la larghezza d'un qua-
dro su la linea piana AC, et si tirer2 upa linea morta al
punto B, et haverassi le larghezze di tutti 11 quadri. Kt
volendo fare pi¢ d'un gquadro In larghezza, st mettera tutte
le larghezze su la detta linea piana cosi da una banda, come
dall'altra, come si vede fatto di linee morte, ciod di pun—
ti: et per esser questa aperatione facile, nop mi estenders
pis oltre In dimastrarla; basta che questa servira & fare
quanti quadri si vorra, tamto in altezza, quante in larghez-
za; purche non si eschi fuori della distantia AC, che ip tal
casc sarebbe doppo le spalle del riguardante; ma f{n altezza

sl pud caminare fino apresso all'orizoate GB.» (Vignola/Dan-
ti, 1588, 68-69

La construccié de 1'habitual escaquer parteix de
la definicilé previa de la distancia de 1'observador respecte
al quadre (AC) i de 1l'altura de l'horitzé (AB). S'establei-
xen les divisions dels quadrats <A, R, P, Q) sobre 1'horit-
zontal (AD) i s'uneixen amb <(G), que és el vertex de la pi-
ramide visual. La interseccisé d'aquestes linies amb la per-
pendicular <(AB>, o sigui (H, K, L, A>, determinara la se-
qiencia de les transversals o waltezze». Les amplades o
«larghezze» es desprenen de les interseccions amb la verti-
cal (AE) de les rectes que van dels punts (aa’, {(bb), (ccy
al punt (C), pers Vignola també déna un procediment alterna-
tiu —-airibuit a Peruzzi-, que consisteix a traslladar les
divisions de 1l'horitzontal (AD) sobre la seva prolongacisd
(AC?> 1 unir-les amb (B), que és el punt de fuga <{(per a la
tmanca» d'un punt de fuga operatiu en la ¢«primera regla», cf
Kitao, 1962, 178~180). Apuntem de passada —-{ entre parénte—
sis— que una versié d'aquesta «primera regla» de Vignola,
mutilada del segon pas i sense 1'walternativa Peruzzi», a
Primera vista manté semblances amb el procediment que inten-—
tava descriure Gaurico: si bé caldria analitzar en detall la
sospita, qui sap =i potser no seria agqueata la modalitat que
li haurien explicat pintors paduans, perc gue ell va enten-

dre només en part i va exposar confusament (en el sentit que
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s'ha comentat abans, cf epigraf «Vulla si truvova insieme na-—

to e perfetton).

En tot cas, la w«prima regola» de Vignola correspon
tothora a la «costruziocne legittimas brunellesco-albertiana,
més afinada i, com remarca Sinisgalli (1878, 74) seguint
Carter (1970, 852), reorganitzada completament i1 amb plena
légica «in modo da far coincidere 11 punto della distanza
con il punto dell'occhio, e le linese diagonali de! quadrati
corn 1 raggi visuall; da ci6 si1 ricava che la seconda regola
non sara che 1l completamento logico-costruttivo della pri-
ma: le diagonali incontreranno i punti della distanza che =i
troveranno allontanati, a loro volta, dal puntc principale
come l'occhio della costruzione legittima». Per aixd, en
l'exposicis de la «segona reglan, Vignola afirma que. no no-
nés es pot intersecar sobre la perpendicular del quadre, que
€s ortogonal a 1'heritzontal del Pla de base, siné que s'ob-
tindran els mateixos escorcos intersegant amb qualsevol al-
tra linia que he faci angle recte recte anmb 1'horitzontal,
mentre convergeixi al punt de fuga principal: «pur che nasca
dal punto della veduta». Vignola ho explica aixi [fig,
2.2.56al: .

«Lhe questa seconda Regola operi conforme alla prima,
et sia di quella, et d'ogn' altra plu commoda. Cap. II. Nel-
la prima Regola si prova con evidenti ragioni, che tutte le
linee che nascono dalla cosa vista, et corroro alltocchio
del riguardante, et intersegano su la linea della parote,
danpa 11 scorci della cosa vista. Hora si prova per questa
seconda Regola, che non solo si pus intersegare su la detta
linea della parete, quale causa un'angolo retto con la linea
del piano; md che intersegandc sopra ogn'altra linea, ancor-
che non facci anmgolo rettn, pur che nasca dal pmtc della
veduta, dara 1i pmedesim! scorci, che da 1l'intersegatione
della parete, come per la preseate figura si vede, che ce
tirard la linea morta da B, alla vista del riguardante, deove
insegna su la linea della parete a numero 1. da Io scoreio,
dimostrande esser tanto da B, a C, quanto da C, in punto nu-
merg 1. I1 che conferma la prima Regola. Tirata adunque la
ligea morta da C, all'veochio del riguadante, dove intersega
su la linea D, in punto numera 2. da lo scorcio, che denota
essera il medesimo da C, a D, che e de D, in punto numergo 2.
et se questa linea C, da il medesimo scorcio che fa B, et
non Intersega perd su la linea della parete, non si potra
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begare, che questa seconda Regola non sia come la prima. Il
medesimo fard la linea D, che tirata all'‘cechio de] riguar-
danie dove intersega su la linea B, in punto numera 3. da il
medesimo scorcioc che da B, C. Il simile si dice della iipea
E, che tirata ancor laf alla veduta dove Intersega su la 1i-
nea F, in puntc numerp 4. da 11 medesimo scorein dell'taltre,
si come si vede & piemo per la presente figura: il che mi
pare & bastanza, lasctiando 21l'operatore 1l considerare
quanto la sia piu espediente della prims. FEt perche qualch'
unp polirebbe dubitare, che dando la linea B, la gquale inter-
sega su la linea della parete, lo scorcio d'un quadro, la
linea del pianoc A, non desse similmenta, intersegando su la
lines della parete C, G, lo scorcio di due quadri; 11 che si
prova, per dare la lines 4, la gquale intersega suv la linea
de la parete in punto numerc 5. 11 medesimo scorecio, & vers
altezza, che da la linea B, in punto numero 6. dove interse-
ga su la linea D, et 11 simile sard de gi'altri quadri, come

operando facilmente si{ pus vedere.» (Vignola/Danti, 1583,
as-100)

Afegim encara que el punt de la distancia es po-
dria situar tant a la dreta com a l'esquerra del punt de fu-
Ba, o també damunt, o a sota seu -naturalment, en les seves
coordinades. Vignola especifica «Che si busé operare con
gquattro punti della distantia. Cap. VI. Nel disegnare di
Prospettiva pud occorrere che 1'huomo si servira con le dus
distanze, come per avanti e stato dimostrato, et anco volen—
do servirsi di quéttro distanze, una sopra il punto della
veduta, et l'alira di sotto, purche sianoc egualmente distan—
ti l'uno come 1'altro dalla veduta, st come si vede nel pre-
sente cuboy [fig. 2.2.79] <(ibid., 106).

. Considerant les giiestions ja exposades en epigrafs
anteriors (cf «Alberti i la tradicidé cientifica» i «Nulla i
truova insieme nato e perfetto»), ara resultaria completa-
ment fora de 1lloe discutir interpretacions com la de Kitao
(1962} scbre l'origen no-albertia i artesa de 1a #segona re-—
glan de Vignola -o sigui, un procediment dels anomenats tamb
punt de distancia». No prové de Viator ni dele tallers de
pintura nérdice, com arran de Pancfsky (1927, 182-184 n 60)
molts han sestingut -i la Kitao persisteix a defensar a des-—
grat de les raons addurides per Klein (cf 1963, 306-307 n 3
i d'evidéncies com la sinépia de Paoclo Uccello, que qualifi-
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ca de «minor factor»—, o simplement han donat Per suposat
{cf Alpers, 1983, ©99-100; Vright, 1983, 126). Com s'ha vist
abans, el métode «amb punt de distancia» és una modalitat de
la construccié¢ brunellesco-albertiana i s'origina a Italia
mateix,

Bo cal insistir-hi més, 1 agui ens limitem a con-
signar el parer de la Kitao <1962, 181> sense donar—hi cap
bel.ligerancia: «Vignola's second "regola" demonstrates the
distance-point method. It is a method that is consplicunysly
non-4lbertian in character and 1ts rudiments bresumably de-
rive largely from the Northern workshop practice which was
first codified in 1505 by Jean Pélerin called Viator as a
method with "tiers points¥; Gavricus's maethod and the Tre-—
cento "bifocal" comnstruction, recently proposed as possible
Ttalian sources of the distance-point method, seem & minor
factor in its development». Afegim tan sols que, per a la
Kitao (ibid., 183-192), el «prejudicin de Vignola respacte a
la pricritat del punt de fuga, al qual subordina el punt de
distancia -és a dir, el seu refus a operar amb més d'un punt
principal-, blogqueja l1l'evolucisd de 1la perspectiva cap a un
sistema «bifocalw» i, de retop, frena l'evoluclsé estilistica
en el sentit d'una presentacis obliqua de l'escenari arqui-

tecténic -a la manera de «la scena per angalor proposada en
el tractat de Ferdinando Galli-Bibiena <171i1>.

£s evident la preferéncia de Vignola per les cons-
truccions perspectives frontals (cf Vagnetti, 1979, 291;
id., 1880a, 449), malgrat que no se n'bhan estudiat els mo-
tius en detall, perd convindria no distorsionar la particu-
laritat: en aixé el tractadista nomes prolonga una tendéncila
general 1 detectada molt sovint a Italia, tant en el segle
XV com en el XVI, i tant en escrits tesrics -cal pensar no-
m¢s en el De prospectiva pingendi de Piero- com en la prac-—
tica artistica. A més, podriem replicar, amb Klein (1963,
308-309, n 1-2), gue formules verbals com la subordinacis
del punt de distancia al punt de fuga no sén suficients per

a frenar cap evolucis estilistica, ni podrien determinar-la
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per si soles, sobretot quan el métode que establelx grafica-
ment la relacisd entre aquests punts és clarament exposat 1
Justificat -i ara val més que «corramos un tupido velo» fent
abstraccié dels «descobriments» de la Kitao de tendéncies
estilistiques concretes, segons ella «obliques» en el manie-—
risme i «frontals» en el barroc. En definitiva, caldria pre-
guntar-se de primer antuvi on és realment el «prejudicin, i1
potser hauriem de concloure, amb Klein {(ibid.), que el «pre-
judici» de Vignola és inexistent, i que el mdtode «amb punt
de distancia» no implica una concepcis perspectiva gens di-
ferent de la dconstruccisé legitiman.

En £fi, a propésit de la interpretacié de la Kitao
(ibid., 181-184> segons la qual el punt de distancia de Vig-
nola seria una projeccid del punt de vista a 45 -una rota-
c¢ié de 1l'ull sobre el quadre, o «contra-ulls—, com un punt
de fuga lateral, fins al punt que el métode «amb punt de
distancia» en realitat esdevindria un «sistema de dos punts»
{(«the distance point is a 45 degree projection of eye—
pointw, «the distance point is also a lateral vanishing
pointr, «the distance-point method is a two-point system»),
ens limitem a reca?dar la transparent explicacié del mateix

Vignola, que rebla els conceptes de la “segona reglan [fig.
2.2.56b):

«Delle linee parallele diagonali, et poste & caso.
Cap. 1IlI. Se bane secondo la Geometria le linee parallele
non g1 possono wmai toccare, o vero unirsi insieme dalli ca-
pl, ancor che wadino in infinito; m4 tirate in Prospettiva
fanng altro effetto; percioche st vanno ad unire all'orizon-
te in un punto piv et memo discosto 1'uno dall‘altro, secon-
do che sari la positura delle linee; perclocke le linse
erette vanng ad unirsi in unm puntc su la linea orizontale,
dove va & ferire la vista del riguardante, et le linee dia-
gonali vanno & fare il suo puntg su 1'orizonte discosto dal
punto principale quel tanto che si havera a star discoste
dalla parete, come per la presente figura si prova: che fat-
to un plano di piv quadri iz Prospettiva per la Regola pri-
ma, pol messo la riga per clascuna lipea retta, andera al
puato sopranominato della vista, segnato A. Kt mettendo la
riga che tocchi gl'angoll delli quadri del Pianoc, et tirate
le linee, anderanno a far'un puntoc sul'orizente segnato B,
tanto discosto, quanto sard la distantia che si havera 4
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star discostg dalla parete. Le linee posie & caso tirate in
Prospettiva anderannn a far 1i suni punti piv et men lontani
dal punto della veduta, seccnds la sua positura, come al suo
lupgy s1 mogtrersd a pieno.» (Vignola/Danti, 1583, 101-102)

Sinisgalli (1978, 74, 81 n 75) remarca que s'ha de
reconeéixer a Vignola la primera reflexié seriosa sobre els
sistemes de rectes paral.leles, la imatge perspectiva dals
quals és un sistema de rectes que passen per un mateix punt,
com es dedueix de la seva consciéncia de la naturalesa de
les linies ortogonals i de les diagonals, gquan aconsella
aplicar—~les en una operacid significativa: «La Pianta del
cerchic e d'ogni altra figura che si vuol digradare si puc
fare In una carta appartata dalla guale s1 riportino poi 11
punti retti e diagonali in su la lipes piana della prospet-
tivar. En la practica, un cop projectats a part els punts
d'vna figura en les dues direccions, ortogonal i diagonal,
els trasllada sobre 1'horitzontal i uneix aquests «punti
retti e diagonaii» amb dos feiwos de raigs, respectivament,
al «punto della distanza» i al «punto della veduta». En re-
sultara delimitada la figura plana en perspectiva.

En fi, Le due regole de Vignola/Danti significa la
primera formulacio brg&nica del ja vetust sistema perspectiu
brunellesco-albertia, exposada conjuntament amb una fonamen—
tacid tedérica completa dels seus principis matematics eassen-—
cials., No solament recapitula, corona 1 justifica amb plena
lucidesa i coneixements cientifics el model de Pintura cor-
responent a «imatges visuals» —intuit per Giotto, obert ar-—
ran de la «Zpvenzione» brunelleschiana i1 de la codificacis
¢germinal» d'Alberti, i lentament cristal.litzat en 1a prac-
tica artistica i en la consciéncia tesrica gracles a la re-
cerca coral de tants pintors quatre i cinccentistes—, sins
que, si hem de oreure Vagnetti (1979, 321-322), també anti-
cipa conclusions posteriors dels matematics «purs», en par—
ticular la relativa a la naturalesa dels punts de fuga, que
cam s'ha dit més amunt seria definitivament formulada per
Guidubaldo del Monte al liindar del segle XVII. Com sigui,



-460-

per a la histéria de la perspectiva renaixentista, el trac-
tat de Vignola/Danti culmina el cicle encetat pel De pictura
albertia -en el sentit d'establir una referéncia cientifica
com a fonament de les operacions artigstiques-, i esdevé 1la
darrera frontissa d'enllag entire els apractics» i els «ted-
rics», entre els artistes i els matematics, el treball dels

quals en endavant es bifurca irreversiblement.

Empelt europeu del nou model d4d'imatge

La definicisé diacronica del sistema perspectiu re-
naixentista i dels seus fonaments tedrics, de Brunelleschi i
Alberti fins a Vignola -0 fins a Guidubaldo del Maonte, per a
restar encara en els limits del segle XVI-, es resol essen—
cialment a Italia i des d‘una cancepcié figurativa que, sen-
se solucié de continuitat, podriem remuntar a Giotto 6 enca-—
ra abans: la pintura com a narracié d'una «Iistoriay segons
el principi del «testimoni ocular» (of Battistil, 1971a, 89-
90; Gombrich, 1959, 158-159; id., ig82, 15-17), que comporta
negar 1l'opacitat del pla figuratiu per a considerar-lo un
«vidre transparent», o millor, una «finestra» oberta a tra—
vés de la qual l'egpectador veura l'escena representada (cf
Panofsky, 1927, 122-12%5; id., 1960, 180~183, 203-206). La
«paret de wvidre» o «finestran» pressuposa un espectador si-
tuat davant seu, a una determinada distancia, que mira aque-
lla escena des del mateix punt d'on 1'havia observada el
Pintor «testimoni». Precisament els pintors, «{quando’> con
sve linee circuiscono la superficie, e quando empiono di co-
lori e' luoghi descritti, niun‘altra cosa cercarsi se nop
che Iin guesta superficia s1 representino le forme delle cose
vedute, non altrimenti che se essa fusse di vetro tralucente
tale che la pirramide visiva 2ndi trapassasse, posto una
certa distanza, con certi luml e certa posizione dif centro
in aere e ne' suoi Quoghi altroves (Alberti/Grayson, 1973,
28-28).

la intel.ligéncia del sistema i de 1a corresponent

teoria fou, durant el procés de la seva difusis per les bot-
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teghe, variable 1 acordada a les capacitats o a la prepara-—
cié dels pintors. Indicis d’aixs s'han recollit fins i tot
en els mateixos escrits gue exposen el métode de construeceis
perspectiva -en aquest sentit, recordem les vacil.lacions de
Filarete respecte a la posicié del punt de fuga fora de 1la
linia d'horitzs, o bé la incomprensié i 1l'abséncia de teoria
de Gaurico en proposar la seva operacié sense punt de fuga,
0 bé els errors de concepte de Serlio en relacis als limits
de les diagonals del punt de distancia 1 a 1la propia distan-
cia—, pers en tot cas les desigualtats en l'assimilacisd del
metode perspectiu en general, o del significat tesrico-visu-
al subjacent en algun dels seus elements, detecten només di-
ficultats o peculiaritats de comprensisé i d'interpretacis
del sistema, 1 no s'haurien de confondre amb intents de pro—
posta 4'un métode de perspectiva diferent i alternatiu.

Cal subratllar aquesta unlcitat del sistema, en
fi, no solament enfront dels errors o de les peculiaritats
desviades d'interpretacié del métode constructiu, siné també
enfront de la diversitat de modalitats aperatives correctes
que es constaten en la seva aplicacié pictérica concreta. Ja
s'ha vist, i svara.n'hem consignat la demostracisé de Vigno—
la, que per damunt de les concretes i nombrosissimes modali-—
tats d'operacis, el sistema perspectiu presenta una mateixa
estructura geomdtrica, uns mateixos objectius i supésits
figuratius, i uns idéntics resultats grafics (cf encara Vag-
netti, 1979, 214-215, 283-284; id., 1980a, 435-436). No pocs
estudiosos -1 almenys des de Panofsky, 1915, i 1827, n 60-
han exagerat la importancia de la diversitat de les maodali-
tats operatives, en particular respecte a i'operacié expli-
cita 0 no «amb punt de distanciayn.

Aquestes qiiestions s'havien remarcat prou fins
ara, perso convindra terir-les molt en compte en ocasié del
Sumarissim repas que en el present epigraf dedicarem a 1la
tractadistica perspectiva fora dfItalia. També caldria tenir
en compte, de primer antuvi, que la difucisé de la perspecti-

va enire les botteghe italianes del Quatre-cents essencial—
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ment s'bavia produyt mitjancant l*aprenentatge o la comuni-
caclid orals i directes entre els pintors, pergueé la circula-
cié dels textus manuscrits era molt restringida i ele trac-
tats impresos no apareixen fins al segle XVI. Fora d4'Italia,
en canvi, es comen¢a a difondre el matode brunellesco-alber-
tia de construccié de la imatge ja en el llindar del segle
XVI, un moment en qué els escrits i les mateixes imatges po-
den aspirar a una circulacié facil 1 copiaéa gracies a ia
impremta. I de fet, la difusis europea del sistema perspec-—
tiu sera propiciada i es produira principalment mitjancant
tractats impresos.

Se sap que sén nombrosissius, peré a penes &'han
estudiat i, com es remarca en el treball bibliografic 4'Her-
mann Schiling {(1973), se'n té un coneixement praecari i ra-~
dicalment inferior al que es té& dels tractats italians, I
aixé, a desgrat que el 70% de la tractadisticsa perspectiva
impresa fins al 1600 fou publicada al Nord dels Alps: de les
140 obres conegudes, només una &'lmprimi a Florencia i 28 a
Venécia, al costat de les 35 que van aparéixer en la sola
ciutat de Niiremberg i de les restants 76 que es van publicar
en d'altres ciutats nordeuropees {(Veltman, 1986a, 190). Els
tractats neérdics, d'altra banda, es distingien vistosament
dels italiane pel predomini de la illustracié sobre el text:
«Mentre que Alberti feia consistir el seu De pictura exclu-~
givament en explicacions verbals sense cap 11. lustracié, els
seus ocol.legues septentrionals, al contrari, faran 11.lus—
tracione anotades» (Alpers, 1983, 08), El1 mateix Egnatio
Danti ja remarcava aquesta peculiaritat en el +tractat de
Viator: «Habbiamo inoltre un'altro libreo di FProspettiva in-
titoiato Viatore, con molta maggior copia de figure, che di
paroier» (Vignola/Danti, 18583, «Prefationes),

Ele avantatges evidents de rapidesa i d'amplissim
abast del revolucionari procediment d'aprenentatge del «1lli-
bre imprés», que permetia als pintors l'assimilacisé «en so-
litari» i «a distancia» del matode perspectiu gracies a 1la

lectura de les explicacions escrites en un tractat + a 1°'gb-
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servacisé de les il.lustracions que 1'acompanyaven, tenien el
cantrapunt d’'alguns inconvenients, En primer lloc, el predo-~
mini d'il.lustracié en elg tractats de perspectiva europeus,
© millor, l'extensié i atencisé habitualment tan escasses
concedides a l'explicacidé tedrica basica i a la mateiza des-—
cripeis verbal dels progcediments constructius, molt sovint
poctenciaven la tendéncia a entendre'ls com a noves i meres
férmules artesanes -buides d'aquell contingut cientific que,
com hem vist, donava a la perspectiva la geva especifica
virtualitat renovadora. £s a dir, n'afavorien una interpre-
tacié «ingénua» i mancada de consciéncia tedrica, feta des
dels propie models i esquemes empirics, que tal vegada per-
metia reduir-los a un simple i funciomal repertori d'estam
pes: d'imatges d'interiors i d'exteriors arquitecténics, ja
“resoltes» i a punt d'incorporar o d'adaptar a composicions
prepies.

La manca d'explicacions i el mateix aprenentatge
“en solitarin, que feien dependre excessivament de la prévia
preparacid personal del pintor la correcta comprensisé del
Sistema perspectiu, no afavorien una difusis prou adequada
dels meétodes de construceld —una difusis que, com déiem, in-
tegrés la informacié sobre els procediments amb la del seu
significat optica-geométric, amb la seva fonamentacié tedri-
ca-, 1 a vegades ni tan sols la de les simples férmules gra-
fiques. S5Si no s'afegien a aquests tractats altres recursos
d'aprenentatge perspectiu, facilment el pintor obtenia una
nocié precaria fins i tot de la mateixa mecanica constructi-
va. EBEn algun cas alxé havia de succeir fatalment, a causa de
les confusions i errors del propi tractadista —la +ranscen—
dencia i ressé dels quals ara resultaven també magnificats
per la circulacié coplosa del mitja testampat». ¥No al,.ludim
només a les «relliscades» de Direr i de Serlio citades abans
—al a interpretacions globals del sistema perspectiu des
d'una concepcid de la pintura diferent de 1la pressuposada en
la perspectiva italiamna, pers compaginables amb la correccié

mecadnica dels procediments, que comentarem tot segulit-, siné
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a d'altres errors d‘'ascendencia empirica, considerablement
més nombroscs i greus, del tipus ja exemplificat més amunt
en el tractat de Hieronymus Rodler, guan preveu caonstruc-—
cions amb dos puntis de fuga principals.

En tot cas, la difusié europea del model d'imatge
perspectiva esdevé sempre subjecta tant a les expectatives
socials respecte a la funcld general de la representacis,
com a la concepcié subjacent concreta que es té de la imatge
pictérica. Aixd, que ja haviem remarcat (epigraf «De Pigma-
lié als miralls: caracter i funcié de la representacion) i
que precisarem encara més endavant {epigraf «Imatge “"correc-—
ta", imatge "practica", imatge “possible“n), segulnt Svetla-~
na Alpers (1983, 831-117), é&s pertinent plantejar-ho a propée-
sit de la mentalitat artistica des de 1ia qual en 1’'Europa
del nord s'assimila el sistema perspectiu: densament impreg-
nada d'empiriesme, i amb una concepcié de la pintura molt més
Préxima a la metafora del «mirall» gue conté un reflex de 1la
realitat visible —com l'interior del mateix ull-, que no pas
a la de «finestra» albertiana on i'espectador mira la reali-
tat exterior que té enfront.

1 results pertinent de manera especial (cf 1bid.,
98~-102) a proposit del tractat del canonge de Toul Jean Pé-
lerin, llatinitzat «Viator» {1445-15247, De artificiaii
perspectiva (Plerre Jacobi, Toul, 1505; 228 ed., 1509), com
posat amb text bilingie llati i fancés. Per a publicacions
modernes del tractat, cf els facsimils de les edicions de
1505 1 de 1509, de W.M. Ivins (1938, citades aqui per Viator
sivins, 1938) 1 1'ediesis critica, anotada i comentada, de L.
Brion-Guerry (1962, c¢itada aqui per Viator/Brion-Guérry,
1962>. N'existeix traduccis castellana integra a Garriga,
1983, 514-527, Per a informacions generals i estudis sobre
el tractat, les seves edicions i1 el seu autor, cf Brion-
Guérry, 1962; cf també Alpers, 1983, ©8~102; Brion-Guérry,
1980, 307-323; Frangenberg, 1986, 1%54-157; Ivins, 1938, 27—
34; Panofsky, 1927, 182-184 n 60, i 195-168 n 71; 4id., 10943,
321~-322; id., 1960, 191 n 18; Schlosser, 1624, 234-237; Si-
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nisgallii, 1978, ¢95~854; Vagnetti, 1979, 283-286, 311-314;
id., 1280a, 434-437; Wiebenson, 1982, 199-201; Vright, 1083,
124-126 (per a un resum, cf Garriga, 1983, S12-514 n 1-2).

El De artificiali perspectiva de Viator, cbra d'un
diletant il.lustrat (per als treballs artisties coneguts, cf
Brion—Guérfy, 1962, 399-413) peré no Pas artista -com Alber-
ti 1 Gaurico, o com més tard Daniele Barbaro—, é&s el primer
tractat de perspectiva europeu, 1 el primer que tingué cir~
culacié impresa -si n'exceptuem el breu capitcl que el De
Scuvlptura (1504> de Gaurico dedica al tema. Ei seu pes en la
cultura parspectiva d'Europa septentrional, molt considera-
ble, és acreditat per les nombroses edicions i Plagis de que
fou objecte {(per al detall, cf Brion—-Guérry, 1962, 153-162,
422; Vagnetti, 1979, 311). El mateix Viator explica -pers
només en el text frances de la primera edicié de 1505, fol.
43r (Viator/Brion-Guérry, 1962, 167>- que el seu propésit és
mostrar la mnova ciéneia de la representacisé elaborada pels
italians: «Laguelle [perspective] consiste en dimensions
arismetrales et doctrine deedits maistres si comme autres
secrez de 1'art pictorale dont les italz tiennent la palmey,
Cal precisar, amb tot, gue es desconeixen les fonts concre-
tes de Viator (aof Brion—-Guérry, 1962, 77-85; id., 1980, 307~
311>, i gque se sol considerar el seu tractat com un intent
de corregir i donar cos tedric a practiques d'ascendéncia
empirfca dels pintors septentrionals,

Des de Panofsky (1927, 183 n 60, 196 n 71; id.,
1943, 321-322; id4., 1960, 191 n 18) s'ha remarcat sovint que
el De artirficiall perspectiva representa encara el tipus
tardo—medieval de tractadistica d'art per esquemes i recep-
tes, que recull i cadifica comportaments empirics difeosos en
els tallers nérdics -aixi, les vistes obliques, o 1l'operacis
caonstant amb diagonals i la mateixa construccisd «amb punts
de distancian- conjuntament awmb la informacisd de +teoria
perspectiva italiana que pogué atényer. I de fet 1a pobresa
1 les freqiients imprecisions en la terminologia geométrica

del tractat traeixen la rudimentaria base matemidtica del seu
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autor, que no déna la impressis de copsar plenament els fo-
naments cientifics del sistema.

En canvi, la visié de conjunt elaborada per Lilia-
ne Brion-Guérry (cf 1062, T7-115; id., ie80, 307~-323>, reco-
neguda especialista en Viator, presenta el De artificialt
perspectiva com una obra d'extraordinaria perspicuitat tes-~
rica. En realitat, la Brion-Guérry en confegeix una descor-—
dada apologia, que «heroicitza» el breu tractat francés de
divulgacid perspectiva com a “contrafigura» autdéctona i qua-
si independent de la «invenzione»s italiana: el transforma en
“una %aventura espiritual" Qque desmunta tots els postulats
albertians, introdueix l'activitat i 1la mobilitat de 1'ull,
considera la visié "en el temps" i fins 1 tot afirma el
principi de 1la perspectiva curvilinia», sintetitza Robert
Klein (1963, 308; of Gaurico/Chastel-Klein, 1669, 172 = 7,
178>; segons Klein -el parer del qual compartim, u«de cap
manera el métode practic {amb punts de distancial de Péle-
rin, que és sumari i d'exposicié rudimentaria (en el fons,
gens diferent del de la ¥Nativitat de Paolo Uccello), no con-
firma cap d'aquestes afirmacions: l'autora, que ho recomneix,
basa les seves conglusions només en algunes frases del text,
que d'altra banda ens semblen interpretables d'una manera
melt més simple». Retrets similars al to apologétic de l'es-
tudiosa francesa han estat avangats per d'altres autors (per
exemple, Vagnetti, 1979, 283-284; id., 1980a, 435).

L'aspecte objectivament més destacat del text de
Viator 1 que n'ha polaritzat els judicis de valor en dife-

rents sentits consisteix en la seva exposicido d'un procedi-
ment constructiuv amb «ftiers points» —savint, peré no sempre,
interpretats com els «punts de distancia», coneguts des del
Quatre-cents a desgrat gue no rebrien adequada fonamentacié
tedrica fins a Le due regole de Vignela. La versié que en
déna Viator és simple, clara i molt operativa, i la primera
que apareix en un tractat imprés -l'excepcié de Gaurico és
trascurable. En comptes d'un ésquema d¢amb punts de distan-—

cia» es podria entendre, més propiament, com el d'una cops—
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truccié obliqua —~qualificada en el tractat com una «piramide
bticorne o cornuda», «bicorne o cornuves—, amb dos punts sima-
trics flanquejant el punt de fuga principal per a la conver-—
gencia de les rectes orientades a 45« recspecte a l*'horitzon—
tal de base.

L'exposicié rotunda 4'aquest tragat amb «dos punts
de fuga laterals» constitueix una aportacid realment molt
destacada a la tractadistica perspectiva. Aixs, conjuntament
amy el seu paper de difusor del sistema al Nord d'EBuropa,
situen 1l'obra de Viator entre els tractats de perapectiva
més importants del Renaixement. Com sigui, Viator construeix
l'escaguer a partir de les diagonals dels quadrats i de 1a
seva interseccis anb els costats ortogonals en fuga al punt
principal. També relaciona els dos punts simétrics de fuga
de les diagonals amb la distancia, pers sense explicar -ni
segurament saber, com veurem el seu significat de distancia
entre l'observador i el quadre.

Recordem un cop més que no caldria magnificar les
diferéncies entre aquesta modalitat d'aobtencisé de itesca-
quer, que fa un recurs explicit als punts de distancia o de
convergencia de les diagonals, 1 altres modalitate més pPréo—
Rimes a 1la «interéégazione» d'Alberti, com les de Filarete
lef fig, 2.2.611, Piero {cf fig. 2.2.711 o Leonardo [cf fig.
2.2.75]1, exposades abans, que establien el terme de la dis-
tancia en un costat del quadre. D'altra banda, a desgrat de
la tendenciosa lectura de 1la Brion-Guérry (1962, 35-74)> i
com s'ha repetit a bastament, 1'obtencis de 1*escaquer amb
la modalitat dels punts de distancia no té pas l'origen en
Viator ni en els tallers dels pintors septentrionals, siné a
Italia arran de la «winvenzionewr brunelleschiana: ja fou
aplicada ben aviat en el segle XV, per exemple per Uccello
fcf fig. 2.2.38al i per Pisanello g Bellini [cof figs. 2.2.69
i 2.2.701, entre molts d'altres, també apareix en el Des
prospectiva pingendi de Piereo [cof fig. 2.2.721, és sintéti-
cament descrita en el tractat de Francesco di Giorgio [(cf

figs., 2.2.62 1 2.2.63] i, en fi, és exposada en el de Pompo-
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nio Gaurico fof figs. 2.2.68 a 2.2.68], confusament i poc
abans de la versié certament molt millor del De artificiali
perspectiva. Vegeu la comparacié grafica d'ambdues modali-
tats exemplificada per Panofsky a (fig. 2.2.571. En canvi,
enteés com un procediment amb punts de fuga laterals en comp-

tes de punts de distancia, el +tractat de Viator adquireix
una originalitat molt rellevant.

Com sigui, interessa examinar amb un minim d'aten-
cié el procediment de Viator i relacionar-lo amb la concep—
cié de la imatge wvisual i de la representacidé que es despren
del seu mateix escrit, perque, a més de comprovar la cons—
truccié perspectiva efectivament proposada, tindrem ocasié
d'apreciar les idees sobre pintura dels tallers nordeuropeus
que s'hi reflecteixen, diferents de les de tradicis italiana
=1 que ja han estat objecte d'uns lacids comentaris d'Alpers
(1883, 98-102). Extraiem alguns dels passos més significa-

tius del De artificiali perspectiva, transorits del redactat
francés de 1a 22 edicidé {150Q):

«Cap. II. Le point principal en perspective doit estre
constitué et assis au nyveau de l'ueil: lequel point est
appellé fix ou subject. En apres ure ligne produita et tiree
des deux pars dudit point: et em icelle iigne doivent estre
signez deux autres points equedistans du subfect: plus pro-
chaipns en presente et plus esluigner en distante voue: les-
quelz sont appellez tiers points. Bt en icelle ligne peut on
falre autres points ou il escherra apprest de aedifice de
pluseurs angles ou auvtre chose de diverse situation. Laquei-
le ligne est appellee piramidale: car les angles ou pointes
des piramides (dont cy apres sera dit) son deduiz das points
en icelle constituez. Bt est aussi appellee orizontsle: car
elle monsire le soleil orient et abeconde 1'occident: et
tousfours adeque en pareille haulteur l'uveil de 1'cmme oy
qu'il monte et se transporte: soit a la summité de haulte
tour ou du plus esievé mont qui soft. 4 quelle haulteur la
extremité et de terre et de mer se doit tousfours terminper:
s8 plus haults monts entremgyens ne sont pas gbjectz.» (Via~
tor/Brion-Guérry, 1962, 176-177)

Amb el seu llenguatge geomatric rudimentart, Via-
tor estableix els elements basics de 1la construccisd [fig.

2.2.801, i en primer lloc el «punt principal» ~també «fixy o
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tsubjecte»~ al nivell de 1'ull. A cada banda del punt es ti-
ra una linia que l'autor anomena thoritzontal» -o miilor,
«de 1'horitzé», perqué «mostra el sol llevant i amaga el sagl
ponent», sempre a la mateixa algada de 1'ull huma- i també
tpiramidal», significativament, perqué entén gue hi sén si-
tuats tots els punts d'on parteixen els vértexs de les pira-
nides visuals. En efecte, a més del punt «subjecten», Viator
n'hi marca dos més, els anomenats «tercers punts»: un a cada
banda i sempre equidistants del principal, peré afegeix que
es faran «més acostats en vista préoxima i wmés distants en
vista llunyana», sense especificar més. K1 punt «subjects
¢oincideix anb el punt de fuga, com els «tiers points» coin-
cideixen amb els punts de distancia, i de fet 1la majoria
dels estudiosos els ha identificat aixi. En tot cas, obser-
vem que per a Viator 1'horitzé conté molts altres. Punts,
tants com vértexs de piramides s'escaigul per a definir les
formes dels edificis o dels objectes representats, d'acord
amwb la seva posicié en l'espai.

En els apunts d'optica enunciats en el capitaol
primer, Viator ja explica que les linies amb les quals es
representen els objectes provenen dels seus punts -situats
en l'horitzd, ha especificat ara- perqué és també aixi com
es8 veuen els objectes. A despit d'opinions contraries de
«fildsofs», Viator sosté que veien no pas per piramides amb
veértex originat en 1*ull i amb la base en les coses vistes,
$ind perqué la llum exterior penetra en 1'ull i hi reflec—
teix les imatges dels objectes com en un «mirall ardent», g
«mirall ustori»: «Cap. I. [...]1 Quant aux.principes il est
perspect et deduit par speculations de philosophes que tou-
tes choses sont veues comme par ligpnes procedens de 1‘ueil.
C'est assavolr par le triangle: duguel la basse est la chose
veuve et son diametre discourt par la motion de 1‘ueil sur
les parties d'icelle chose veue. Touteffoiz lumiere ne ist
pas de l'uell: mais la clarté exteriore cheant en icelluid

reflecte comme d'un miroir ardent: pbar quelle reflection les
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formes des choses son conceues et apprehendees» {(tbid., 171~
173>,

O sigui, no és 1l'ull de 1i‘observador el qui, en
funcié seva, defineix leg formes dels okjectes exteriors,
Siné gue sén els objectes els qui reflecteixen les propies
formes a 1l'interior de l'ull. Els punts o vértexs de les pi-
ramides no surten de 1l'ull per a definir sobre el gquadre o
«vidre» de la «finestra albertiana» la forms corresponent
dels objectes vistos més enlla, des d'aquell punt precis i a
una distancia precisa, com en la imatge perspectiva italia-
na. En la imatge de Viater, contrariament, els vértexs de
les piramides surten dels punts situats en 1'horitzéd en fun-
cié de la forma i posicié dels mateixos objectes, no pas de
la pogicié de cap observador. Ho confirma el capitol IV del
text (of ibid., 170-180), Per aixé apareixen tantes pirdmi-
des, i dé tantes menes, segons les necessitats dels objectes
que s'han de representar -«reflectir» en el gquadre~«mirallins-
» en comptes de l'unica que caldria per a 1l'observador de 1a
representacié. Els principals tipus de piramides sb6n des—
glossate en el capitol V (¢f ibid., 181-183> [fig. 2.2.811:

«Cap. V. {...] Bt towtes piramides en quelque maniere
que solent faites concourent et besoignent ensemble comme
les lettres: et leurs angles ovu pointes naisseat des points
assignez en la ligne piramidale. Excepté la pointe de la pi-
ramide signee on penultime lieu: laquelle est dedvite d'un
point conject en 1'air. Bt s'il fault d'ailleurs deduire au-
tres piramides ce enseignera la speculation des choses qu'on
vouldra faindre: La premiere figure s'appelle trigone ou
triangle: la seconde piramide droite: la tierce everse: la
quarte gisanie: la guinte double: la secte diffuse:; la sep-
tieme bicorne ou corpug: la octave pendente: la neufieme
aereale: la dixienme. tetragone ou tetrangle: Par lequel les
espaces depingendes sont a dispaser: ou par pavement 1imfté:
ot (se aux choses gu'on vouldra faindre ou & 1'ordonnance
d'icelles 11 sera necessaire) par distances discretes.»
{ibid., 182-183)

D'entre aquesta varietat tipolsgica, destaquen per
la seva funcié operativa la piramide principal i les dues de

la distAncia, amb els vaértexs sempre situats en 1'horitzé a
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l'altura de 1'ull. Ara bé, com a minim és dubkés que els
lectors de Viator ~i el mateix Viator?- fossin conscients
del punt i de la distancia on s'hauria de situar 1'observa-
dor de la imatge perspectiva produida, i, al capdavall, que
fossin conscients del sentit perspectiu d'aquestes tres pi-
ramides més importants. Afegim que totes tenen «diametres,
equivalent o molt préxim a 1'anic «razzo centricon albertia,
la funcié del qual quedara aqui necessariament multiplicada,
i per tant diluida 1 negada -per a la Brion~Guérry (1062,
171-172 n 6; 1980, 311 egquivalen del tot, i concsidera que
la seva multiplicitat respon a la idea de la mobilitat de
i'ull. I no cal dir que enlloc del petit tractat no apareix
cap indici del concepte d'interseccid dels dos plans -la
perpendicular d'interseccié o mezzana del quadre no es pot
Pas retrobar en el wdiametrer de 1la piramide del punf #sub-
jecte»n— ni, per rudimentari que hi fos, del d'abatiment.

' Dificilment podriem suposar, doncs, enmig de tan—
tes piramides capgirades que no sén de 1'cbservador sind
dels ocbjectes, que Viator coneixia bé el valor yrecis de
distancia de les seves piramides dels wtiers pointen: que
entenia la distanc{a del punt «subjecte» recpette als «tiers
peints» com equivalent a la de 1'ull de 1'cbservador respec-—
te al quadre. Viator sap que els «tiers pointsy s'han de fi-
xar «plus prochains en presente et plus esloignez en distan—
te veue», peré sembla ignorar-ne el motiu exacte -malgrat
que en el capitol VIII precisara un xic més l'afirmacis:
«f...1 des tiers points esloignez du subject au double dee
precedens: ou voirement plus av aussi moins gue ledit double
selon le siege du fingent et presente ou distante veus»
(ibid., 190-191)>.

Aixi, més que veritables «punts de distancian, els
“tiers points» resulten els vertexs de les bPiramides incli-
nades a 45“ amb el quadre -els wdiametres» de les quals sén
les diagonals dels quadrats frontals. E1 contingut del capi-
tol VII reforga encara aquesta idea <(of ibid., 186~189)
{fig. 2.2.821. Panofsky <1927, 183 n 60) potser exagera en
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escriuvre «podem dir que és en realitat un procediment de
punt de distancia sense punt de distancian, peré tanmateix
costa de trobar consciéncia de la distancia en una construc—
cié perspectiva que no considera un observador davant dun
quadre, ni superposa la piramide -0 si es wvol, les Pirami-
des- de 1'observador sobre el quadre, siné que literalment
fa emergir—les de punts de 1l'horitzé, des d'on irradien les
Seves linies per a formar els objectes. Per aixé sembla una
mica desaforada l'atribucié de la Brion-Guérry (1962, 140-
141> al pobre Viator de precisament l'origen de la wseconda
regoia» de Vignola [cf fig. 2.2.56abl, i tot plegat per la
coincidéncia aparent de 1'esquema constructiuv (cf fig.
2.2.80] 1 perqueé Egnatio Danti va esmentar Viator en una
llista d'escrits de perspectiva -en ia «Prefatione» redacta—
da per a la seva edicidé de Le due regole (1583), que hem re-
collit abans—, malgrat que va fer-ho en aquests termes:
«Habblamo inoltre un'altro 1libro di Frospettiva intitolato
Viatore, c¢on molta maggior copia di figure, che di parcles.
La Brion—Guérry conclou: «Il ne peut Yy avolr aucupn doute, en
effet: Vignola a connu le De artificiali perspectiva. Il ne
s'agit pas seulemegt d'une analogie de construction spatlia-
le, mais d'une méme compréhension du probléme perspectif. La
prerace du traité de Vignola est d'ailleurs explicite [...]
Et ces lignes Ilmportantes gqui montrent bien d'oa Vignola te-
nalit la «seconda regola»: «Nous avons un autre livre de
perspective intitulé Viator, plus important en figures gqu'en
texten,

Un cop establert l'horitzé amb els seus punts -si
més no amb el punt «subjecten» 1 els «tercers punts», per a
simplificar-, el pas segiient sera tragar la linia de terra,
convenientment dividida en parts -sempre en funcisé ds les
representacions previstes—: «Cap. III. Bn apres une auvutre
ligne plus basee se doit asseoir qui s'appelle ligne terre:
et en icelle (se wn pretend sureriger edifice ou concevor
raison de quelque dimension) fault disposer avec le compas

aptement ouvert points partiz:; plus ou moins: selon 1'opor—
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tunité du propos conceu. Et en bescgignant fault user d'au-
tres points necessaires a 1'apprest des choses: gul ne sont
Pas cy designez: mals seront manifestez par les figures»
(Viator/Brion~Guérry, 1982, 178).

La construccié final de l'escaguer o baviment es
descriu en els capitols VIII i IX a partir dels elements in-
dicats: caldra unir només les divisions de la linia de base
amb el punt principal i amb els «tiers pointsn. Aleshores,
igual que en la sindpia 4d'Uccella a en la primera modalitat
de Francesco di Giorgio, les transversals s'cbtenen per les
interseccicns del feix d'ortogonals del punt principal amb
les diagonals irradiades des dels «tercers punts». Viator
simplifica progressivament tant la construccisd com la 11-
lustracié [figs., 2.2.83, 2.2.84 i 2.2.80%, utilitzant només
el «diametre/linea dyametralis» de les piramides que prove—
nen dels diguem-ne punts de distancia, i suprimint el ceor-
responent de la piramide «droiter que prové del punt princi-
pal o de fuga. De primer, Viator il.lustra 1la projeccis del
quadrat de base inscrit en un cercle {fig., 2.2.83] -el ma-
teix que véiem «en planta» a la {fig. 2.2.82] (pere cf 1la
lectura de Klein & Gaurico/Chastel-Klein, 1969, 175>~, des-
prés fa desaparéixer el cercle {fig. 2.2.84), 1 finalment
detalla la quadricula de 1l'escaquer deixant les linies im-
prescindibles 1 incorporant-hi informacié anterior (fig.
2.2.80]. Notem, encara, que el cercle s'hi manté sempre sub—
jacent, perqueé la funcié fonamental de la «diagonal extremar
de construccione amb punt de distancia com la de Francesco
di Giorgio {cf fig. 2.2.631 agqui és resolta per la «linea

dyametraliss o eix de cada piramide provinent dels «tiers
pointse:

«Cap. VIII. Ls minoratiom du tetragome c'est adire du
quadrangle sterné, et couché ou gisant en plain se comprent
par les lignes visuales cheans sur les angles d'icellui in-
feriores et prochains: et par les sectione des diametres des
piramides inclinees protendues des tiers points escloignez du
subject ay double des precedens: ov voirement pius su auvssi
wofns gue ledit double selon le siege du fingent et presente
ou distapte veue: Ft le sercle qui entour le quadrangle
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erect se demonstire spheric est a 1'entour du sterné et gi-
sant oval ou lenticulaire: selon la difference des sieges et
veues premis. Lesquelles propositions sur la figure subse-
quente apperent [fig. 2.2.83]. L'autre figure apres nmise
contient le quadrangie sans circunference spherale: demorans
les piramides premises [fig. 2.2.84]: Lesquelles touteffoiz
en toutes les autres semblables figures ne seront pas entie-
rement mises: mais ce seulement d'icelles que sera necessai-
re. Combien qu'il les faille tousjours soubzfaindre ou

soubzentendre: comme 11 apperra a ceulx qui y regarderont.»
{(ibid., 190-192)

«Cap. IX, BY{ la diminution du pavement se prent sur
ledit quadrangle parti de points et distinct de lignes ra-
diales aux sections des diametres des piramides inclines

(comme 11 est devant touchié) et apert par la figure sequen-
te (fig. 2.2.80].» (ibid., 194)

De artificiali perspectiva presenta aspectes d'un
corspicu interés, com l'abundancia i qualitat de les il.lus-
tracions f(cf figs. 2.1.9ab, 2.1.10b, 2.1.1l1bc i 2.1.12e]
“precises i clares, i, les del repertori de 38 Pagines que
segueix el text, sempre acompanyades de 1la planta de 1'ob-~
jecte representat, que facilita una exacta comprensisé de les
interseccions i augmenta aixi el seu valor didactic—, persd
aqui voldriem destacar la significacis histérica del seu es—
fore divulgador del sistema perspectiu fora d4d'lItalia. &= el
primer tractat europeu de perspectiva que fou imprés, i se-
gurament el de més ressé 1 influeéncia en els medis artistics
i en la tractadistica posteripr d'Europa septentrinnal.
D'altra banda, com ha remarcat Alpers (1983, 98-102) i com
hem pogut comprovar, Viator reflecteix la peculiar concepcisd
nérdica de la imatge pictorica, a la qual adapta, conscient-
ment © no, els seus coneixements de la perspectiva «dont les
italz tiennent la palme». Aquest empelt o simbiosi del sig-
tema brunellesco-albertid amb les tradicions dels tallers
nérdicse ao és exclusiva del tractat perspectiu de Viator, 4
obliga a insistir encara en alguns fets.

Primer, que la teoria perspectiva italiana en ge—
neral s'incorpora superficialment, ceanse les concepeions de
base o el cos de teorisa optica que Pressuposava, i es tradu-—

eix a les pressuposicions optiques nérdigues. Aixi, hem
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canstatat la vigéncia en Viator de la idea septentrional de
la imatge visual i la representada com a reflex dels objec-
tes de la realitat: la superficie de 1la pintura, com la de
1'ull, és un «miroir» que acull les imatges de 1'exterior.
Les imatges no les forma 1'ull d'un observador mirant el
quadre—finestra que té enfront, siné gque les formen els ma-
teixos objectes que entren a 1'ull. La piramide noc és de
1'ull que mira 1l'objecte, sind de 1'abjecte gque penetra en
1*uil. No hi ba una pirdmide que parteix de 1'ull, que s'in-
terseca, que se superposa o s'wabat» sobre el quadre per a
definir-hi la distancia entre ull de l'gbservador i qua-
dref.., siné, paradoxalment, una perspectiva sense observa-
dor exterior. La mateixa llum irradiada des d'innumerables
punts de l'horitzé introduird les formes dels objectes en 1la
superficie interior de 1'ull o de la pintura. Hi bhaura tan-
tes piramides originades en l'horitzé com calgui als objec-
tes -a la seva forma 1 posicié— per a definir-se en direccis
al nostre wuwil, i més quan mirem entorn nostre girant sobre
nosaltres mateixos.

Aquesta multiplicitat de piramides capgirades,
sense observador ni, pla pictéric, se superposa a la piramide
visual 4nica del mndel perspectiu italia 1 n'adapta el méto-
de de construccic amb exactament els mateixos resultats gra—
fics, fins al punt que els procediments molt sovint s*bhan
considerat tdéntics o intercanviables. Perds 1la senpblanga és
només en superficie: de fet s'han aplicat i forgat els'pra*
cediments perspectius italians per a donar consisteéncia geo-
métrica a una concepcid diferent de la imatge. O milior, els
procediments perspectius importats d'Italia s='han entés 1
s’'expliquen amb una teoria que traeix les pressupasicions
prépies dels «importadors», les quals no es corresponen amb
les ariginaries implicades en el mateix procediment. I enca-—
ra, la hibridacié segurament no respon a una explicita vo-
luntat de traduccié de models i a un laboride esforg d'adap-
tacid, sindé que é&s inconscient —espontania o «ingénua» i més

lligada a una #«concepeié del mén» que no pas propiament a
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una explicita «tearian-: simplement, &'ha enteés el sistems
italia des de les prépies pressuposicions, sense ni sogpitar
gue eren diferents.

L'operacié amb métodes geométrics dtorigen italia
per a resoldre imatges concebudes des de pressuposicions
nordiques es prolonga més enlla de Viator, i de fet impregna
durant molt de temps la tractadistica perspectiva. Alpers
(ibid., 100-102) n'addueix exemples clarissims extrets del
tractat de Jan Vredeman de Vries, Perspective (1604-1605),
qQue remeten a la mateixa geometria visual del De artfficiali
perspectiva i en donen una ulterior 11.lustracis [of figs.
2.2.891: el cercle descrit per 1'horitzé —origen de les pi-
ramides— quan nirem girant al nostre entorn (fig. 2.2.8%al,
la seccié del cercle quan mirem endavant [fig. 2.2.89bl1, les
nombroses pirdmides originades en 1'horitzé Per a definir
les formes i pPrsicions diverses dels cbjectes anb les seves
linies [fig. 2.2.89cd]l, el mateix freqiientissim subratllat
de l'horitzé i dels vértexs de les seves piramides amb figu-
res que ens miren des del dibuix, i a vegades només amb ulls
—ung ullets precisos i proporcionats, no pas simbolies, que
esdevenen quasi surrealistes. ..

En segon 1lloc, 1'adaptacié ndrdica iniciada per
Viator involucrava també gustos pictorics i ataviemes compo-
sitius, en particular respecte a les vistes obliquesa. S'ha
comentat altres vegades 1'abands quasi total, en la pintura
italiana, de les composicions cbliques tan constants durant
el Tres—cents, i la irrupcié a partir del Quatre-~cents d'una
tendeéncla majoritaria a favor del «frontalismes. Les matei-
xes preferéncies per l'escena frontal es constaten en els
tractadistes italians de perspectiva -a desgrat que demos-
trin conéixer també les construccions obliques o «per ares-
ta», com Piero o Vignola. Les modalitats d*'operacié perspec—
tiva més habituals a partir de 1la «intersegationes d4‘'Alberti
potser condicionen o afavaoreixen encara la profusié 4'imat-
ges en visié frontal, o tal vegada potser sclament ec limi-

‘ten a servir solucions a uns interessos compositiuse fronta-
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listes que sSén previs i independents de 1'estricta mecanica
perspectiva, perd em tot cas s'ha de recondixer que a Italia
els procediments constructius s'apliguen persistentment a
rescldre escenes frontals, fins al punt de quedar-hi assaci-
ats -tant en la tractadistica com en les operacione practi-
ques, 1 tant en el segle XV com en el XVI.

En el HNord d* Europa, en canvi, preval la itendéncia
oposada de continuitat per la composicisd Dﬁliqua i per 1la
representacié d'objectes vistos ¢per aresta» -una opcle com—
paositiva tradicioral, més flexible i organica, menys artifi-
ciosa. Els procediments contructius promoguts i genergsament
il.lustrats pels tractats de perspectiva nordics, comengant
pel De artificiall perspectiva de Viator, serviran i encara
afavoriran aquesta preferéncia per les imatges obliques. La
multiplicitat de piramides capgirades genera facilment vie~
tes miltiples i bilaixades, com també les propicia 1'operacis
freqiient amb diagonals i en particular la modalitat cons-—
tructiva dele «tiers points» descrita per Viator. A més,
tres dels tipus de piramide enumerades en el seu tractat
comparten necessariament composicions o construccions obli-
ques: la «double», la «diffuee», 1 sobretot la w«bicorne ou
cornuer. 1 per a limitar-nos a un sol exemple més, una part
substancial de les Legons de perspective poesiiive (Paris,
1976), de Jacques Androuet du Cerceau, son dedicades a 11-
lustrar representacions «per arestan {cf fig. 2.3.51al. En
definitiva, l'empelt del nou model d'imatge espacial no va
alterar tampot aquesta tendencia nérdica arrelada del com—
portament grafic i dels gustos col.lectius. Al contrari, es
va assimilar acomodant-ne 1 emfasitzant aquells aspectes del
mateix sistema perspectiu que hi congeniaven més o que enca-
ra l'afavorien.

La hibridacié remarcada fins ara, despresa de
l'assimilacié selectiva -voluntaria o més probablement in-
consclent- del nou model, ens remet a diferents concepcions
de la ilmatge i a tendéncies compositives dispars, les quals,

tanmateix, Viator i1 en bona mesura tambeée altres tractadistes
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sén capaqgos de compaginar amb la descripcié d'uns procedi-
ments sense cap error operatiu important en la seva mecanics
geometrica. Altra cosa féra parlar de la consciéncia tedrica
amb qué es descrivien 1 s'aplicaven, o fins i tot de la co—
herencia del nou contingut conceptual assignat -de la subs-
tituclé d'uns significats Sptico-geométrics per uns altres-
que havia acompanyat 1‘adaptacise de 1la rerspactiva al nord
dels Alps. Ja s'ha al.ludit abans a ia preparacié geomdtrica
elemental que traeix el tractat de Viator i al ilenguatge
rudimentari i imprecis que utilitza, impregnat d'empirismes
i de feble base tedrica -trets que podriem fer extensibles
als tractadistes nérdics del segle XVI i de part del XVII.
Pers per aixé mateix la inéxisténcia d'errors geometrics ex—
plicits en el procediment o «mecanisme» constructiu del De
artificiali perspectiva n'és una dada rellevant, ja que, a
més, cal no oblidar el seu caracter didactic i estrictament
divulgador. En aquest sentit, els valors objectius i al cap-
davall la importancia historica acreditats pel tractat sén
destacadissims, perqué fou realment decisiu el paper difusor

de la «pintura-cieéncia» que Viator i els seus Successors van
desenrotllar.

»

Afegim ara tan sols la noticia dels altres trac-
tats de perspectiva, i en primer lloc dels francesos, publi-~
cats durant el Cinc-cents seguint els passos de Viator. Ens
limitem a enunciar-ne les obres, d'altra banda escasses 1
molt poc estudiades des del punt de vista especificament
perspectiu. Els textos en francés sén només tres, per a la
informacié complementaria dels quals remetem a Brion-Guérry,
1962, 141-143; Vagnetti, 1979, 205-2086, 301, 330-331, 337-
340; id., 1980a, 461-463, 472-473; Descargues, 1976, 29, 231,
Els indiquem respectant 1'ordre cronolsegic: Jehan Cousin el
Vell (c. 1490-c. 1560, Livre de perspective (L& Rayer, Pa-
ris, 1560, l'dnica edicié antiga), text divulgatiu derivat
de Serlio 1 de Viator, amb refinades ii.lustracions d'Aubin
Olivier (fig. 2.2.85). Jehan Cousin el Jove <o, 1522-c¢,

1594), Livre de portraicture (Chereau?, Paris, 1571 1 nom—
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broses edicions successives), no és préepiament una abra de
teoria perspectiva, sindé un al.lucinant recull didactic de—
dicat a la representacid ortogonal de 1la figura humana i de
les seves parts {(en planta, algat i seccid). Jacgues Androu-
et du Cerceau (c. 1510-post 1584), Lecons de perspective po-
sitive (Mamert Patisson, Paris, 1576, 1l'unica edicis antiga;
cf ed. facsimil, Xarait, Madrid, 1980, amb traduccisd caste-
llana), text divulgatiu amb dependéncies de Viator i tambe
de Cousin el Vell, il.lustrat amb interessos més didactics i
amb menys refinament que el tractat de Cousin [figs.
2.1.9de, 2.1.10de, 2.1.11lde 1 2.3.51ab]l.

A comparacis amb els francesos, els escrits de
perspactiva apareguts en d'altres sectors d' Europa septen-
tricnal, als Paisos Baixos i a Alemanya —i molt especialment
al sud d'Alemanya-, sén nombrosissims, pPotser perqué enlla-
cen amb un fenomen autécton d'amplia tradicis i que afecta
totes les branques de l'activitat artistica: el dels «Kunst-
bichleins, els populars manuals d'aprenentatge artesa gue
exposaven els rudiments de la professis per iniciar els jo-
ves en l'ofici de piator, o de miniaturieta, o d'escultor, o
d'orfebre, o d'ebenista... Aquesta tradicis de «manuals de
taller», un génere de literatura artistica amb obres encap-
¢alades sovint per titols llargs i Pretenciosos a despit de
la modéstia aobjectiva del seu contingut, segurament condi-
ciona la popularitzacié de la nova tractadistica sobre pers—
pectiva en el doble sentit de difondre~ia extensivament, ca-
pil. larment, perd també de donar-ne versions profundament
artesanalitzades, tan integrades amb els comportaments empi -
rics dels tallers que acaben reduint 1la léogica cientifica
del sistema a un simple vernis de geometria, convencional i
inconsistent.

¥o tota la tractadistica perspectiva d' Europa sep-—
tentrional en el segle XVI es podria assimilar al tipus de
publicacié artesana i de base empirica dels «Kunstbichleinns,
naturalment. Recordem, d'altra banda, que es tracta d'un

conjunt d'obres encara molt poc estudiat i superficiaiment
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conegut en la seva globalitat, sobretot a comparacié amb els
tractats italians (cf Veltman, 1986a, 190). En destacarem
alguns casos per exemplificar la seva gran varietat, gque nao
permetria acostar ni tan sols remotament el contingut dfes-
crite com els A4'Albrecht Direr, i1 en certa mesura els de
Walther H. Ryff o els de Jan Vredeman de Vries, amb els de
Hieronymus Rodler, o encara menys amb d'altres compllacions
i opuscles perspestius o Pseudo-perspectius que tambée cita-~
rem aqui. Amb tot, el génere dels «Kunstbiichleins té un pes
considerable en la difusié intensament hibridada d'empirisme
dels nous procediments perspectius entre 1'artesanat nordic.

Atesa la importancia fonamental gque en la tracta-
distica perspectiva no italiana s'assignava al camplex 4’11~
lustracions, Ja remarcada més amunt, apuntem almenys els
tres grans temes «iconografics» que en general les protago~
nitzen, tots amb antecedents italians PTrou  coneguts -—-pers
sovint reelaborats en versions fantastiques 1 ornamentals
gue palesen la formacié dels seus autors, en molts casos or—
febres, ebenistes o dfoficis analegs— i gue aqui deixem no-~
més enunciate. En primer lloc, l'arquitectura: els ordres
érquitecténice 1 els seus elements, places i vistes d'exte-
riors urbans,. palaus, templets, columnates, llotges 1 pér—
tics, escales, portes, balustres, obeliscos, etc. Un segon
tema, menys abundant persé també habitual, sén els poliedres
regula}s i semiregulars, i an general les composicions amb

sélids geometrics de tot tipus i en tota mena de posicions.
Finalment, el tema del coc huma, en particular en escorg.
Altres temes, com el de l'anatomia i les proporcions del ca-
vall -de ressé leanardesc-, hi sén només saltuaris, o en tot
cas molt poc freqients.

Esmentem d'entrada i a part tan sols una obra de
teoria perspectiva, gue comentarem rapidament després i que,
a més de la primera, sens dubte és també 1la més destacada
que es publicA en els paisos de llengua alemanya, tant per
la propia entitat i significacisé com per l'extraodinaria in-
fluéncia que exerci: el tractat d'Albrecht Birer (1471~
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15282, Underweisung der Messusng mit dem Zirckel und Richts—
cheyt, iIn Linien, Ebenen, und gantzen Corporen (H. Andreae,
Nuremberg, 1525). La resta d'escrits nordeuraopeus de pers-—
pectiva no és pas bomogeénia, ni tota assimilable als «Kunct—
bichleiny, com s'ha dit, peré'per raons d'expeditesa optem
‘Per donar-ne de seguida i en bloc la referéncia completa,
respectant l'ordre cronologic de publicacis. Seguim fonamen-
talment els repertoris de Schlosser (1924, 248-24%) i de
Vagnetti (1979, 324-245; of id., 1980a, 449-456 n 48-61) -no
hem pogut utilitzar el de Schiiling, 1973~-, tot advertint com
é¢s de rigor que no es pretén pas donar una informacié ex—
haustiva, siné només indicacions complementaries per a una
caracteritzacié general de la difusis del sistema perspectiu
fora d'Italia en el segle XVI.

Obre la série ¢l manuval d'Ulrich Kern <(actiu 18
meitat s. XVI), Eyrn new kunstliches walgegrindt Visierbuch,
gar gwiss uand behend auss rechter art der Geometria, Rech-
nung und Circkelmessean, etc. P. Schiaffer, Estrasburg,
15315, breu opuscle que pretén substituir el text “massa
docte i dificil» de Direr, segons declara. Hieronymus Rodler
~potser només superwvisor de la impressié o pseudéniam del due
Johann II von Bavaria, el veritable autor o almenys =l pra-
motor del tractat—-, <(actiu 12 meitat IV1>, Eyn schén nitz-—
lich bichklin und underweisung der kunst des Messens mit dem
Zirckel, Ricktscheidt oder Linial (Hofdruckerei, Simmern,
1531; edicié facsimil moderna, citada agui per Rodler/Al-
drian, 1970>, que tingué una difusis considerable, declara
la mateixa pretensié gque Kern de divulgar els escrits de Dii-
rer, pers exposa procediments constructius simples, general-
ment empirics i {incorrectes, iuxtaposant i combinant vells
recursos artesans amb elements de perspectiva mal entesos,
amb resultats geométrics realment catastréfics [figs.
2.2.42, 2.2.86a, 2.2.87a, 2.2.88]. Augustin Hirschvogel
(1503-1583>, Fin Aigentliche und grundtliche anweisung In
die geometria, sonderlich aber, wia alale reguljerte uvnd un-

regulierte Corpora in den grundt gelegt und in das FPerspach-



-482-

ti1fr gebracht, auch mit jren Linien suffzzogen sollen werden
(7, Nuremberg, 1543), é&s encara una vulgaritzacis direriana,
meés amplia i relativament més rigorosa que les anteriars.

Caldria distingir del conjunt dels «Kunstbiichlefns
el tractat del metge i matemdtic Valther Hermann Ryf{f {(Gual-
terius Rivius) (7-15627), Newen FPerspectiva, llibres I-11 de
Unterrichtung zu rechtem Verstand der Lehr Vitruviyf (J. Pe-
treio, HNuremberg, 1547), anmbiciosa obra genefal de divulga-—
cié de Vitruvi i de Direr que Schlosser (1924, 246) gualifi-
ca d'«auténtica Biblia del baix Renaixement alemany» [cf
fig. 2.2.19ci. Deriva la seva exposicié dels procedimants
perspectius del llibre II de Serlim i de Direr -i potser
també de Viator, perque descriu 1'operacié amb «tercers
punts»-, bé que sense citar-los mai. _

En canvi, continuen la convencional popularitzacis
de ftemes direrians, il.lustrant-ne aspectes més que no pas
explicant-pe els conceptes, altres manuals, com el de 1‘or—
febre i pintor Heinrich Lautensack (1522-1568>, Des Cirkels
und Richktscheyts, auch der Perspectiva wnd Proportion der
Menschen und PRosse, kurtze, doch grindtiiche Uzzderweisung
des rechten Gebrauchs (G. Raben, Franckfurt, 1564). L'aplec
de 1'orfebre, pintor i gravador Lorenz Stoer (abans 1540~
post 1620), Geometria et Perspectiva. Hier Inn Etliche ze-
brochne Gebew den Schreibnern in eingelegter Arbeit etc,
(H.R. Formschneider, Augsburg, 1567), practicament sense
text, és dedicat a fantasioses vistes perspectives i de po-
liedres regulars o a capriciloses figures geométriques. De
caracter similar a l'anterior, persd encara més refinada i
original, és la publicacié de 1'orfebre Wenzel Jamnitzaer
(1508-1585>, Perspectiva corporum regularium, das ist elinp
fleissige firweisung wie die finff Regulirten Cérper, darvon
FPlato in Timaea und Buclides inn sein Elementis sechreibt
etc. (7, HNuremberg, 1568), que mostra 170 combinaciaons va-—
riades i imaginatives de solide geometrics fantastics. Del
mateix caracter i minuciositat d'execucis és 1'abra de 1'i-—

gualment orfebre Hans Lenker el Vell (?-1688), Perspesctiva
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bierinnen avffs kirtste beschreiben, mit exemplen etec. {(D.
Gerlatz, MNuremberg, 13571), el qual ja n'havia publicada una
altra d'anadloga pers de menor ambicié 1 interes perspectius,
Perspectiva literaria, das ist ein klirliche firreissung,
wie man alle Buchstaben des gantzen Alphabets, Antiquitatis-
cher oder Rémischer Schriften etc. <{(Kauffmann, Kuremberg,
1567>. Tanquen la série dos breus opuscles que il.lustren ia
geometria perspective amb idéntic gust pel caprici i pel di-
vertimento fantastic, el de Lucas Brunn <{actiu 1590-1640),
FPraxis perspectivae. Das ist: von Verzeichnungen ein auss-
fibhrlicher Bericht darinnen das Jenige was dis Scenographi
ete, (L. Kober, Leipzig, 1595>, i el de Paul von Henfenfeld
Pfintzing (1544-1599), Ein schéner kurtzer Extract der Geo-
metriase und Perspectivae, wie die Perspectiva chne Geometria
nicht sein kan etec. (V. Fuhrmann, Nuremberg, 1599). Per a
ulteriors informacions sobre aquestes obres i sobre el seu
interés perspectiu ~més enlla de 1'anic exemple que ara n'e-
xaminarem-, © sobre els «Kunstbiichlein» en general, hem de
remetre a les contingudes a Trude Aldrian (cf Rodlers/Al-
drian, 1970, wv=-xvi)>, Brisn-Guerry, 1962, 128-129; Descar—
gues, 1978, 28-30;, 6 Mesa, 1989, 41-43; Panofsky, 1927, 182-
184 n 60; Schlosser, 1024, 246-240; Vagpetti, 1979, 292-205,
324-345; 1id., 1980a, 449-458; VWiebenson, 1982, 201-203;
Vright, 1983, 62-83.

Aqui ens limitarem a afegir una breu reflexié de
conjunt i algun exemple concret per a il.lustrar 2l caracter
artesanalitzat dels continguts sobre perspactiva que es di-
vulguen en un sector significatiu de la tractadistica enume—
rada. Convé constatar-ho ara, i sobretot convindra tenir-ho
present en la segona part del present treball, perqué =1 ti-
pus tan explicit d'hibridacié gque manifesten permet detectar
amb la maxima claredat -quasi fine a la caricatura- un com-
portament freqientissim: la «transgressié inconscient», per
error o incomprensicé més o menys greu, de les normes artis-
tiques. Massa sovint s'han interpretat les desviacions dels

pintors respecte 2 les regles inherents al sictema perspec-
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tiu com actituds 4'intencicnada ruptura respacte al model
constituit -a les seves lleis geométriques, que restarien
llibertat d*expressis a 1l'artista—, fins al punt de conside-—
rar-les en termes de «valuntat d'estiln, =i no com a volun-—
tat de contraposar al sistenma Qigent un «sistema» grafic ali-
ternatiu. En els epigrafs segiients es comentaran més en con-
cret alguns aspectes de la giiestis, Pers remarquem des d'ara
que, tot 1 afirmar la plena validesa del concepte de «volun-
tat d'estil» en si mateix, caldria examinar-ne el sentit 1
l'abast en cada cas.

Perqué sembla molt clar gue, en situacions de can—
vi de model en la configuracié de 1la imatge pictérica -com
en el procés de difusié europea del sistema Perspectiu que
RS ocupa-, cal comptar amb una etapa més o menys dilatada
d’«acomodacié» per part dtamplis sectors de 1'artesanat i
del poblic autdcton que «importa» el nou model i 1*'empelta
en el propi context figuratiu. 1 «acompndacié» al sistema
perspectiu des d'un context artesd i de tradicions empiri-
ques voldria dir també incomprensions, o aproximacions su-—
perficials o parcials, 1 per tant errors conceptuals de
construccié -a més d'errors mecanics. Els nombrosissims ca-—
sos de transgressié perspectiva durant l'etapa 4'acomodacis
al model d'imatge renaixentists italiana, prebablement ma i o—-
ritaris en moltes regions europees -com a Catalunya, per
exemple-, s'expliquen més per simple inconsciéncia, incom—
prensisé o error, que no pas per voluntat d'estil o d'afirma-
¢ié d'un diferent model. Per manca de consciencia tedrica,
més que per intemncié d'uposar una altra teoria. XNo es poden
entendre com el gest de rebel.lié -seriosa, iadica o displi-
cent- del qui ja esta de tornada, siné com els primers bal-
buceigs maldestres del qui tot just enceta el cami i encara
no sap orientar—-s'hi.

El caracter involuntari i «ingenu» de les deevia—
¢lons perspectives en el sentit gque diem, per mixtificacis

anb comportaments grafics tradicicnals, esdevé meridianament

clar en alguns «Xunstbichlein». Traeixen sense equivac pos-
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sible la naturalesa de la transgressié: no s'ha compres el
nou sistema perspectiu, 1 les informacions parcials que sa
n'han copsat es combinen i es dilueixen amb el repertori ha-~
bitual de recursos de representacisé espacial aplicats nor-
malment en un taller concret de pintor, o en la tradicis
d'un grup de tallers —uns recurscs que tal vegada sén d'as-
cendéncia secular, quasi fossilitzats i +transmesos durant
generacions en l'aprenentatge artistic. S'admet 1la incorpo-
racié de la geometria -o millor, es busca, per 1'aura wcien-
tifica» 1 el prestigi creixent que procuren a l'activitat
figurativa, d'acord amb els nous paramestres artistios—, persd
la novetat de la «pintura-ciéncia» es pot reduir a una sim
ple aparenca, a un mer vernis de receptes geometriques per a
“justificar» recursos grafice tradicionals, i, com que no es
té consciencia de la ldgica geométrica que realment fonamen-
ta el sistema brunellesco-albertia, tampoc no se'n percep la
incompatibilitat amb altres formules geonétrigues d'origen
empiriec, algunes de les quals sén veritables «fdssils» tres-
centigtes,

Les hibridacions proposades i difoses en aquests
manuals no sempre tenen el mateix grau de confusié, ni tan
sols la mateixa entitat -no necessariament han de comportar
Sempre errors en la mecanica constructiva: de fet, hem vist
que el tractat de Viator no els comportava, ni els de suc—
cessors seus=, perc algunes poden esdevenir molt aparatoses
i presentar procediments Hperspectius»l molt incoherents i
barroers. &s d;aquests que ara caldria donar alguna mostra.
Una recerca en curs d'Andrés de Mesa (1990; cof id., 1689,
29-50>, que també estudia les superposicions del model cien-
tific brunellesco-albertia amb les tradicions empirigques
dels tallers nordeuropeus, suposard aclariments fonamentals
per al problema: mentrestant, he d4'agrair-1i, a ell 1 igual-
ment a Lino Cabezas, que m'hagin cridat 1'atencis sobre no
pecs d'aquests episodis de mixtificacis. Un dels wKunstbich-
lein» que exposa procediments més artesanalitzats i que re-

sulta més interessant -coOm a representatiu del sector de
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tractadistica perspectiva «erronia», pers també com a testi-
nmoni de la pervivencia de férmules grafiques molt antigues,
Ja adduit per Panofsky (1927, 182-184 n 60)-, és sens dubte
Eyn schén nitizlich bicklin ete. (1531), de Hieronymus Redler
—¢ del duc Johann II de Baviera, tant-se-val.

En la descripcié de la formacié de l'escaguer (cf
Rodler/Aldrian, 1870, 9-12 1 45-47) {fig. 2.2.86al, per
exemple, Rodler incorpora la idea del punt de fuga per a di-
buixar les ortogonals laterals, persé na pensa gue cal obte-
nir un paviment exactament quadrat -només 1i interessa ben
llarg o profund, per a pader-hi situar moltes persones 1 co-
ses. De fet, ja n'ha definit de primer antuvi el marge pos-
terfior =-1'ha escorgat, doncs—-, abans i tot de dividir-ne
l'horitzontal de base, seguint en aixd el mateix ordre que
se seguia en el procediment empiric, sense punt de fuga,
dels tallers trescentistes descrit per Mesa (1989, 33-39>
{cf més endavant, epigraf «La pressuposicié del "punt® ine-
xistent»>. En efecte, nag caldria operar amb el punt de fuga
per a tragar les ortogonals, si s'ha dividit el marge poste-—
rior del paviment amb el mateix nombre de divisions que
l'horitzontal de base gue 1li és paral.lela, unint després
les divisions obtingudes.

Aquesta recepta medieval, precisament, la recomansa
Rodler -1i és& un dels nombrosos «fossiis» gue farceixen el
seu tractat- per a resoldre tant el Paviment com el costre
de l'bhabitacié de la [fig. 2.2.871 (cof Rodler/Aldrian, 1970,
€4) (cf Mesa, 1989, 41~42; cf tambe Wright, 1983, 62~-63)., Si
prolonguésesim les ortogonals obtingudes, per simple llei ge-
omeétrica convergirien en el punt de fuga -en el cas de 1‘*ha-
bitacié en dos punts, Sbviament—, sense que el pintor hi ha-
gués operat. Observem, encara, que el total desconeixemeant
de la idea d'interseccis de 1la piramide visual 1L de les se-
ves conseqiiencies geométriques porta a Rodler a una concep—
clé superficial i distorsionada del mateix punt de fuga, a
despit que en fa un Us constant, i gairebé sempre estrident:

en l'esmentada habitacié de la [fig, 2.2.87] en fa posar dos
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a la mateixa altura, un per a cada grup d'ortogonals de les

Parets laterals, peré com s*ha dit no serveixen per als al-

tres dos costats -paviment i sostre—, i a la fi el seu tcub
espacial» acaba configurat realment anb... guatre punts de
fugal

Tant si en el segon pas de la construccié del
paviment de la [fig. 2.2.86al <(cf Rodler/Aldrian, 1870, ©-12
i 45-47) es tracen les ortogonals pel sistema «féssil» es—
mentat com si es tracessin a partir del punt de fuga, se-
guint les indicacions de Rodler no s'obtindra mai un esca-
quer unificat de proporcions quadrades i completament pla,
perqué ignora el factor perspectiu de la distancla i les
operacions relatives. Coneix el recurs artesa de la diagonal
per a resoldre la seqii¢ncia de les transversals a l'interior
de l'escaquer -l'escaquer en si, ja hem vist que el delimi-
tava ¢a ull»-, peré no en sap la rad. Ni tan soles nog sospita
que les diagonals convergeixXen en un punt situat en la ma-
teixa boritzontal que el punt de fuga, o sigui en el punt de
distancia, i encara menys gque la separacié entre aquest punt
de distancia i el punt de fuga representen i determinem 1la
distancia entre l'observador i el quadre.

Com que ha delimitat el fons del paviment a ull,
obtenint-ne un rectangle d'accentuada profunditat, ara no
troba adequat resoldre les transversals de la quadricula pel
simple métode empiric de la diagonal: els quadrats de les
primeres fileres semblarien rectangles, perque s'hauria ope-
rat amb una distancia massa curta -perdé ja hem dit que sense
saber—ho, malgrat que Rodler s'adona i, com ha remarcat Pa-
nofsky (1927, 184 n 60>, «diu explicitament que l'escor¢ es—-
devé més rapid com "més alta arriba” la diagonal», Per aixe,
en el tercer pas Rodler aplica un pracediment igualment em-
piric i «fossil», pers objectivament més arbitrari i en es—
tricta teoria molt pitjor, que consisteix a tragar dues dia-
gonals —dos parells de diagonales <¢reuades. Bn el quart pas,
il.lustrat en el grafic quart de la [fig. 2.2.86al, s'ha ab-

tingut un escaquer que en realitat té& dues distancies —-pers
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Rodler no ho sap-, una per a la primera meitat 1 una altra
per a la segona, com si el paviment no fos saguit i pla. Po-
driem fer explicita la duplicitat de distancies prolongant
les diagonals fins al seu punt de 1'horitzé: com mostra el
grafic de Mesa (1989, 46, fig. 35) [fig. 2.2.88bl, cada mei-
tat convergeix en un punt de distancia diferent.

El tractat de Rodler conserva altres formidables
«féssilsen, aixi la recepta empirica amb la gual ha dibuixat
la volta amb arcs de mig punt concéntrics de 1a [fig.
2.2,88al (Rodler/Aldrian, 1970, 86, i cf 36~39). Com que no-—
més varia el radi de la circumferéncia, tot mantenint fix al
seu centre, l'arc del fons resulta 1'Gnic sencer, i a mesura
que ens acostem al primer terme els arcs esdevenen no sola-—
ment de radi major, siné també progressivament rebaixats o
escarsers. Les barroeries d'aguest tipus sén molt abundants
en el manual de Redler, persé potser cap de tan rotunda i de-
sesperant com la del pretés procediment «perspectiu» per a
representar una escala de cargol <{ibid., 59-62). L‘'absurda
recepta de la {fig. 2.2.88bl, que respon a una cancepcisd me—~
rament emblemadtica o mneménica de la geometria subjacent a
les figures -analoga a la de Villard de Honnecourt, del se-
gle XIII, si na regressiva, i recordem que el tractat de
Rodler és de 1531-, condueix als resultats encara més ab-
gurds i delirants de la [fig. 2.2.8B8c]. L'exemplificacisé és
suficlent per a comprovar, a més de les limitacions i poti-
neries, el caracter mixtificat i fonamentalment empiric d'a-
quest sector quantitativament important de la tractadistica
nordeuropea. Una traciadistica que, a més, proclamava ia se-
va pretensié de divulgar els procediments perspectius de
forma més accessible que en els escerits de Diirer.

Abans de referir-nos a Direr, hauriem d'esmentar
encara separadament un Gltim tractat de rerspectiva que, a
desgrat de les contaminacions empirigues abundants, no es
podria assimilar de pla a la cultura artesana dels «Kunst-
bichlein»r: 1l'cbra de 1l'artista frisé Hans o Jan Vredeman de

Vries (1527-1604), situada en un context perspectiu més in-—
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fluit o lligat a 1l'ocbra de Viator i a les concepeions sep—
tentrionals de’la imatge que 11 hem constatat. Amb Scenogra~
phiae sive Perspectivae, ut Adedificila, hoc modo ad apticam
excitata etc. (H. Hondt, Anvers, 1560), 1 amb Artis FPerspec-
tivae plurium generun elegantissimae fornpuiae, nultigenis
forciibus, nonnullisque hortulis eto, (?, Anvers, 1568), Jan
Vredeman de Vries ja havia presentat una anticipacis, onica-
ment grafica -amb representacions d'una gran suggestis for-
mal—, del seu més important treball perspectiu publicat en
dues parts: Perspective, Id est, Celeberrima ars inspicien—
tie aut transpicientis oculorum aciei, in pariete, tabula
aut tela depicta, in qua demonstrantur quaedanm tam antiqua,
quam nova aedificia, templorum, sive aedium, aularum, cubi-
cularum, ete, (H. Hondt, Leiden, 16045, i Perspective pars
altera, in gua Pragstantissima guaeque Artis praecepfa, ete.
(H. Hondt, Leiden, 1605), un complex de 75 gravats amb ex-
Plicacions més aviat lacéniques, que tingué nombroses edi-
cions i traduccians (per al detall, cf Vagnetti, 1979, 375-
378>, Se'm cita l'edicié facsimil moderna, amd els gravats 1
una breu iantroduccid A'A. K. Placzek, de 1968 (cf Vredeman,
1604/5). Per a d'altres informacions, of Alpers, 1983, 100-
102; Descargues, 15?6, 69; Vagnetti, 1979, 209-300, 350-351,
375-377; 1d., 1980a, 463-464; Schlosser, 1924, 334-355, 361-
362; Viebenson, 1982, 170-171, 214-215; Wright, 1983, 144.
La suggestiva obra grafica de Vredeman insisteisx
en les vistes arquitectdniques -places, fonts patis, jar-
dins, interiors, portics, columnates, escales...-, reprasen—
tades amb un gélid refinament, Destil.len una atmosfera gai-—
rebé surrealista, per la implacable regularitat dels volums,
la rigidesa compositiva i la textura brunyida de les super-
ficies, que no arriba a2 alterar l'aparicisé d'uns esporadics
i fantasmagérics parsonatges. Tanmateix, haurem de convenir
amb Vagnetti (1979, 300, 350-351) gque el fantasiés pintor i1
tractadista «possedeva fondamenti teorici approssimativi,
che pid volte lo hanno indotto in errari anche Rrossolani

nelle generalmente belle sue tavole dimostrative, cosicché
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i'opera ambiziosa che egli compilo prima di morire deve es—
sere annoverata tra quelle empiriche, attraente per la sua
figurativita surreale, ma molto discutibile sul Piano scien-
tifico, perché disseminata di svarioni Iingivstificabilin.

Abans Ja s'ha parlat de la persisténcia de la con-
cepcid nordica de la imatge en termes de «mirall», en comp-—
tes de «finestra» -que enllaca Vredeman amb Viator—-, { de 1la
concepclo invertida i plural de les piramides visuals [fig.
2.2.89abl. S'ha remarcat igualment, seguint Alpers (1983,
160-102>, que Vredeman expressa aquesta inversié i muitipli-
citat mitjangant figures que ens miren des del fons de la
lmatge, amb 1'horitzé a 1'al¢ada dels seus ulls {fig.
2.2.89d], peré a vegades només mitjancant uils, uns ullets
sols 1 anguniosos, no simbélics -com els de tants grafica de
perspectiva de Leonardo, o de Direr- siné dibuixzats s esca-
la, que també ens contemplen des del fons tot definint en ia
imatge les formes dels objectes vistos [fig. 2.2.89cl. Per
tant, ara no hem d'insistir més en aquestes indicacions, ni
en les seves consegiidncies. En canvi, sera atil exemplificar
amb algun pas del mateix tractat el judici sobre els conei-
xements teorics només aproximatius i filtrats d'empirisme de
Vredeman que acabem d'expressar amb paraules de Vagnetti -la
correccio de les quals es comprova facilment gracies a 1la
¢laredat tant de les il.lustracions com dels comentaris de
Perspective. En transcorivim només un fragment, corresponent
al text que acompanya el primer gravat o figura de la segona
part -reproduida a la [fig. 22.2.80el-, seguit de la nostra
traduccisé (Vredeman, 1604/5, II, 1):

«l Pars altera, Figura 1} Quia denuo artis fidem sequuy-
ti, modum rationemgue ponimus exactae imminutionis, Ifnitium
€x ea capiendo basi, in qua numeri 1.2.3. ad 15. usque: in-
super ad id, sub oculum quod recta cadit, collimandum sec-
tionibus a basi ad oculum usque; delineatis, quadratum 1o-
candum, punctulis, uti vides, circumscriptum quantum sectio
ista duabus lipets 1.1. notata uvltra quadratum in solo sew
fundamento coarctatur; indubie et tantum Imminvetur, uti
dupbus 1d asteriscis hic ad notatum. Imminutio hmec maior
mingrve, altioris depressiorisve horizontis respactu, appa-
rebit. Itaque figurae huius fundamento hoc haerentes, ad si-
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ristram cclumnas octoc aequaliter sitas greximus, basibus,
Plinthis, epistyliis, sphaerisque suis fundamenti conspi-
cuas; ad dextram metas totidem, seu pyramides e, f, f, g &
&, b, suls fundamenti locis coassurgentes, tresque Iinterme-
dias; supra iafraque horizontem oculi borizontisque linea-
mentis npativaw imminutionem, quod ad eius fieri potuit, ac
debuit, commode expressimus.»

«[Part II. Figura 11. Tornant encara unm cop més a la
rectitud de l'art, exposem la manera 1 raé de 1l'escorg exac-
te, comencant per la base numerada amb 1.2.3. fins a 15: &
més d'aixs, s'han de portar les perpendiculars a 1'vll des
de les divisions de la base fins a 1'ull. S'ha de situsr el
quadrat dibuixat amb puntets, tal com veus, restant-ne tant
com aquesia seccié compresa entre les dves linles 1.1. es
redveixi en relacic al quadrat en el terra o paviment; gue-
dara reduida de segur a la dimensis que aqui s'indica mit-
Jancant dos asteriscs. Aquesta reduccid resvitara major o
menor segons que la popsicié de 1'horitzé sigui més alta o
més baixn. Aixi, doncs, hi blem disposat com a figuracis,
dregades en el paviment per 1'esquerra, vvit columnes situa-—
des proporcionalment, emergint del paviment amb les seves
bases, els seus plints, els seus epistilis i les seves esfe-
res. Per la dreta, les carresponenis metes ¢ obeliscos e, f,
f, 8 8 &2, b, també drecades en els seus llocs del pavi-
ment, i tres [{rajoles] intermédies. Per sobre i per scta da
1'horitzé de 1'uwll, i en les linles de 1'boritzs, hem ex-
presscat convenientment l'escorg produit, fins on es poedia
fer | calia fer-ilg.»

Observen 'que Vredeman no manlleva galire més al
.procediment perspectiu brunellesco-albertia que el punt de
fuga, centrat en la linia de 1'horitzs i bpunt de convergen-—
cla de totes les ortogonals o ¢perpendiculars a 1'ull» —«sub
oculum quod recta cadits—, comengant per les tragades a par-
tir de les divisions de 1a linia de base. Després, opera fo-
namentalment amb diagonals aplicades segons criteris enpi-
rics, a la vella manera artesana i pre-perspectiva. Aixi, el
punt de distancia i la seva situacid en 1'horitzé son tro-
bats a posteriori i de manera absolutament aleatéria: son el
resultat geometric automAtic d'una divisis empirica de 1la
pPrimera transversal, fet segons un meétode gue no respon a
cap consideracié visual.

El mAtode, mecanic i arbitrari, comenga per algar

un quadrat en el centre de 1'horitzontal de base ~préviament
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dividida, 1 un cop conduides les ortogonals al punt de fuga.
La longitud de la seccié del costat superior del quadrat
compresa entre les ortogonals -marcada amb asteriscs en el
gravat~ determinarad la distancia de la linia de base a la
qual s'ha de tragar la primera transversal de profunditat, o
sigui la primera paral.lela sobre l'esmentada linia de base.
Les diagonals del nou quadrat central, obtingut per aquest
Pintoresc métode dels asteriscs, permetran completar les
transversals de 1l'escaquer —pér les seves interseccions amb
les ortogonals-, i determinaran aixi els punts de distancia.

L'enorme reduccié de 1la distancia, congseqiiéncia
fatal de la proximitat amb el punt de fuga -i remarquem que
en el sistema empiric utilitzat per Vredeman la distancia no
dapen pas de cap opcid de racionalitat de disseny, no respon
pas a umna préevia decisié figurativa de l'artista-,lgenera
“distaorsions marginalsr molt agudes en una visié normal del
gravat: els gquadrats de primer terme cemblaran realment rec—
tangles, 1 els cercles el.lipses. Curiosament, les esferes
que coronen les columnes de 1'esquerra -en el text se'n pre-—
cisa la idemtificacis sense equivoe possible: «spshaerisque
suisy—, 1 gque 6bvi§ment també bhaurien d'apareéixer en forma
el.liptica, en canvi les ha dibuixades com a discs frontals
i paral.lels al pla del quadre: en manté la forma circular,
reduinat-ne només el radi.

L'observacié és pertinent, perque, quan ha de re-
presentar cercles en perspectiva i té& la referéncia de 1'es-
caguer, Vredeman sap dibuixar-los correctament, és a dir,
com el.lipses. Els gravats del seu tractat, i no hi fa ex-
cepcisd el de [fig. 2.2.89el, en serveixen nombrosigsims
exemples. El problema apareix només en 1a representacis
perspectiva d'esferes: les fa circulars quan, llevat que
tinguessin l*eix coincident amb l'eix de la piramide visual
—amb la perpendicular de 1'ull al quadre-, s'haurien de re-
pPresentar sempre el.liptiques, En realitat, aixé respon a un
comportament grafic que no és exclusiu de Vredeman, sindé Am-

Pliament majoritari entre els artistes —per exemple, Rafael



—-493-

també representd circulars en comptes dfel, liptiques les es-—
feres de Zoroastre i de Ptolemeu, en I1'Fscola d'Atenes de
les Estances vaticanes-, 1 ens introduiria en una tematica
nava i1 més aviat complexa que ara hem d'eludir (per a 1la
qiestié, cf Pedoe, 1976, 49-55; Pirenne, 1970, 143-162). Pe-
ré precisem almenys que giestions geomeétriques similars ha-
vien estat objecte d'atencié tractadistica des de feia temps
—1' Underweisung de Direr (1525) planteja l'el.lipse com a
seccid obliqua del con (cf Panofsky, 1943, 330-332)—-, i és
indicatiu de la feblesa no solament de la preparacié matemi-—
tica de Vredeman, siné també de la seva tactitud tedrican,
que no les detecti en el Perspective de 1604/5 i que hi re—
comani sclucions arcaiques, arbiraries i obsoletes, Tal ve-
gada el cas de les el.lipses es podria considerar egpecial,
i per tant el seu error un detall menor, perdé en definitiva
és un detall en el mateix sentit de reblar els judicis que
formulavem al principi: confirma el caracter hibridat, mes—
clat d'empirismes, dels coneixements i procediments perspec-—
tius reflectits en el tractat de Vredeman.

En canvi, ja na caldria parlar d'hibridacis, pré-
piament, siné només d'errors de diversa entitat -a tot esti~
rar; com en el cas de Sebastiano Serlio-, a propseit del mi-

llor dels pintors i tractadistes de perspectiva alemanys del
segle XVI, Albrecht Direr <(1471-1528), al qual haurem de de-—

dicar algunes ratlles com a conclusiéd del nastre raplid pang-
rama sobre la divulgacié nordeuropea de la teoria perspecti-
va. El tractat fonamental que Diirer publica sobre el tema és
Underweisung der Messusng mit dem Zirckel und Richtscheyt,
in Linien, Ebenen, und gantzen Corporen (H. Andreae, Nurem—
berg, 1525; 22 edicié revisada, 1538), gque tingué versid
llatina de Jouachim Camerarius (Kammermeister), Albertus Du-—
rerus Institutionum geometricarum 21ibri quatuor (Basilea,
1532>. Per a informacié sobre les diverses edicions i sobre
estudis generalas o easpecifics de la problemdtica que hi és
tractada, cal remetre a la bibliografia pertinent. Aqui

s'han utilitzat Brion-Guerry, 1062, 121-128; Direr/Vaisse,
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1964; Direr/Strauss, 1872; Ivins, 1938, 34-43; Panofsky,
1943, 320-333; Pedoe, 1976, 38~69; Schlosser, 1924, 237-24%;
Sinisgalli, 1978, 55-861; Vagnetti, 1979, 286-287, 315-320;
id., 1980a, 438-440; Wright, 1983, 136-138. Per a una noti-
©ia sumdria dels instruments perspectius de Birer, que in-
clou una reconstruccié grafica de 1'«instrument de Keser» de
Lino Cabezas i traduccié castellana de 1'explicacis (Diirer/
Strauss, 1972, 310-313), of Garriga, 1983, 527-533 {figs.
2.2.41abcdl. L' Underweisung de Direr té traduccié castellana
de Jesis Yhmoff Cabrera, feta a partir de la wversid llatina
de Camerarius en l'edicié de Paris, 1535: Alberto Durerao,
Instituciones de geometria (Universidad Nacicnal Auténoma de
Mexico, México, 1879), L'exposiclé sobra perspectiva &s a
les pags. 227-248. Malauradament, aqui no l'he pogut utilit-
zar: l'ocasld de disposar-ne m'ha arribat maseca tar&, quan
el treball ja era completament enllestit 1 havia de limitar-
me a afegir-hi tan sols la present referéncia.

Sembla que Direr adquiri a Italia els coneixements
tedrics sobre perspectiva, potser el 1497 o més Probablement
arran de la seva segona estada a Veneécia C1505-150%), i en
particular en un viatge especial a Bologna, emprés el 15086,
segons escrivi ell‘mateix, #per amor a l'art de la secreta

perspectiva gque una certa persona esta disposada 2 ensenyar-~

me. M'hi estaré uns vuit o deu dies abans de tornar a Vena-~
cia» (Direr, c¢arta a Willibaid Pirckheimer, 13 d*octubre de
1506; <f Diirer/Vaisse, 1064, 8B2). Panofsky (1943, 322) ha
remarcat que a partir de 1500 Direr ja coneixia bé els pro—
cediments empirics de construccis espacial difosos en ta-
llers del Nord dels Alps -els quals consistien, a parer de
1'estudiés, en una reduccié artesana tant de la convergencia
de les ortogonals al punt de fuga com de l'operacié amb ia
diagonal 1 el punt de distancia, del tipus dels recollits
per Viator en la seva publicacisé de 1505, Deixant de banda
les greus reserves suscitades per la suposicié panofskyana
de l'origen artesa d'uns métodes amb coneixement deis punts

de convergencla per a les ortogonals 1 les diagonals -que
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s'han exposat prou en el seu lloc 1 ara no fa al cas repe—
tir—, sembla comprovat que l'artista els aplicava habitual-
ment, i per tant que no 1i calia cap instruccié de caracter
practic. «Alle que Direr buscava era el fonament tesric d'un
procés que fins aleshores havia obtingut empiricament, i és
justament aixe que volia expressar quan deia que no desitja-
va pas ésser instruit en la perspectiva, sinéd en la Xunst
in heimlicher Perspectiva -i Kunst significa, com sabem, co-
neixement tedric o comprensié racional cposat a la mera
practica. Aquest coneixement era realment un “"secret” en la
mesura en qué encara no havia estat divulgat en cap llibre
imprés; pefé era accessible als experts feia exactament tres
quarts de segle: era el métode tradicionalment, i amb tota
probabilitat justament, atribuit al gran arquitecte Filippo
Brunelleschi» (ibid.). |

¥o se sap qui era la «certa personan de Bologna,
expert en perspectiva 1 disposat a ensenyar~li'n elg ase-—
crets», Podrien haver estat molts artistes o professors de
la universitat bolognesa perfectament desconeguts, perd
s'han avan¢at sovint els noms del matematic Scipione del Fe-
rro, 4'Agostino delle Prospettive, de Leonardo, o© sobretot
de Luca Pacioll i de Donato Bramante, per la seva doble con-
dicié de coneixedors de l'cobra de Piero i alhora de familia-
ritzats amb l'ambient artistic milanes (cf Diirer/Vaisse,
1964, '19-21 i n 23; Vagnetti, 10979, 286; 41id., 1980a, 438).
En tot cas, aixd es correspondria amb els coneixements sobre
perspectiva que Direr acredita posseir després de la seva
estada a I1talia —-Jja és més problematic el seu accés als
tractats de Gaurico (1504) 1 de Viator (1505> que 11 supo-~
sen, entre d'altres, Brian;Guérry 1962, 121-127) 1 Vagnetti
(1979, 286, i 1080a, 438). Panafsky (1943, 326-327) els ha
sintetitzat aixi:

wQuan va tornar de Veneécia, Direr comeixia la “costru-
zlone legittima®, que només bavia estat presentada per es-
crit, c¢om s'ba dit, en el tractat inadit de Fiero della
Francesca. Sabia operar amb l'elegant métode de Piera per a
traslladar qualsevol figura planimétrica determinada d'un
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quadrat po escargat a un altre d'escorcat; 1, cosa encara
xés important, coneixia la seva fonamental definicié de la
perspectiva artificialis en aquests termes: la perspactiva
"comprén cinc parts: la primera és la vista, o siguf 1'ull;
la segona és la forma de la cosa vista; la tercera és la
disténcia des de 1'vll a la cosa vista; la quarta sién les
linies gue des dels limits de la cosa vista van a 1'vll; la
ciaquena és el terme que hi ha entre 1'ull i la cosa vista
on @8 volen posar les coses*. «

»4 m¢s, Direr dempstra estar al corrent dels métodes f
réecursos que eren comuns a tots els tedriecs italians de la
perspectiva, peré en concret demostra estar informat, al-
menys en part, dels sistemes prevalents entre els tesrics
nilanesos. Coneixia la "“costruziane abbreviata", descrita
tot primer per Alberti; l'aplicacié de la projeccté paral-
lela a la figura humana; instruments que perretien a 1‘ar-
tista dibuizar directament del natural tot aconseguint wuna
“aproximada® precisid perspectiva; fipalment, 1a construceld
gecmétrica de les ombres projectades, una espaciaiitat de
Leconardo da Vinci.»

Les explicacions tedriques de Direr sobre la pers-~
Pectiva es concentren en unes catarze pagines del llibre IV
d' Underweisung der Messung (1525), que redactd segurament a
partir de 1B1i5. Hi descriu en primer lloc el métode de 1a
“costruzione legittima» d'un cub a partir de la planta i de
l'algat, i 1'il.lustra de tal manera que simuitaniament ser-
veixi d'exemple per, a la construccié de les ombres projecta-
des [fig. 2.2.90]1. En segon lloc, exposa la «costruzione ab-
breviatas albertiana, métode que Direr anomena «der nidhere
Vegn —del cami més curtin» [figs, 2.2.91 1 2.2.92]1. En 1l'edi-
clé revisada, publicada péstume el 1538, hi afegeix el méto-
de de Piero della Francesca per a traslladar les figures
planes del quadrat no escorcat a l'escorgat {fig. 2.2.031,
Cal precisar que 1* Underweisung der Messung no aporta res de
nou a la teoria perspectiva ja coneguda aleshores, pero té
un paper destacadissim en la seva difusié a Buropa septen-—
trional -spbretot gracies a la versié llatina de Camerarius,

publicada en quatre edicions a Basilea i Paris durant el se-
gle XVI,

Amb Direr, la divulgacis de la perspectiva respon,

pPer primera vegada al Nard dels Alps, a un planteig clara-
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ment cientific que es resol en termes estrictament clenti-
fics, basats en la teoria de la interseccis de la Plramide
visual <(Panofsky, 1943, 328; Pedoe, 1976, 48>, 1 aixsy, a
despit d'alguns errors, ja detectats per Ivins (1938, 34-
43, que afecten a 1'exactitud de la relacié entre construc-—
cié geométirica i construceis pPerspectiva (Vagnetti, 1980a,
440>. Respecte al concepte del punt de distancia, Direr for-
mila equivocament la mateixa gliestis que an?s després con-
fondria a Serlic (ef Serlio/Scamozzi, 1584, fol. 19r), com
s'bha vist -pren la distancia de 1'ull a la base del quadre,
en comptes de fer-ho al punt de fuga (fig. 2.2.91). Igual-
ment, respecte al métode de traslliat de Plerg: Direr, com
més tard faria Serlio <(cf ibid., fol. 25v), pno considera el
Pla geametral abatut davant 1'observador, siné només despla-
¢at o lliscat, amb la conseqient inversis de 1la diagonal
[fig. 2.2.931.

Més enlla del seu formidable paper divulgador -i,
afegim amb Pedpe (ibid.), de 1la seva lacida previsié que la
perspectiva no es limita a una tecnica auxiliar de la pintu-—
ra o de 1'arquitectura, siné gue constitueix una branca au-—
ténoma de 1les matematiques, amb capacitat d'evolucis propia,
com de fet succei durant el mateix segle XVI-, l'aportacisé
perspectiva més personal i interessant de Direr no és de ca—
racter mmtematic, sinsd instrumental, mecAnic: unes inven-—
cions técniques per al dibuix basades en els conceptes d'in—
terseccld de la piramide visual, monocularitat de la visid i
immobilitat de 1'ull a una distancia determinada {(Panofsky,
1043, 327-328>. Es concreten en quatre instruments, dos dels
quals ja eren coneguts per la tradicisé quatrecentista ita-
liana i sén proposats en l'edicié del tractat de 1525 [(figs.
2.2.43a 1 2.2.41b], i els altres dos soén descrits per prime-
ra vegada en l'edicié corregida de 1538 (figs. 2.2.41c i
2.2.41d}. Resolen el problema de les distorsions excessives
causades per una distancia ocurta, perquée pogsibiliten una
major separacidé de 1l'ull respecte a la superficie d'inter-

seccis -aconsegueixen gque la distancia quedi desvinculada de
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la longitud del brag del dibuixant- (cf Direr/Strauss, 1972,
3106-313; cf tamba Garriga, 1983, 527-533>.

La intencis 4d' Underwelisung, declarada eXpressament
per Direr, de configurar un tractat de caracter practic, 1
no pas de matemdtica pura, no obsta perque en el 1llibre I,
dedicat a qliesticns diverses de geonetria lineal introduides
com a fonament de la pintura i de la perspectiva, es presen-
ti —-per primera vegada en alemany~ una demostraclé estricta—
ment matematica: un métode derivat d*Apol. loni per a resol-
dre el problema de la construccis de seccions coniques (fig.
2.2.941 <(Panofsky, 1943, 330-332; Pedoa, 1976, 48-53, perd
cf ibid., 38-69). Diirer cau en un sol error —ja remarcat per
Kepler-, el de suposar que la seccisé okbliqua del con no po-
dia resultar una figura absclutament Simétrica, i en conptes
d'una el.lipse perfecta dibuixa un ovoide, que anomeni pre-
cisament Eferlinie o #linia d'ou». Pedoe {ibid., 52-53, 212-
215> interpreta la relliscada més favorablement per a Direr,
pers en qualsevol cas l'equivecacié seria menor i comprensi—
ble -menys feixuga que lee indicades abans. La mateixa in~
troduccisé geométrica del 1libre I, en fi, 3ja il.lustra a
btastament l'esforgada actitud cientifica de Diirer enfront de
la perspectiva, el nivell de ls seva consciancia teérica 1,
fins i tot -no obstant els errors detectats—, la consisten-—
¢ia dels coneixements geometrics adquirits.

Deixem de banda 1'explicacis del primzer métode
constructiu proposat per Diirer, la seva versisd del métode de
Piero i els seus instruments mecanics de dibuix, i ens limi-
tarem ara a exemplificar 1' Underweisung der Messung consig-
nant el passatge segurament més destacat del llibre IV del
tractat: 1l'exposicid de la «construccis legitina» en la mo-
dalitat abreviada que s'hi anomena der nihere Veg —«el cami
més curt» ffigs. 2.2,91 i 2.2.92]1. S'hi desecriu una cons—
truceis perspectiva simplificada del quadrat de base o esca-
quer, del tipus de tantes com n'hem vist fins aqui. Perd ad-
vertim que, en comptes de rescldre 1'habitual quadricula,

l'exposicié de Direr consta de dues fases que ensenyen a di-
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buixar un guadrat de base, en primer lloc [fig. 2.2.911, i
un cub situat damunt seu, en segon [fig. 2.2.921. El text de
referéncia utilitzat no és 1l'original alemany de Direr, siné
la traduccié llatina de Joachim Camerarius, 4]bertus Durerus
Institutionum geometricarum 11bri guatuor, 1jineas, suparifi-
cles et solida corpora tractavit, adhitis designationibus ad
eam rem accomodatis {edicild de C. WVechel, Paris, 1532z, Pags.
178 41 179), pers, lamentablement, mediatitzada per la wversis
itaiiana que <+tanmateix s'ha d'agrair a Rocco Sinisgalli
(1978, 56-57>, i, com que Jja no venia d'una traducclié més o
menys, la traduim novament. Presenten seguides les dues fa-

ses del procediment diireria, que corresponen a [fig. 2.2.91]
i (fig. 2.2.921:

«les cases que kem representat fins aqui, ara ernsenya-
ré a dibuixar-les mitjangant un cami més breu, d‘aquesta ma-
nera [fig, 2.2.91]1. Es traga una linia horitzontal tan llar-
82 com de (g) fims a (f), que representa [2'alcat d'unal su-~
perficle quadrada (ehfg) que sera la planta d'un cub. S'es-
tableix 1'ull a 1'altura coavenient, per la mateiza raé per
la qual en la il.lustracié precedent {cf fig, 2.2.90} s'ha-
via fixat el senyal de la vista en la interseccis de les li-
nies. Un cop fet aixs, es porten des de 1'ull que hem dibui-
xat unes linies fipes fins a cada un dels dos extrems de
l'horitzontal (fg), les gquals delimiten a baix dos angles i
tres costats del quadrat que es construeix. Xespecte a 1la
resta, ara buscarem de la manera seguent com s'ha de trobar
el quart costat. Fixa encara un segon ull a 1a mateixa alca-
da del priwer, 1 allunyat d'aquest fins a Ia distancia dels
qui després es posaran davant d’'aquesta superficie de base;
2 partir d'aquest [segon ulll, doncs, dibuixa dos raigs fins
als exirems de la linia (fg); tot seguit, tirarads una linia
perpendicular (aabb), de manera que toqui 1'angle anterior;
on aquesta interseca la linia visual que va des de 1'ull més
allunyat fins a l'angle agut, alla hi afegeixes {cc). Des
d'aquest senyal (cc) condueix la paral.lela a la (fg) com
presa entre els dos raigs viswals que van de 1'ull més pro-
xim fins als extrems (f) i (g); on aquests raigs &on tallats
per aquesta paral.lela, alli es formen dos apngles que senya-
larem amb les lletres (e) i (h). D*aquesta manera bem repre-
sentat adequadament sobre el guadre aquesta superficie gqua-
drada com en el cas anterior.»

“Ara, a quinpa distancia baura d'estar aquest cub res-
pecte al costat (fg), aprendris a saber-ho de la manera se-
guent [fig. 2.2.921. Quanm, en aguest pla que fa de base 1
que hem esmeatat sovint, hl dibuixis la linia diagonal (eg’,
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aquesta sera també la diametral del cub en el pla; ep efec-
te, passa pels angles (la) i (3c). Bstablert aixs, traga en
aguesta superficie (efgh) el dismetre (eg) i, on aquest inp-
cideixi els raigs visvals (x) i (y), escriurds (a) al costat
del raig (x) i escriurds (c) al costat del raig (y’>. Un cop
fet aixd, itraga dues linies horitzontals des dels punts (a)
i (¢); marcarads amb la lletra (d) la seccid de l'horitzontal
per (a) amb el raig (y), 1 on 1'horitzontal per (c) taca el
raig (x) escriu-hi (b). Aixi s'ha dibuixat amb correccic la
cara {abcd) del cub, en el sey llagc Just en la superficie
fndicada {efgh), com també s'ha vist per al cas precedent,
Ara, des dels angles (abcd) aixeca quatre linies perpendicu-
lars, 1 fes les dues anteriors tan altes com llarga sigut
I'horitzontal (cb); a aquella al¢ada prolonga de 1'una a
1'altra una lipia horitzontal, i1 al costat d'aquells angles
escriv el nimero (2) damunt de (b), f el nimero ¢(3) damunt
de (¢). Finalment, fes sortir de 1'ull des raigs que vagin
als angles (2) i (3); on aquests mateixcs tallen les linpiles
verticale {(a) i (d), alld posa sobre (a’) el seryal (i), 1
sobre (d) el senyal (4), Aixi resultara construit el cub, de
mapera exacta, sobre un pla que fa de base.» -

L'exposicié de Direr del seu métode de construccis
perspectiva, afi als ja considerats en el present treball
des dfAlberti, Pierso o Leonardo, és diafana 1 no necessita
cap glossa, peré podem afegir-hi un rarell d’observacions
(per al conjunt, of Brion-Guérry, 10962, 121-128; Ivins,
1938, 34-43; Sinisgalli, 1978, 56-61i). En primzer lloc, a
[fig. 2.2.91], el costat més proxim del quadrat de base (f£g)
na coincideix amb l‘hcritzuntallde terra, com tampoc la per-—
pendicular (aabb) no coincideix amb el costat (ef) del qua-—
drat eécorqat ni, per tant, amb la vertical de 1'ull —pciser
Fer aproximacio al primer meétode de construecis Perspectiva
del mateix cub mitjangant la planta 1 1talgat [of fig,
2.2.901, suggereix Sinisgalli (1978, 57). Pers aleshores 1la
diagonal que prové del segon ull ~de la distancia— per a de-
finir la transversal, o darrer costat del guadrat, interseca
la perpendicular en un punt (ce) que no es troba en la ver-
tical que va de 1'ull a (f). Llevat d'aquest desplagament —o
distincid didactica de conceptes geométrics diferents?-, 1a
modalitat descrita a der ndhere Weg es podria entendre com
1'intent de mostrar simultaniament en un mateix dibuix la

doble operacié per a la vista frontal del quadre 1 la vista
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de perfil. Podria ser un nou intent, com ja ho era el de Fi-
larete i altres que hem vist, dfcbviar la construccis auxi-
liar d4'Alberti integrant-ia en un sol esquema operativ, mit-
jangant la superposicié o «abatiment» de la vista de perfil
sobre el quadre (cf Sinisgalli, 1978, 57-61 1 n 50).

Aixi, la perpendicular <(aabb) representaria la ja
coneguda mezzana, que aqui s'identifica amb un costat del
quadre -com si en la construccié nomée s'hi figurés la mei-
tat del quadrat de base-, perc que permetria desdoblar-lo
simétricament a l'altra banda de 1'ull. Aquesta identifica-
©l6é de la perpendicular o mezzana amb un costat del guadre
també esdevindria l'anica manera de fer coincidir la modali-
tat albertiana -que té& construcsié auxiliar per a la distan-
.cla, 1 determina la interseceid en un costat del quadre- amb
les altres modalitats constructives que interseqguen directa-—
ment les diagonals irradiades des del punt de distancia amb
les ortogonals cap al punt de fuga o bé amb 1la perpendicular
mezzana. Direr no hi fa cap al.lusis, pers aguesta hipotesi
que busgués una solucié «harmonitzadora» de la modalitat al-
bertiana amb les altres és verscemblant -amb totes les altres
modalitats, s'entén, i no pas, <om suposa la Brion—Guérry
(1962, 122-126>, solament amb la dels «tiers points» de Via-
tar.

La resolucié de la distancia entre les diverses
modalitats del procediment perspectiu porta a una darrera
abservacis, a pPropégit de la determinacié errada, o coam a
winim ambigua, que apareix a Underwelsung. En efecte, Diirer
diu: «Fixa encara un segon ull a la mateixa alg¢ada del pri-
mer, i allunyat d'aquest fins a la distancia dels qui des-—
prés es posaran davant d'aquesta superficie de base» - «verum
ab eodem remotum ad quantitatem ecrum qui sunt ad supras-
cripta fundamenta pasterioresys {(cf Sinisgalli, 1978, 80 n
56). Sembla, doncs, que per a Direr els termes de la distan-
cia sthaurien d'entendre el segon ull i la base del quadre,
i1 no pas, com correspon, el segon ull i1 el primer. L'equivo-

ca formulacidé -que comportaria un error de concepte d'una
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certa entitat, ben explicat per Ivins (1938, 34-43) en al
context de les altres confusions de Diirer- segons Sinisgalli
i Vagnetti podria estar en l'origen de la relliscada de Ser-
lio, ja indicada en l'epigraf anteriar {ef fig. 2.2.761: fi-
¥a la distancia del segon procediment igual gque la del pri-
wer, és a dir des del punt de distancia fine al costat del
quadre —en comptes de fer—~ho des del runt de distiancia al de
fuga=~, perqué, com Direr, també ha pres per terme la base
del quadre.

{Post scriptum: L'estudi en curs d'Andrés de ¥esa
(1990>, ja esmentat en d'altres ocasions, demostrarsa que el
famés «error» conceptual de Diirer en la determinacid de 1la
distancia, que fou detectat 1 desorit per Ivins (1938) i que
s'ha consignat agqui, en realitat és inexistent: es redueix a
una interpretacié equivocada del matetx Iving, 1 no pas de
Direr. L'equiveoc, mantingut per la resta dels autors i que
nosaltres també hem seguit, prové d'haver considerat el se-
gon métode de Direr ~1'anomenat «der nihere Vegs- només en
si mateix, sense relacionar-ioc amb el primer métode, que
precisament el fonamenta i en fa avinent la coheréncia. Persd
hem conegut l'explicacié d'A. de Mesa -una versis tot just
provisional del sed treball- a Gltima hara, quan ja ho po-
diem refer la nostra exposicié sobre Diirer incorporant-hi
els seus arguments, 1 per aixé hem de limitar—-nos a deixar-~
hi la simple noticia.]

Amb aquesta referéncia a 1' Underweisung der Mes—
sung tanquem la nostra aproximacisé als procediments de cons-
truccié perspectiva propasats em 1la tractadistica eurcpea.
La divulgacié fora 4d'Iitalia del model d'imatge elaborat a
partir de Brunelleschi i 4'Alberti ='hauria de completar ara
amb les referéncies pertinents a la tractadistica d' Europa
meridional, o sigui al mén cinccentista hispanic. Ara beé, la
peculiaritat de la problematica que plantegen els escrits de
perapectiva espanyols -—-que es comenca a <onéixer gracies a
ia recerca de Lino Cabezas {1985, 1989)>- ha aconsellat de
traslladar el téma al capitol segiient i dedicar-hi tot un
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epigraf sencer: «L'episodi hispanic d'una "perspectiva angu-

lar®n.

Condicions de 1l*artifici: Polifem, no moguis 1°ull

En l'epigraf «Qiiestié de noms» ja haviem definit
la representacié perspectiva com una imatge «dels objectes 1
de l'espai real sobre el quadre amb determinacis matemitica—
ment exacta de les seves forma, dimensions i posicisé, de ma-
nera que la imatge pictarica carrespongui fidelment -—-dintre
d'unes certes condicions- a la imatge presentada a la visis
directa» {¢f Dalat, 196t, 117>, 41 també s'ha nostrat (ef
epigraf «lLa construccié perspectivan) que, en afecte, l1l'es-
quematitzacié lineal dels objectes representats en la cons-
truccié perepectiva correspon a la de la imatge dptica d'a-
quests objectes en la visié directa. Aquesta conviccid é&s a
la base de la formidable difusié europea del sistema perg-
pectiu que acabem de considerar, Pers respecte tant a 1la
correspodencia com a la conviccid també caldria afegir: din-
tre d'unes certes condicions. Com ba assenyalat la mateixa
Marisa Dalai en umn altre lloc:

«l...] la perspective géométrique elle-méme fse fondel
sur un modele sévérement reducteur du processus de la vi-
sion, ramené & la fonction d'un oeil unique, ponctiforme et
immobile, qui aurait lieu dans un espace homogene, constant
et Infinl, c'est-d-dire un espace mathématique, radicalement
différeat de 1'espace psychophysiologique. Méme I 'hypothése
de rayons rectilignes qui foindraient 1'ceil aux polints sal-
llants des abjets & représenter, déterminant ce qu‘on appel-
le la pyramide visvelle sectionnée par le tableau perspec-
tif, est une abstraction réfutée depuis longtemps par les
théories physiques et acceptable unigquement dans la mesure
ov elle permet de traduire en termes geéaométriques les pro-
blémes de la vision et de la représentation tridimensio-
nelle.» (Dalai, 1968b, 298)

Tota representacisd, fins 1 tot la mes impregnada
de voluntat «dptica», &s només straducciscs d'una imatge na-
tural, en el sentit que en déna tan sols una reduccisd o co-

dificaclé grafica evocadora. La simplificacié radical de les
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dades visuals, la seva esquematitzacié prefunda, és justa-—
ment la condicié de la representacis, i per tant també de la
representacié perspectiva. La correspondéncia matemiticament
exacta, en teoria, de la imatge rerspectiva d‘un objecte amb
la seva imatge retinica -amb la que hauria donat a la reti-
na- s'ha d'entendre en aquest ambit general de condicions de
tota representacis, a les quals, a més, l'especificitat op~
tico-geoméirica de la mateixa construccié n'acumula de no-
ves. Les indiquem breument totes.

Com qualsevol altra imatge artificiosa, 1a imatge
perspectiva suposa una reduccild drastica de les gammes de
lluminositat de la imatge natural, i parteix igualment d4d'una
delimitacié brusca i rigida dels marges de la representacis,
enfront de la fluidesa i mobilitat dels marges del camp vi-
sual. #s també una imatge Gnica © xinstantaniay, simple i
homogénia, {1 no pas, com en la visid patural, una imatge
complexa 1 continua, resultat d'un conjunt d'imatges retini-
ques diferents i de nitidesa sectorialment ben diferenciada
—fins i tot quan no s'acompanyen amb moviments rotatoris
sobtats de l'eix Sptic causats per moviments del cap ni amb
desplagaments del punt de vista. 1 com tota representacis,
encara, també la perspectiva respon a una imatge no solament
¢«monocular» i bidimensicnal en si mateixa, en comptes de bi-
nogcular 1 estaereoscépica com la de la visid directa, siné
fixa, immobilitzada en el fet mateix de la seva reduccis
grafica i havent de descartar-ne per principi els efectes
derivats de la rotacié del cap i encara més del desplagament
del subjecte que mira.

A aquestes condicions generals que sén el runt de
partenca de tota representacisé, sigui © no perspectiva, la
construccié optico-geomdtrica n'afegeix d'especifiques, O
millor, les afegeix per als espectadors de les representa-
cions. Aixi, perqueé la imatge perspectiva obtingui 1'efecte
desitjat de «coincideéencia» amb ia imatge natural, l'especta-
dor s'haurad de sotmetre & unes certes condicions de visié:

en realitat, s'haura d'adequar a les mateixes condicions que
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han presidit la construccié d'aquella lmatge. I ja es des-
prenia de la descripcié tant dels seus principis 6ptics com
de les seves operacions geomaetriques que la perspectiva
pressuposa 1) un sol centre optic o de projeccié -un sol
vertex d'una sola piramide wvisual-, en funcié del qual tot
l'objecte o conjunt d'objectes és projectat sébre el pla, i
també implica que 2) la distancia des del centre al pla de
projeccic —des del punt de vista al gquadre o interseccisé de
la piramide- és necessariament una sola Per a tot 1l'objecte
o conjunt Ad'ckbjectes.

Aleshores, l'efecte d'«equivaléncia®» tesrica entre
imatge natural i imatge perspectiva dependra de si 1'espec-
tador ha respectat les dades concretes que el pintor havia
aplicat en la seva comstruccis, i per tant quedara condicio~
nada al fet que aquest espectador 1) miri 1a imatge perspec~
tiva amb el cap immdbil i1 un sol ull, orientat de msnera que
i'eix optic incideixi perpendicularment sobre el punt prin-
cipal utilitzat pel pintor, 1 que 2) se situi en el lloe del
punt de vista utilitzat pel pintor, fixat a la mateixa die-
tancia del quadre i sense desplagar-se'n. Fora d'agquestes
condicions de monocularitat i immobilitat absclutes d'un es-
pectador bloquejat en el punt i a la distancia precises, la
hipdtesi perspectiva no actua, i 1la imatge percebuda esde-
vindria deformada en relacis a la imatge natural. Leonardo
reconeix amb tota franquesa les durissimes condicions impo-
sades per l'artifici, i hi dedica un licid comentari:

“Quella cosa fatia In prospettiva avra migliore evi-
dentia la guale sia veduta da loco dov'e fatta la sua vedu-
ta. Se vorrai figurare una cosa da pressoc che faccia 1'er-
fetto che fanno le cose paturali, inpossibile sia che la tua
prospettiva non apparisca falsa con tutte le bugiarde dimos-
trationi e discordanti proportioni che si Pué imagirvare in
una trista opera, se il riguvardatore d'essa prospettiva non
si truova col suo vedere alla propia distantia e altezza e
diritura de l'ochio over punto che situasti al fare d'essa
prospettiva: Onde bisognierebbe fare wuna finestra dells
grapdezza del tuv volto o veramente uno buso, donde tu ri-
guardassi detta opera; e se cosi farai sanza dubio nessuno
i'opera tva, essendo bene acconpagniata d'onbra e di lumi,
fara l'effetto che fa il naturale, e non ti potrai fare cre-
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dere che esse cose sienmo dipinte, altrementi nom te pe in-
paceiara, se gia tu non facclessi la tua veduta al meno 20
volte lontana, quanto 'é la maggiore larghezza o altezza del-
la cosa che figuri, e questa sadisfara a ogal riguardatore

situato in ogni contraposta parte a detta apera. » (Leonardo/
Richter, 1883, 543

“La cosa dimiauita debe essere riguardata a guella me-
desima distantia e altezza e diritura, che ponesti il punto
del tuo ochio, altrementi la scientia non avra bono effetto.
E se non voi o non puoi usare simile ragione per la cagione
della pariete dove dipigni, ch'é a essere veduta da diverse
persone, bisognierebbe diversj punti gade sarebbe discordan-~

te e faisa: ponti lontanoc i1 mena 10 volte la grandezza del-
la cosa.» (ibid., 544)

La perspectiva pressuposa, doncs, a més de naves
habilitats de part dels pintors, el concurs imprescindible
dels espectadors, que sén el «doble» del «testimoni ocular»:
la posicié correcta dels «ariguardatori» és conditio eine qua
non de la pintura tant com la correceié de la mateixa cons—
truccié. Aixd havia de comportar inconvenients molt conside—
rables, a la practica, que els pintors afrontarien amb re-—
curses no sempre afortunats. Leonardo refusa per «discordan-
te e falsar» 1'opcié amb velles arrels artesanes d'operar amb
més d'un punt, i, deixant de banda l'expedient de forgar
l'observador a fixar 1'ull en el punt adequat nmitjancant una
«finestretay o una «mira», recomana, c¢om abans havia fet
Piera, 1la solucidé realment idénia i alhora la mes planera:
1'4s de distancies llargues -—equivalents a deu o vint vega-
des 1l'amplada del quadre-, ja que amb angles visuals ben re-
duits les distorsions per dislocacié de 1'scbeervador poden
esdevenir quasi imperceptibles. En tot cas, la relativa di-
fusid entre els artistes de vies poc coherents amb el siste-—
ma suscitava de tant en tant tocs d'atencis a favor de 1'or—
todéxia en els procediments, recordant que cadasc( tenia una
part de responsabilitat en la representacis perspectiva: els
Pintors, la de construir-la bé, i els espectadors, la de mi-
rar—ia bé. Potser bki ha pocs exemples tan paradigmatics d'a-

questes crides a l'ortodéxia, ni tan sols el tractat de Vig-
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nolasDanti (1583, 53) -citat i comentat abans {(af epigraf
«De "ciancia®" d'artistes a “ciéncia" de matemdtics»)—, com
el d'Andrea Pozzo, al llindar del segle XVIII.

Andrea Pozzo, autor del famés Apoteosi de sant Ig-
nasi (1691-1694) pintat en rigorosa perspectiva central so-
bre la gran volta major de 1'església de Sant'Ignazio de Ro-
ma —una vasta superficie curvhda, semicil.lindrica i tallada
Fer llumnetes, a 30 m d'altura del paviment—, insistia a uti-
litzar un sol punt de projeccid en la pPintura de voltes, per
llargues que fossin, perque era aguasta la condicié de
«l'engany de l'ull»: fora d'aquest punt el pintor ja no té
obligacié que la pintura sembli realitat. El «fracas» de la
1l.1lusié seria problema de 1°'espectador, que ha mirat incor-
rectament, 1 no pas del pintor, gue havia resolt correcta-
ment el seu artifici. Tanmateix, per ajudar 1'espectader a
“mirar bé», s'encastad un disc de marbre en el paviment de
Sant'Ignazio, en el lloc exacte del centre de projeccié si-
tuat a l'algada dels ulls d'una persana, per tal que tot ob-
servador pogués aconseguir els efectas d'il.lusis previstos
-certament sorprements. Remarquem per endavant, amb Gioseffi
(1963b, 149>, que «il Pozzo no esita gquindi a pronunciarsit
contro le licenze invalse nella tradizione quadraturistica,
nel nome di una intransigenza unitaria la quale, non rifug—
gendo neppure dalle distorsioni piu magsicce (purché sia
salva la restituzicone pttica per la veduta dal punto pres-—
critto), mostra d'essere In realta assai meno connassa oon
l'esigenza raziopnalistica di una univocita di carattere ma-
tematico, che obbediente & una personaliseima apoetica del
meraviglioso». Com sigui, a la fi1 de la primera part del sey
tractat 1llati/italia Prospettiva de'Pittori et Architetti
(Roma, 1693-1702, 2 vols.), comentari a «Figura centesims-

prima. Modo di far la graticola nelle volten, es llegeix:

«E persuadetevi, che simili opere, accioche possino
facilmente ingannar 1'occhio, deveno bavere un punto stabi-
le, e determipato, onde sianc rimirate, accioche non appa-~
riscano al risguardante quelle deformita, e storcimenti, cke
la curvita, & frregolarits delle Volte sucle far nascers, e



-508-

cosi tuito guel dispiacere, che potrebbono cagionar nello
spettatore simili lavori rimirati dal punto non suo, sara
conpensato con altretanto diletto, gqualora sarannc risguar—
dati dal suoc vero, & unico punto. Altrimente chi vorra pre-
figerne pin d'unp fara upa potabil sconessione nelle parti
dell'opera, e non otterra 11 fipe preteso, facendou rimaner
vano, e senza effetto tutte 1l'artificio, F con tutto che
nelle muraglie, o Volte assai lopghke, e basse possa 1'opra
dividersi in pia parti, ed & ciascuna assegnarsi il suo pun-
to d'occhlo, pare nondimeno, che molto pid ingegnoso effetto
sarebbe apcor'in simili occasioni! copstitulr un sol punte,
come fec'io in un Corridore del Giest in Roma. Wuindi chia-
rampenta si vede, che chi ha voluto tacclare le mie opere 4
solo titolo, che non habbiano punti d'occchio, ¢ sia stato
poco prattice dell'arte, ¢ se pur n'era, qualche smoderato
affetto gl'habbia offuscate 1'intendimento. » {Pozzo, 1693-
1762, fig, 101

La perspectiva aplicada amb tota correccis éptica-
gecmeétirica pressuposa, donecs, un espectador-Polifem immobi-
iitzat en el «seu» lloc exacte: si Polifem no es belluga,
ltartifici 1i fara wveure una imatge «cientificament» equiva—
lent a una imatge real -o gairebé, en teoria. Pers st el Po-
lifem renaixentista no s'esta quiet -mou el cap amb el seu
ull amunt o avall, o a dreta o esquerra, o s'enfila, o s'a—
Jup, © s'acosta, o s'allunya, o canvia de lloc~, aleshores
Polifem veurd una imatge distorsionada. Més o nenys distor-—
sicnada, segoans.

El grau concret de distorsié depén, a la practica,
de factors diversos i no sempre controlables pel mateix
espectador -en ocasions, ni el més voluntariés Polifem nao
aconseguiria situar 1'ull al seu lloc: aixi, en els frescos
de Piero a S. Francesco d'Arezzo, per a posar un exenmple
aparentment paradoxal-; emn tot cac la giiestisé és susceptible
d’una ingent casuistica. Aqui no seria racnable de conside-
rar, ni tan sols en superficie, els problemes de tota mena
vinculats a les drastiques condicions de la imatge perspec-
tiva, o bé els derivats en les imatges per causa 4'aquestes
condicions -en fossin conscients o no els autors de les
cbres, i fos volguda o forcada la seva distorsis. No obstant

aixd, el ress¢ de les condicions/distorsiocns en la produccisd
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artistica concreta i1 en els treballs histérico-critics que
1*estudien ha estat i continua essent tan enarme i signifi-
catiu, que s'imposen unes breus observacions de caracter ge-
neral sobre el tema, aixi com alguna referdncia més circums-
tanciada a un seu aspecte destacat -les anomenades ¢«distor-
sions marginals» i la seva incidéncia en els Planteigs de
1'«esfericitat» de la wvisis.

Indiquen de seguida que els efectes de distorsis
d'una imatge pefspectiva correctament construida perd incor-
rectament «mirada» resulten, en principi, més nombrosos i
intensos quan la representacis en qiestié és de grans dimen-
sions 1 té un punt de distancia molt curt -aleshores el qua-—
dre subtendeix un angle visual molt cbert. Leonardo Ja co-
mentava aqguest fet, en el text que s'ha transcrit, i se‘'n
parlard in extensu uns fulls endavant. Com més descentrada
sigui la vista o més desplagada la distancia, tant més abun-
dants i aguditzades esdevindran les deformacions, sobretot
en leg =zones perifériques de 1la projeccid. Per aixs els
tractadistes, en previsié, aconseliaven aplicar distancies
relativament llargues i amplades de quadre relativament 1i-
mitades, de manera, que mai no subtendissin angles visuals
superiors als 30 -o bé al 50<, g als 60=, segons les opil-
nions—, i aixi les distorsions derivades d'una visié inade-
quada o0 mébil no fossin tan nombroses ni tan greus o evi-
dents (¢f Gloseffi, 1963b, 127).

En realitat, l'efecte il.lusionista d'una majoria
d'imatges perspectives que evita les grans obertures 4d'an-
gle, i per tant que no extrema les amplades de quadre ni la
pProximitat de les distancies, no queda tan greunment coMpro-
meés com podria semblar, a desgrat que no es respectin les
condicions preceptives d'observacisd immebil des del punt
pPrecis 1 a la distancia justa. En tot cas, la coheréncia de
la imatge percebuda no s'altera substancialment, o no s'al-
tera en proporcié a la incorreccis de les condicions 4' ob-

servacié¢ -1 per tant a les gravissimes deformacions objecti-
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ves de la imatge retinica que é&s servida al processament ce-
rebral.

Aixd es podria atribuir, a vegades -poques, a pro—
porcié—, a expedients correctius dels pintors, els quals no
aplicaven pas sempre amb totes les consequencies la légica
geometrica del sistema perspectiu, per tal de compensar la
mobilitat i1 el descentrament probables o segurs dels obser-
vadors. Ja a partir del Cinc-—cents, la literatura artistica
al.ludeix a aquestes llibertats intencionades respecte a les
normes perspectives amb el terme de «licenze», i en llen-
guatge metaféric avui podriem parlar de «transgressions
conscients» -per entendre'ns, i1 en la hipdtest que els pin-
tors haguessin tingut sempre clara consciéncia gue «trans-
gredien». Les «transgressions» sén més freqients, natural-~
ment, en pintures de formats apaisats o en decoracions mu-
rals o de voltes de gran vastitud i amb distancia relativa—
ment curta. Aleshores, en la seva construccié s'iacorporen
sovint correccions empiriques -resoltes «a ull» o d'acord
amb procediments convencionals, sempre «heterodoxos», com
disposar mée d'un punt de projeccoisd per a un anic pla—-, amb
la funcié de «mpnderar» les formes que un ull fora de lloc
trobaria més «intolerables», en especial en lec Arees més
allunyades del centre de projeccis.

Miquel Angel Jja opera amb molts punts -un per a
cada sectar d'enquadrament arquitecténic- en el sostre de la
Capella Sixtina, i de fet les wlicenzes d'agquesta mena seri-
en progressivament habituals en el curs del segle IVI. No
cal dir que forem quasi recurreants en els vastos cicles de—
coratius sis i setcentistes, en particular en els basats en
composicions arquitecténiques, com 1'ancomenat tguadraturis—
me». A propésit de les «licenze», Gioseffi (1963b, 149) re-
marca que fins i tot «il Vignola s'era serviteo d‘una falsa
distanza al fine di far parere pid alta che non fosse la
"Camera tonda" di Caprarola e ne ebbe le lodi del Danti; e
gia 1 Rosa avevano usateo 11 punto di vista trascorrsnte a

correzione di ambienti troppo lunghi e troppo bassi, guadag-—
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nandosi 1'approvazione del Viola-Zanini [Giluseppe Viola-Za-—
nini, Della prospettiva artificiale detta Scenografia; De la
prospetiiva che si fa ne i soffitti e volti di sotto in su
{(Belzetta, Padova, 1629) (cf Vagnetti, 1879, 354, 386)].
£...] Metodi non rigorosi si trovano raccomanpdati all’pcca-
sione dagll stessi trattatisti: "le Balle tonde bossiamo 14-
beramente farle con il Compasso e tralasciare &li rigorosi
precetti” scrivera per esempio il Troili nel 1683». Giulio
Troili 11 Paradosso, Parsdossi per praticare la prospettiva
Senza sSaperla, etc. (7, Bologna, 1672; 1683=) (cf Vagnetti,
1979, B366-387, 413-414), admet que es dibuixin les esferes
circulars en comptes d'el.liptiques com a «licaenza» 6 tranc-
gressié conscient: res a veure, per tant, amb la «incons—
ciéncia» o ignorancia del problema amb queé les dibuixava Ra-
fael en 1'FEscola d'Atenes de les Estances vaticanes,.c, en-
cara, Vredeman de Vries en el seu tractat de 1604/9, com hem
vist E¢f fig. 2.2.89el.

Enfront 4'aguestes actituds de #llicénciay, reac—
ciona Andrea Pozzo -malgrat que el seu integrisme, recorda
Gioseffi (1963b, 149) «fu quindi un punto di riferimento, ma
nonr fece sceuolab. gn el text del seu tractat suara recollit,
hem vist que preferia atenir-se a l'estricta unicitat de la
Projeccié fins 1 tot en superficies liarges i poc distants
del punt, malgrat les distorsions: atxi, quan 1'observador
se 3itués en el seu lloc percebria la imatge correcta, men-
tre que si s'utilitzessin diversos punts es desorientaria
l'espectador i en definitiva es multiplicarien les deforma-
cions més o menys greus -a causa de la incorrecta construc—
cié: la ilmatge seria més o menys deformada sempre 1 per a
qualseval observador, mirés des d'on mirés.

Pero, a més d'aquestes «transgressions» -un factor
#“contemporitzador» que depén dels artistes—, la persisténcia
de l'efecta il.lusionista en la majoria de les representa-—
cions ordinaries a despit de la dislocacié de 1'observador
caldria atribuir-ia, simplement, a modalitats de 1la percep-

cié visual humana com les assenyalades en el capi tol ante-
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rior {(cf 1.8. «Consciéncia visual») -que actuen igualment en
la percepcié d'una pintura, perqué una pintura és també un
objecte. Hi opera el mecanisme de les «constancies percepti-
ves», 1 per tant els marges de «reconeilxementy rlausible
d'objectes familiars o coneguts -a desgrat de la distorsis i
de l'eventual restriceis de les dades- sén realment amplis-
sims. _

En la mesura en qué els objectes representats for-
min part del nostre mén visual i els tinguem enregistrats en
la memdria, podrem identificar-los per deformada que n*esde-—
vingui la imatge retinica que projecten en un moment deter-—
minat, ja que els tenim enregistrats conjuntament amb les
seves eventuals distorsions. Per aixd som capagos de raeco-
néixer—las, tant en visié directa com en representacions so—
bre un pla, en pintures, en fotografies, en pantalles de ci-
nema o de televisis, a vegades contemplats en condicions
precaries o amb desplagaments greus del punt i de la distan-
cia, 0 des de posicions accentuadament obliques. En defini-
tiva, assignem a la imatge pictoérica expectatives il.lusfia-
nistes per analogia amb la prépia experiéncia visual, tendim
2 globalitzar la imatge percebuda i a contextualitzar-ne els
elements -identificant-los més per la seva relacié constant
amb el context que no pas en st mateixos—, busquem les hips-
tesis visuals més favorables a l'estabilitat de la imatge i
a2 resoldre'n les possibles ambigiiitats en casos ad'informa—
cions isclades © quan hi és limitada 1la interaccisé de
claus...

D'altra banda, caldria recordar amb Pirenne {1270,
20, 36, 123-130, 140-142, 209> que, en condicions normals
d'observacié i a ull 1lliure, en la mateixa rercepelid d'una
pintura se'ns suscita la «consciéncia subsidiariay del su-
port, la consciéncia implicita de la seva superficilie, forms
1 posicié, que atorga un suplement de cohereéncia i1.lusio-
nista a la representacilié perspectiva, malgrat els desplaga-
ments del centre i de 1la distancia, fent-nos tendir a inhi-

bir-nos de les distorsions. Per aixé moltes vegades som ca-—
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pagos de distingir, enmig de les distorsions derivades de
les condicions d'observacié, eventuals deformacions abjecti-
ves de la imatge. Aguesta nocid de «compensacis psicolégican
0 intuitiva de les distorsions d'una imatge perspectiva mi-
rada fora de lloc també fou suggerida i comentada per Albert
Einstein <(comunicacié epistolar a Pirenne, 24 febrer 1655,
cf id., 126-127>,

2.2. El tals d'Aquil.les és esfaric

Tradicié artesana, tradicié cientifica

Indiquam de seguida gue es renunciara a una consi-
deracié amplia del tema de les «distorsions marginals», per
circumscriure’ns només a la seva relacis amb la perspectiva
artificialis en el sentit més estricte: als aspectes deri-
vats de les «dures» candicions d4'cbservacié d&'una represen—
tacié resolta amb el nétode optico-geométric gue s'ha des-—
crit. Bona part del debat sobre la perspectiva plantejat en-
tre els historiadors de l'art a partir sobretot de 1l'estudsi
de¢ Panofsky (1927) s'ba centrat en les distorsions marginals
per considerar-ne els efectes i les possibles connexions en—
vers, precisament, lee variades «representacions de l1'espal»
en el sentit més ampli i general. En canvi, aqui es vol pre-~
sentar tan eols una petita part d'aquest problema, la vincu-
lada a la base tedérica de la «perspectiva» propiament dita o
al seu reflex en el ccmpnrtameﬁt pletdric, distingint-la de
la que es podria vincular amb altres diverses solucions de
bage només empirica detectables en la practica dels tallers
de tradicis artesana, és a dir, distingint~la de la «cultura
espacial» de les tradicions artesanes, tothara operant du-
rant l'enter cicle renaixentista. Perd potser convindria de-—
dicar alguna explicacié més al biaix limitat gque donem a la
qiestio. |

- S6én realment d'una gran consisténcia tant quanti-

tativa com qualitativa els sectors de produccid artistica
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que, sense coneixer la perspectiva lineal, van deduir i acu—
mular o perfeccionar diverses férmules per traduir sobre el
Pla 1la tridimensionalitat dels objectes. Es tractava de pra—
cediments aplicats i transmesos en els tallers pictérics,
sovint d'origen imprecisable pers sempre obtinguts empirica-
ment malgrat la seva voluntat de connectar-los a posterfori
a alguna estructura geamétrica, que wvolien evocar de forma
convincent el comportament espacial de les coses vistes -el
que els objectes semblaven tenir en 1la percepcid habitual,
al marge de planteigs tedrics o «cientifics». Féra dificil
exagerar la importancia de les férmules empiriques de tradi-
<¢ié medieval, perque reflecteixen la dinamica «consciéncia
espacial» difosa gquasi arreu d'Europa al llindar del segle
XV L en mostren els primers i fonamentals resultats. Caldria
pensar sSi més no en l'obra de Giotto 1 el seu seguici, a
Italia, i, en una ben diversa direccilés artistica -la prolon-—
gacié de la qual Alpers (1983, 62-117) ha caracteritzat es-
plendidament- en l'eofici consumat dels pintorg flamencs i
neerlandesos. En definitiva, és a partir d'aquesta sdlida
base de realitats que esdevindria possible el pas decisiu
del «creuament» ciéntific, amb la udescobertay de la pers-—
pectiva a Italia, als inicis del Quattrocento: amb la con—
cepelsd de la pintura com a interseccié de la. piramide vi-
sual.

Fo obstant l'alta qualificacié del nou metode qua-
trecentista que responia a una teoria, i per tant malgrat la
seva prestigiosa consideracisd de tliberaly, d'intel. lectual,
l*arrelament dels procediments empirics de la tradicis arte-—
sana 1 la seva mateixa capil.laritat en mantingué el vigor
“progressivament depurats i afinats, certament, i moltes ve-—
gades hibridats o revestits amb aspectes parcials { més o
menys consistents de la nova teoria Perspectiva. Ben en-
llagats com eren amb l'organitzacié del treball pictéric i
amb els mecanismes 4'aprenentatge de l'ofici, van persistir
encara durant decennis i decennis amb plena vigencia. La

tradicié empirica va conviure en moltes bandes —també a Ita-
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lia, es ciar, bé que en mesura menor- amb el nou model ted-
ric de la perspectiva artificisalis, no només en les Primeres
etapes de la seva irrupeid i de la seva difusis, siné durant
tot el Sis-cents i gairebé fins a la consolidacis de les
Académies, ja en el segle XVIIIL.

En el seu conjunt, les férmules obtingudes per via
artesana -més activa al nord dfEuropa, pers Present també al
sud dels Alps, com s'ha dit- i 1'actitud espacial que traei-
¥en es podrien considerar, als efectes d'analitzar problemes
de representacisé tridimensicnal, com a metodologicament con-—
traposables als métodes optico-geometrics de la perspectiva
artificialis (cf Klein, 1961, 251-207). Fins i tot la trac-
tadistica perspectiva generada o intensament influida per
aquest corrent de tradiclé empirica -com la publicada per
Viator (1505> i Du Cerceau (1578), o en particular per Rod-
ler (1531), Vredeman de Vries (1605-1605), etc—, de caracter
compilatori o sincretic i basada més en ltexemplificacis
grafica que no pas en la justificacis tesrica, es podria
contraposar als tractats que derivaven la representacié d'u-
na doctrina optico-geométrica, tal vegada germinal o no del
tot desenvolupada per¢ ja rigorosament «cientifica», com els
escrits per - Alberti (1435), Piero della Francesca (c.
1475/9>, Leonardc (entre 1482 1 15183, Vignola/Danti (1583)»,
etc. (cf Alpers, 1983, 98-102».

. També en l'analisi de les concretes representa-
cions de l'espai 1 de la seva problematica emergeix la dis-
tincis. S'hi constaten comportaments grafics i actituds ar-
tistiques que, si bé& de primer antuvi podrien aparélixer si-
milars en molts aspectes del seu resultat, s'ha de reconéi-
¥er gque responen a fendmens profundament diferents. 1 si,
per exemple, l'aparent punt de fuga dunic d'algunes composi-—
cions de Giotto no té res a veure, ben res, amb el punt de
fuga dnic de la Trinita de Masaccio a Santa Maria Eovella, 1
8i el significat dptico-gecmétric de la diagonal de paviment
proposada per Vredeman de Vries no és assimilable al de 1ia

diagonal de la distancia de Vignola/Dantl -ni a la diagonal
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de comprovacié d'Alberti-, tant als efectes operatius com
als de la implicacié tesrica, aixi, tampoc les férmules de
tradicié artesanal gque dénen compte 0 que sén associables =2
certes observacions espacials, com per exemple les recteg-
carbes d'alguns paviments de Jean Fouquet, no es poden iden-
tificar ni relacionar amb intents de solucié ail problema de
les distorsions marginals plantejat per Fiero della Frances-
€a a per Leonardo da Vinci, malgrat les aparents coincideén-~
cies.

FPer aixé s'ha volgut introduir agqui la referéncia
2 l'empirisme perspectiu de la tradicié artesana, per a des-
cartar-lo tot seguit, perque, a desgrat que no pocs estudio-
sos hagin interpretat produccions d’aquesta tradicid -<com
les corbes de Fouquet per limitar-nos al cas ja citat- en
funcié de problematiques prevalentument tedériques, de teoria
éptico-geométrica, ens sembla que la seva relacid hi as a
tot estirar tangencial i que responen a cansideracions ar-
tistiques d'una altra naturalesa: 1la possible esguematitza-~
¢is grafica personal d'experiéncies visuals, sl és que es
tracta d'aixéd i no d'una operacié més simple de receptari
artesad, hi és esportania i cientificament tingénua» en comp-
tes de referida a precises lleis éptiques. Calia fer la dis-
tincié a propésit de 1'aspecte especific de les distorsions
marginals, peré la seva mateixa ramificacid i confluéncia,
al capdavall, en la problematica de 1'anomenada vesfericitat
de la visid» ha aconsellat que ja deixéssim apuntada des
d*ara aquesta posicié general, coherent amb 1'accepcié de
“perspectiva» que haviem proposat: tot afecta problemes ted-—
rico-practics de «represantacis de 1'espal», ara bé, dni-
cament sén problemes de «perspectiva» en sentit estricte -1
tant tesric com practic- aquells que parteixen de pressupo-
sicions de la ciéncia optica i no d'espontanies observacions
visuals no integrables en cap «sistemanr.

Potser Fouquet doblega els extrems de les harit-
zontals del paviment que sén paral.leles al quadre per donar

compte d'un fenomen perceptiu lligat a la visié binocular,
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esféerica 1 mébil -potser si; caldria parlar-ne, malgrat que
no hi ha bona pega al teler—, perd en tot cas el recurs ng
passaria d'una recepta més de taller: no s'integra em un
sistema constructiu de base optica, en una pretesa tperspec—
tiva curvilinia» com la hipotitzada ver Panofsky {(1927>, al-
ternativa o correctora de les distorsions marginals de 1la
perspectiva lineal «monocular 1 immébil», arran d'un plan—
telg explicit del problema a l'agtil del que van fer Piero o
Leonardo. A tot estirar, Fouquet reflecteix axpedients arte-
sans de caracter «sinteétic», per a dir~ho com White (1949,
61-~70; id., 1957, 224-229). &= a dir, se situa no pPas en uha
opcid optico-geométrica diferent —com seria l'intent de sis-
tematitzar una d«perspectiva angular» detectat per Cabezas
(1985, 181-237) en Rodrigo Gil de Hontafién i Hernan Ruiz el
Joven—, siné en un tipus de <tradicis diferent, que és la
tradicid artesana d'ascendéncia fonamentalment empirica. Les
fosrmules empiriques de representacisé espacial, incorporin o
no algun element perspectiu propiament dit, a la practica
foren majoritaries i tenen una importancia histsorica i ar-
tistica determinant, com assenyalavem fa un moment, peré no
s6n pertinents en €1 debat dels problemes de conversisd de ia
perspectiva naturalis en artificialis. Per aizs les descar—
tem aqui, i ens ceunyirem exclusivament a la tradicié #intel-
lectual» o «cientifica» iniciada al Quattrocento arran de 1a

concepcid de la pintura com & «ciéncia: com a interseccis
de la piramide visual.

Les «distorsions marginals» i 1'anamorfosi

Qui sap si el proclamat «talé d'Aquil.les de 1la
perspectivan al capdavall no resultara menys vulnerable
d'alls que per ara se sol suposar, pero certament el fenomen
de les «distorsions margipvals», o «aberracions laterals», ja
fou constatat des del mateix Quattrocentoc com una aporia del
sistema perspectiu —una aporia a més de les qua va trobar-hi

Chastel (1880, 45-82), s‘entén—-, <com una paradoxa almenys
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aparent i que calia explicar. £s una altra qiestis que, sSuc—
cessivament, l'explicacié s'enllacés G no amb correccions
optiques en sentit curvilini o angular -i encara, en el sen-—
tit d'un «sistema» perspectiu esfeéric. El fenomen de les
distorsions, que també es presenta en la imatge fotografica,
esdevé molt evident en la visié monocular i fixa quan s'o-
pera amb distancies molt curtes i Pempre gque la interseccis
sigui piana en comptes de corba -és a dir, quan la reducciaé
de les dimensions es resol per valors lineals i no Pas angu-—
lars.

Aleshores, com en 1l'exenmple basat en Leonardo que
addueix Panofsky (1027, 141, fig, 9 ifig. 2.3.1), la inter-
seccidé plana d'objectes iguals pere desigualment distants
del centre de projeccis assigna imatges vbjectivament majors
(AB, EF) als més allunyats del centre, i menors (CD) als més
proxims, en aparent contradiccid nao tan sols amb l'experien-
Cia visual -ja que l'ocbjecte més distant ha augmentat leg
seves dimensions, en comptes de reduir-les-, =iné amb una de
les pressuposicions fonamentals de la mateixa perspectiva
renaixentista: gque la reducci’d de les dimensions és inversa-
ment proporcional a la seva distAncia, considerada en termes
lineals. Aquestes distorsions en els marges de la imatge sén
atribuibles al mateix sistema perspectiu, i no pas a possi-
bles errors d'aplicacié. En canvi, si contempléssim la in—
terseccié sobre una suparficie corba, les dimensions angu-—
lars corresponents als objectes coincidirien amb l'efectiva
impressié visual, que és o = ¥ < B, i no pas la distorsis AB
= EF > CD.

F¥o cal dir que el fenomen respon a unes determina-—
des causes, que han estat diversament definides i interpre—
tades (per a las diferents posicions, of almenys Brion-Guér-
ry, 1962, 65-74; Frangenberg, 1286, 150-171; Giouvseffi, 1657,
106-120; Gombrich, 1960, 306-308; id., 1982, 200-253, 305-
308, 318-319; Kubowvy, 1986, 104~126; Maltese, 1962, 303-314;
Panofsky, 1927, 141-144; Pirenne, 1952, 169-185; id., 167¢,
143-162; White, 1949, 70-79; id., 1057, 207-215). L'aparent
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paradoxa de la construccis 1l'bavien observat alguns dels ma-
teixos protagonistes de la diguem-ne «&poca heroica» del mé-
tode perspectiu, i n'bavien explorat les raons. Piero della
Francesca, autor del primer tractat de perspectiva rigorosa-—
ment geometric i cientific (cf epigraf «De “"ciéncia" 4'ar—
tistes a “ciéncia' de matemdtics»; of també Casara, lo44,
113-127; Damisch, 1985, 11-36; Elkins, 1987, 220-230; Field,
1986, 66-90; Ghione, 1984, IXIX-XLII; Nicco Fasola, 194z,
32-34; Vagnetti, 1975, 14-55; i1d., 1979, 212-216 { 255>, fou
també el primer d'adonar-se del fenomen, o si més no de rao-—
nar per escrit saobre els veritables motius de les deforma-
cions, que expasa al De prospectiva pingendi <(c. 1475/79),
llibre II, teor. XII, fig. 44. N'extraiem el fragment ini-
cial, resum del teorema, amb la seva famosa justificacis de
la cientificitat del métode [fig, 2.3.2al:

«[XII] Se nel piano degradatc se mena la equidistante
al termine, et quella se devida in plu parti equali, et in
quelle dewisioni se ponghi basi equali, ciascuna oposta or-
togonalwente a 1'ochio, la pii remota se rapresentara nel
termine magiore che la piv propinqua, nieate di meno se ra-
presentara nell'ochio socto menore angolo che la pid propin-
qua. «

#Non'he mancho necessaria guesta che se fusse 1'ultima
del primo, pel dimostrare l'ampliatione de 1tangolo nell'on-

ckio et la grandezza giusta de la basa a quello gposta. Pers
che nelli edificij ocorre fare calonne tonde et de molti la-
ti, commn nelle logge, portici, dave seno necessarie pid co-
lonne, et perche operando le vere ragioni se maraviglianc
che le colonne pid remote da l'ockic venghino de piu grosse-
zza che non sona le ply propinque, essendo poste sopra de
equall base. Si che io intendo de dimostrare cosi essere et
doverse fare.» (Piero/Nicco Fasola, 1942, 125-126)

Piero demostra en el teorema gue, efectivament, la
carrecta construccié comporta que a les columnes del pertic
mée distants de 1'ull correspongui una grandaria major en el
termine @ pla de projeccis, encara qQue subtendeixin angles
visuvals menors, i a més, en la resolucié de la imatge assig-
na prioritat a la geometria per damunt del judici de 1'ull:
en la representacis «és aixi, 1 aixi cal fer-ho». L'afirma—

¢ié de confianga, tanmateix, comporta també la renancia a
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aprofundir en les explicacions del fet, i1 aquest és un dels
limits del planteig de Pierc que Leonardo, com veurem, in—
tentara superar.

El mateix fenomen de distorsié Ja havia estat ob-
servat per Piero en el teogrema XXX del 1libre I, fig. 30, a
propesit de determinar la distancia Sptima del gquadre —-i per
tant 1'obertura de 1l'angle wvisual (per & una analisi matema-
tica, cf Field, 1986, 66-90). S'hi aconsella una distancia
major que l'amplada del quadre, i una obertura maxima de 4S5«
o 60%, els 2/3 de 1l'angle racte (Field, 1986, 76-79; Fran-
genberg, 1986, 158-150). Demostra que les deformacions mar-
ginals provenen d4'operar amb obertures angulars superiors
als 60, i que en tot cas cal respectar la visié anica i im—
moblii, condicis de la perspectiva —él caracter «cientﬁfic» i
«veritable» de la qual, com a representacis 1 en les seves -
condicions, és recalcat. La reprasentacis perspectiva no és
falsa, ni propicia errors, si el pintor en coneix els meca-
nismes i les exigéncies, i en . especial, com remarcava Da-
misch (1985, 20-28), si entén el wvalor i les exlgéncies del
quadre 0 pla de projececisd, el termine on se situen les coses
1 que és «terme» tant en el sentit de la profunditat com en

el de 1l'amplada. Transcrivim l*encapgalament del teorema
[fig. 2.3.2bl:

«I XXX} Per levare via 1'erore ad alchuni, che non sano
molto peritt in questa scienza, quall dicono che molte volte
rel dividere loro i1 piamo degradatoc a bracci, 1i vene ma-
giore lo scurto che non fa quello che non é scurta; et ques-
to adlviene per non Intendere la distantia che vole essere
da 1l'occhic al termine dove se poogeng le cose, pé guanto
1'occhio pus In se ampliare 1'angolo con 1i suoi raggl; si
che stanno in dubitatigne 1la prospectiva non essere vera
scientia, giudicando 11 falsg per ignoranza. FPerké & neces-
saria de fare una demostratione della vera distantia et
quanio se puc 1'angolo ampliare nell'ccchis, accié che s'a-
aulli la loro dubitanza.» {Piero/¥icco Fasola, 1942, 96-97)

La «¢indiscutible certesa» del métode perspectiu
destil.lada pel De brospectiva pingendi, tant a causa dels

nivells de sistematitzacié objectivament atesos com pel con-
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fiat «io Iintendo de dimostrare cosi essere et doverse fare»s
de Piero, tancava simbdlicament una etapa. Amb les seves 11~
mitacions i tot, tancava anb coheréncia i de 1ia forma més
brillaant la il.lusionada etapa fundacional del Quatre—-cents,
en la qual la ciéncia geométrica es projectava a una «cian—
cia de la pinturas i la prestigiava com a «art liberaly.
Deixant ara de banda els aspectes quantitatius de la difusié
de la «invenzione» brunellesco-albertiana ~certament lligada
a la difusié de la concepcid de l'activitat pictérica com a
#libaral» o intel.lectual-, la formulacié del métode pers-
Pectiu, en si mateixa, no es podia Pas considerar tancada
amb la rigorosa exposicié de Piero: calia establir encara
més explicitament la fonamentacis optico—geométrica de la
construccié i penetrar més a fons en les seves raons, perd
sobretot calia prendre consciéncia de l'abast i dels limits
de la representacisé perspectiva,

En aquest sentit, la posiclé de Leonardo da Vinci
esdevé fonamental, perqud enceta una nova etapa de replan-
telg complet del problema (cf epigraf «De "ciéncia" d'artis-
tes a "ciéncia' de matemAticsd). D'una banda, recapitula en
els seus termes geamétrics i des de les seves bases éptiques
la perspectiva lineal guatrecentista, al servei d'una pintu-
ra que ¢s entesa i defensada sempre com a «ciéncia» -és a
dir, objecte alhora de wvmatematiche dimostrazionis» 1 de oco-
neixement experimental, de wesperienza, senza la quale nulla
da di sé certezzay (cf Leonardo/Recupero, 1966, 19-20). Persd
d'altra banda, les mateixes exigéncies de «cientificitat» de
la representacié fan interrogar constantment a 1'artista sao-
bre les correspondéncies efectives de la wimatge artificio-
Sa» de la pintura amb la «imatge natural» de la visié, 1 per
tant sobre els seus limits.

Per exemple, observa clarament -i per primer cop
en época moderna- que la «imatge natural» és corba, o millor
esférica, i que per tant no coincideix amb la «imatge arti-
ficiosa» resolta per la perspectiva, bé que aixd es pot com—

pensar perqué una pintura és també objecte de la visié natu-—
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ral, a m#s de ser-ne una representacis «substitutdriar.
L'actitud sistematicament critica de Leonardo, tan peculiar
de la seva personalitat intel.lectual fossin quines fossin
les qliestions que suscitaven el seu interés (eof Kemp, 1982,
no deriva pas en cap solucis dels problemes «pendents» de la
perspectiva: més aviat la seva gran aportacié consisti a
plantejar-ne de nous, a reflexionar sempre X novo sobre la
representacid dels fendémens visuals, a remarcar ies «insufi-
ciéncies» del métonde heretat i les seves causes cercant de
tcompletar-lo», en definitiva, a fer trontollar les certeses
indiscutibles de la representacisd perspectiva quatrecentista
amb el ferment relativitzador de noves qliestiosne (una anali-
si completa de la posicié de Leonardso respecte a la perspec—
tiva es troba a Veltman, 1986b>.

De primer antuvi, Lecnardo insisteix aovinf en la
insuficiéncia de la perspectiva lineal en el centit gue no-
més déna raé d'un aspecte del fenomen de 1la reduccisé dels
cossus amb la distancia (cf epigraf «Claus de reconeixement
de la profunditat»). Per atenir-se a l‘experiencia wvigual,
la representacidé hauria de consignar els efectes de la dis-
tancia no sc:la.men'l:.en els valors lineals o dimensionals de
les coses vistes («prospetiva Iinialen), siné també en els
seus valors cromidtics («prospetiva di colore») i de defini—
cié de la forma <(«prospetiva di speditione»? (cf Leonardo/
Richter, 1883, 14), &s a dir, la «perspectiva lineal» s'ha
de completar i d'integrar amb 1a «perspectiva aeria», que

Leonardo definelx en un pas famés:

wDella prospettiva aerea. B ci una altra prospectiva
la quale chiamo aerea, imperoché per la varieta dell'sria =i
pué conosciere le diverse distantie di vari ediriti, termi-
nati ne' lor nascimenti da una sola linia, come sarebbe 1l
vedere molti edifiti di 14 da uno muro, che tutti apparis-
chino sopra alla stremita di detts muro d'una medesizma gran-
dezza, e tu volessi in pittura fare parere piu lontanc 1'uno
che l'altro e da figurare una aria un buco grossa; Tu sat
che in simili arie 1'ultipe coce viste in quella, come sono
le montagnie per la gran quantita dell'aria che si truova
infra I'ochioc tuo e la montagnia gquella pare azzurra quasi
del colore dell'aria quando 11 scle ¢ per levante; Adunque
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- farai sopra detto murso il primp edificio del suo colore, il
piv lontano fa lo meno profilato e piuv a2zzurro; quello che
tu vuo che sfa piu in la altrettanto, fa lo altreitanto piu
azzyro: quello chke voi che sia cinque wvolte piu lontana,
fallo 5 volte plu azzuro; e questa regola fara che 11 edifi-
tf che sopra upa linia palono d'vna medesima grandezza,
chiaramente si conosciera gqual & piu distante e quale ¢ mag-
giore che 1i altri.» (Leonardo/Richter, 1883, 295).

Segurament els escrits de Leonardo sobre perspec—
tiva aéria apleguen les observacions més originals 1 incisi-
ves que l'artista dedica a la problematica perspectiva (cf
ibid., 40-109, 222-262, 289-307; cf Vagnetti, 1970, 218-223,
amb bibl.>. Peré convé deixar-les tan sols enunciades, per-
que aqui haurem de limitar-nos a la perspectiva lineal, i en
particular a la reflexié de Leonardo a propésit de les dis-
torsions maginals. Remarguem de seguida que el seu taranna
analitic, la mateixa multiplicitat dels seus interessos ar-—
tistico—cientifics 1 el seu replanteig constant dels proble-—
mes de la representacié a partir d'una exploracié constant
dels fenomens visuals esbossen en les seves ldees un procés
evolutiu, o millor un desplacament del seu centre d'atencis
que resulta dificultas de precisar amb detall, a causa de la
fragmentarietat de .les sevee anotacions i de la incerta da-
tacié de bona part dels seus manuscrits.

Aixi i tot, s'bi podrien distingir, a grans 1li-
nies, dues fases o etapes d'emfasi prioritari en aspectes
especifice de la problematica perspectiva: una primera fase
florentina, de reflexié sobre el métode perspectiu guatre-—
centista 1 sobre els seus fonaments cptico—geométrics, i una
segona fase, arran del seu contacte amb els cercles braman—
tescos i en general amb la cultura perspectiva llombardo-pa-—
duana -més pragmatica que especulativa, més atenta als efec—
tes perceptius de la representacts que no pas als problemes
geomgtrics de la construccié considerats en si nmateixos~, en
la qual Leonardo insisteix en la complexitat de les dades de
la realitat visval relacionades amb el volum i amb la dis-

tancia de les coses vistes i que el pirtor ha de consignar.
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De retop, 1 de manera particular en 1'ultim decenni de 1la
Seva vida, l'artista se centra en l'analisi del mateix srgan
visual, en la inabastable complexitat de la fisiologia de 1ia
visid, 1 tal vegada aixd li suscita reserves sobre la possi-
bilitat d'una representacié wveritablement adequada o «cien-—
tifica» de les coses vistes (cf Ackerman, 1978; Kenmp, 1977).
Peréc segurament e¢ls dubtes de Leonardo s'baurien d'estendre
a la globalitat de la arepresentacis» en comptes de restrin-
gir-los al sol métode perspectiu -i encara considerant-hi
les condicions practiques de visié més que no pas limitant-—
ho a un problema de coberéncia interna dele factors cone-
tructiug de la imatge.

De fet, Leonardo no negad mai 1la validesa de 1a
perspectiva brunellesco-albertiana, tot i que mostra la in-
suficiéncia de les seves reduccions estrictament lineals.
També per a ell el quadre s'entén sobretot com a «intersec—
¢ié de la piramide visual», en el sentit que =z cada punt-ob-
jecte ha de correspondre un punt-imatge, només que trobava
inguficient limitar-se a isclar solament alguns punts privi-
legiats i definidors d'un esqguema diguem—ne arquitectsnic de
l'espai 1 de les farmes. Per a Leonardc cada punt era consi-
derat del mateix valor, comportava una subtil 1 tal vegada
minima perd irrenunciable carrega de color-llum (cf Giosef-—
£i, 1963b, 147>.

Com sigui, =i hem de c¢reure Battisti {1985, 201~
202>, en un primer moment Lechardo també dona prioritat a la
geometria per damunt del judici dels sentits, com Piero, a
qui hauria seguit en els planteigs sobre perspectiva d'ag-
cendéncia albertiana fins i tot en algun detall -~per exem
pie, deriva directament de Piero (del 1lib. I, teor. XIII,
fig. 13> [fig. 2.2.711 el diagrama que il.lustra la seva ex-
pPlicacis de la costruzione legittima (Ms A, 36v-37r: Leonar—
do/Richter, 1883, 5%5; cf Kemp, 18677, 132, n 157, consignada
abans [fig. 2.2.74 1 of fig. 2.2.75]. Les notes del MNs A,
d'entorn 1492, representen la seva etapa més lligada a les

questions geométrigues, en especial al problema de la reduc-
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cisé de les dimensions amb la distancia des del punt d’obser—
vacioé.

Peré com déiem, sembla que en una etapa posterior,
entorn de 1507, s'and distanciant de les pressuposicions
geométriques tant d'Alberti com de Piero, o millor, centra
l'atencié més aviat en les caracteristiques fisiolégigques de
la visisd, estudiades en la tradicis eptica medieval i a par-
tir d'observacions propies (cf Ackerman, 1878, 108-146;
Kemp, 1977, 128-149; id., 1982, 31-32; Veltman, 1986b, cap.
[I; cf també Pirenne, 1952, 169-185; Ronchi, 1954, 159-185).
Fou l'analisi d'aquell «punt» d4'observacié anb les seves i
pPlicacions allé que el porta a estudiar 1'ull <(Ms D, de
1508 1 a tenir més en compte els factors fisiolegics de la
visidé, com en el Ms E, d'entorn 1513/14 {Ackerman, 1978,
108-114>.

L'obgervacié de les distorsions ja figura en el
més primerenc Ms A i compta amb textos destacats, d'entre
@ls quals n'extralem tres (Ms A, 38r, B38v, 4ir) [figs.
2.3.3abcl. Per a Leonardo, 1la imatge ocular és esférica i
per tant no coincident amb 1la imatge perspectiva, pers 1a
discordancia es pot compensar perque tamhé el gquadre pers-
pectiu és objecte de visié., Ara bé, quan 1l'ull és massa
acostat al pla de projeccis la compensaclé seria possible
només en el cas que restés alsolutament bloquejat en el per-
tinent punt de mira. Altrament, les discordancies ~les dis-
torsions- esdevenen inevitables (ef Gioseffi, 19695, 108>:

“Modo senplice e natyrale cioe come le cose sanza al-
tro mezzo appariscono all‘ochio. Quella cosa ch'e pild presso
2ll'ochio seppre appariscie maggiore che un altra di pari
qualita che sia piu distante. L'ochio (m) che vede 1i spati
(g-v-x) mon conoscie quasi differentia dall'umo all'altro e
questo nascie per esser visino a loro, e se 1i leverai detty
spati sulla pariete (n-o): lo spatio (o-v) apparira nella
parte della pariete (o-r) e cosi lo spatio (v-x) apparirA in
(r-¢2: e se tu mettessi questo in gpera in gqualche loco che
vi si potesse andare attorno t1 parebbe una cosa discordante
per la gran varietd ch’s da lo spatlo (o-r) e da {r-qJ: e
questc diriva che 1'ochio é tanto sotto alla pariete che la
pariete 11 scorta: Onde se pure volessi metterlo in opera,
ti bisognierebbe che essa prospettiva si vedesse da uno solo
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busc il quale fusse nel loco (m) o veramente stessi lontano
al meno 3 volte la grandezza della cosa che vedi; la pariete
{o-p} per 1'essere sempre equidistante all'oehio a unc modo
rendera 1e cose bene e atte da essere vedute da loco a lo-
ca, » (Leonarda/Richter, 1883, 86) (fig. 2.3.3a)

«A fare una figura in un muro di 12 braccia che appa-
risca d'sltezza di 24 braccia. Se voli fare una figura o al-
tra cosa che apparisca d'altezza di 24 braccia farai in
questa forma: figura prims la pariete (m-r) ecolla meta del'
omo che vol fare: dipoi l1'altra meta: farai nella volta (m
n} la figura che vol fare detia di sopra; fa prims la parie-
te In sul pian d'una sala della forma che a i1 muro colla
volta dov'ai a fare la tua figura, dipoi farsi dirieto a es—
sa pariete la figura disegniatas in proffilo di che grandezza
t1 pilace, e tira tutte le sue linte al punto (£} e pel modo
ch'elle si tagliano sulla pariste (m-n) cosi le figura sul
wura che a similitudine colla pariete, e avrai tptta 1'al-
tezze e sporti della figura, e le larghezze over grossezze
che siI trovana nel muro diritto (m-r), farasile in propla
forma, imperoche, nel fugire del muro, la figura diminuisce
per se medesima; la figura che va nella volta bisognia dimi-
nuirla, come se ella fussi diritta, la quale dimipuitione ti
bisognia fare in su una sala ben piana e 1i sara la figura
che leverai dalla pariete (r-n) con le sue vere Brossezze e
bisogna ridiminuirla ip su una pariete df rilievo e sia bon
modo. » {ibid., 526) [fig. 2.3.3b]

#la casa diminuita debe essere riguardata a quella me-
desima distantia e altezza e dirititura, che ponesti jl pun-
ta del tue ochio, altrementi la scientia non avrd bono ef-
fetto. B se non vol o non puol usare simile ragione per la
cagione della pariete dove dipigni, ch'é a essere veduta da
diverse persone, bisugnierebbe diversi punti onde sarebbe
discordante e falsa: ponti lontano il meno 10 volte la gran-
dezza della cosa. «

»Il minore errore che possi fare in questo casop sia
che tu ponga tutte le prime cose in propia forms, e in qua-
lunque parte ti porrai, le cose vedute diminuiranno per sa
medesime, salve 1i spati che si trovano infra corpl sieno
sanza ragione, imperocké se ti porrai nel mezzo d'una diri-
tura e riguarderai molte colonne collocate su per una linia,
vedrai infra pochi intervalli d'esse colonne le colonne toc-
carsi, e dopo il toccersl occuparsi l'una l'altra in modo
tale, che l'viltima colonna appariréd poco fori della penul-
tima: adunque 1'intervalli che si trovano infra le colomne
sl perdong iaoteramente; K se il tun modo della prospettiva
gia bono, fara il medesimo effetto, il quale effetto accade

nello stare presso alla lipia dove si pesano le colonpe, e
" questo modo sia sanza gratia, se la cosa figurata non sia da
uno piccolo buto nel mezzo del quale sia collocato 11 tuo
punto del vedere, e se cosi farai, 1l'opera tua sara perfatta
e Ingannerd i veditori e verannc le colonne figurate pella
forma qui disctto figurate. A queste 1'ochic & nel mezza del



-527-

punto (a} ed 2 presso alle colonne.» (ibid., b544) [fig.

2,3.3ci

Leonarde recull la mateixa observacié de Piero so-
bre la filera de columnes i aconsella els correctius de leg
distorsions des d'uns criteris similars als seus. &e perti-
nent remarcar que Lecnardo planteja la giestid a continuacis
d'baver parlat del punt i de la distancia preceptius en 1la
construcciséd, per tal gue «la ciéncia porti a bon cap el seu
efecte», i també que, en el text segon (Ms A, 38v: ibid.
926>, el mateix principi de les distorsions és aplicat com a
recurs eficient de representacié sobre una superficie «mix-
ta» -en part plana i en part corbada: la d'un mur amb l1a
volta que hi carrega. En el mateix Ms A&, 10v, 1l'artista Ja
havia observat un fenomen intimament relacionat amb 1'accen-
tuacié dels efectes de distorsisé, com &s el comportament pe-
culiar dels cossos esférics -als quals s'associen els fustos
cilindrics de les columnes, en l'exemple del portic també
adduit per Pierc- guan sén vistos a distAncies desiguals:
«Frospettiva. Quanto piu s'allontana dall'opchio 11 corpo
sperico piu ne vedi» (ibid., 85>, En el Ms E, 16v i 16r (per
aguest ordre), d'entorn 1513/14, Leonardo clarifica més a
fonge les causes de la distorsis, que el portaran a distingir

entre tres menes diferents de «perspectiva» (fig. 2.3,3d1:

«#Delle cose equali la pid remgta par minore. La prati-
ca della prospettiva st divide in ... parti, delle quali la
prima figura tutte le cose vedute dall'ochio in qualunche
distantia e questa in se mostra tutte esse cose come 1'ochic
le vede diminvite, e non & obligato 1'omo & stare Pii in un
sito che in un'altro, pure che il muro non la riscorti la
seconda volta. «

VMa la seconda pratica ¢ wna mistione di prospettiva
fatta in parte dall'arte e ip parte dalla patura, e l'apera
fatta colle sua regole non & parte alcura che non sla mista
colla prospetiiva naturale e colla prospettiva accidentale.
Colla prospettiva naturale intendo essere la pariete piana
dove tale prospettiva ¢ figurata, la gualas pariete ancora
ch'ella sia di lunghezza e altezza paralella, ella & cos-
tretta a diminuire le parti remote pii che le sua parti pri-
ze, & quesis si prova per la prima di sapra e la sua diminu-
tione & paturale; e la prospettiva accidentale cioé guella
ch'a fatta dall'arte fa il contraric in se, perché crescile
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rella pariete scortata tanto pit 11 corpi che fn lor sono
equali, quanto l'ochio & pi¢ naturale e piu vicino alla pa-
riete e quanto la parte d'essa pariete, dove si figura e plc
remota dall'ochio; e questa tal pariete sia (d-e) nella qual
si figuran 3 circoli equali che son dopo esso (d-e), cigé )i
circeoli (a), (b), {(c); ora tu vedi che 1'ochic (h) vade sui-
la pariete retti linia di tagli delle spetie maggiorl nelle
meggiori distantie ¢ minori nelle vicime.» (ibid., 107)
[fig. 2.3.3d)

#Qui seguvita quel che manca in margine, da piedi di-
rietoc a questa faccla. «

#»Il che natura nella sua prospectiva adaopara ip con-
trario con ciosiaché nelle maggior: distantie la cosa veduta
si dimostra minore e nella distantia minore la cosa par mag-
Flore; Ma questa tale ipvencione costrignie il veditore a
stare coll'ockio a uno spiracoio e allora da tale spiracolo
si dimpstrera bene; Ma perché molti occhi s'abbattopo a ve-
dere a un medesimo tenpo una medesima bpera fatta con tale
arte e solo un di quelli vede bepe l'ufitio di tal prospec-
tiva ¢ 1i altri tutti restan coofusi; Egli e dungue da fug-
gire tal prospectiva conposta e a temersi alla senplicie, ia
qual roz vyl vedere pariete in iscarto, ma pi¢ in prapia
forma che sia possibile; E di questa prospettiva senplicle,
della quale la pariete taglis le piramidi portatricie delle
spetie all'ochic equalmente distanti dalla virty visiva cf
ne da sperientia la curva lucie dell'ochio sopra la quale
tali piramidi si tagliano equalmente distanti daila virte
visiva scc.» {(ibid., 108) [fig. 2.3.3d]

Les angtdcions del Ms E -entre d'altres, com les
del Ms G d'entorn 1510/16, per exemple (cf ibid., 20>~ plan-
tegen tres tipus de «perspectiva» (cf Ackerman, 1978, 1i2-
114; Gioseffi, 1957, 115-118; Haltese, 1862, 312; Kemp,
1977, 147-1493. D'una banda hi ha 1la perspectiva naturalis o
imatge wisual, que s'indicara en tercer lloc, 1 de l'altra
hi ha 1la perspectiva artificialis amb les seves versions
¢«simpler 1 «ca.mposta», que s'indicaran en primer 1 segon
lloc. Per a definir-les amb termes del mateix Leonardo, del
Ms G, 13v: «Perspectiva senplice. La seaplicle prospettiva e
guella che ¢ fatta dall'arte sopra sitg eqgualmente distante
dall'ochio con ogni sua parte, prospettiva conposta & gquella
che e fatta sopra sito il guale con nessuna sua parte ¢
equalmente distante dall'ochio» <(ibid., ©0). L'expressisé

«distante dall'ochior al.ludeix a la wisis natural, liele-
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ment de referéncia de 1la construccisd perspectiva. En la
construccisd dsimpler totes les parts del quadre dequidisten
de 1'ull» 1 per *tant les imatges «natural» i «artificial» hi
serien coincidents. En la «compostan», la digparitat de les
distancies s'haura de compensar amb «distorsions» de la
imatge «artificial», per restablir aixi la seva coincidaéncia
amb la «patural»,

la «primera perspectiva», 1'anomenada «simplay,
equivalidria a una costruzfone legittims en la qual el pintor
operés ambk un punt de distancia ben allunyat del pla del
quadre, per tal d'evitar escorgos forts; a 1'observador no
1i és imprescindible de situar-se en un lloc fix i mirar des
del punt precis: haurad d'evitar només aquelles posicions que
ja 11 farien veure distorsionat el mateix quadre —-el qual és
també «objecte visual» i no només «substitut o representacisé
visual». Remarquem la clara consciéncia de Lecnardc de 1°es-
fericitat de la imatge ocular -de 1la perspectiva naturalis,
que defineix les dimensions per angles—, i la seva igualment
clara distincié respecte de la interseccié dels raigs wvi-
svals que la formen amb el quadre-«parieten o perspectiva
artificialis. En el cas de la perspectiva wzmimple», que sub-
tendeix angles visuals reduits perque €s resolta amb distan-
cia llarga, les diferéncies entre «imatge natural» i «imatge
perspectiva» -les «distorsions marginals»- bhi esdevenen in-
significants, gairebé trascurables —-ja és wegqualmente dis-
tante dall'ochio con ogni sua partes-, i per aixé Leonardo
n'aconsella 1'us sempre que calgui preveure una observacis
dislocada, és a dir, amb observadors nombrosos o en movi—
ment.

la «dsegona perspectivan, que Leonardo anomena
Ycomposta» perqueé «en part és resultat de l'art i en part de
la natura», altres vegades s'indica amb el +terme sinénim
d'«accidental», com aqui a ibid., 107, © al Ms Arundel &2r
(ibid., 108>, de 1504/18, pers aixd es fa per contraposicisé
a la visié o «perspectiva naturaln», ja gque per a Leonardo

també és daccidental» la «simple». La perspectiva «conmpasta»
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és «resultat de l'art» perque s'acorda a les normes de la
perspectiva artificial o accidental, peré alhora ho és tamba
ttde la natura» perque, com & objecte de visié, s'acerda a
les lleis generals de 1'optica o perspectiva natural. £&s a
dir, preveu que la «pariete piana» o Pla de projeccisé, com a
sotmesa a les lleis de la visié i per tant per obra «natu-
ral» de 1'ull, es va reduint en la nostra imatge ocular a
mesura que es va allunyant del centre de projeccis, sbhvia-—
ment meés en les zones més marginals que en les més préximes
al centre -perqué «nessuna sua parte e equalmente distante
dall*occhion,

Per a compensar aquest fenomen, «l'art» a perspec—
tiva artificial fa el contrari: augmenta les grandaries ob-
Jectivament iguals, en comptes de reduir-les, guan les tras-
llada sobre la paret o quadre. Les auvgmenta tant més com meés
proxim sigui 1'ull del pla de praojeccié —-com més gran sigui
l'angle wvisual subtes—, 41 con més aliunyada sigul la zona
del quadre respecte del punt principal -i per tant de 1'ull.
En resultard que, per a una visié exactament centrada, el
mateix quadre ja e¢s veurad més reduit en les zones allunyades
de 1'ull gque en les proxines, segons la perspectiva natural,
1 es restablira aixi 1l'equilibri de proporcions que s'hauria
tingut en la wvisidé directa (cf Gioseffi, 1957, 118-119).

En definitiva, doncs, la perspectiva «compastar és
la construida amb el punt de vista a una distamcias molt proé-
xima del pla d'interseccis, 1 les pintures que l1'bhan aplicat
s'han de mirar des deil precis punt prefixat, o millor des
d'una mira bloguejada i preparada ad hoe, com en tants arte-
factes per a experiencies «éptiques». S6n aquests els casos
de perspectiva gque comporten les distorsions marginals greus
~justament pergue n'han previst de primer antuvi la correc-—
cié automatica, bé& que només limitada a cbservadors rigoro-
sament fixats en el seu lloc- i1 que, a causa dels esScCarqgos
forcats o de les desproporcions i «monstruositats» necessa-

ries per a la correccié cientifica de la conegtruccisd, deixen
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els «observadors confusos» per poc dislocats que estiguin en
relacid al punt d= vista.

Per aixé, Leonarde aconsella sempre als pintors
qQue evifin aquest «segon tipus» de parspectiva -«e da fuggi-
rak—, ja que les condicions ordinaries d'observacié d'una
pintura no coincideixen estrictament amb les reclamades pel
necanisne perspaectiu. Habitualment, una pintura és vista al-
hora per espectadors diversos, que es desplacen i miren amb
tets dos ulls, movent el cap. En aguest sentit, com a norma
general d'ordre practic sera preferible operar amb rerspec—
tiva «simple», ja gque aplica distancies llargues i per tant
angles visuvals tancats, que redueixen els efectes distorsio—
nadors d'una observacié inadequada. La perspectiva «compos-—
tan» accentua-—ﬁot accentuar fins a una estridéncia iansupor-
table per a observadors descentrats- aquella discrepancia
entre entre la imatge ocular esférica i la seva interseccisd
Plana que en la perspectiva “simple» resultava quasi trascu~
ratble.

Tant en els escrits primers com en els més tar-
dans, Leonardo aprofundeix amb perspicuitat la lectura de
fons de les distorsions que feia Piero, perse no la contradiu
pas, a desgrat que ja és molt lluny de compartir 1a rigida
consideracisd exciusivament matemdtica que impregna el seu
“cosi essere et doverse farer. Tampoc no té un sentit dife-—
rent del de Piero el seu consell d'operar amb distancies
llargues., Potser, es podria pensar amb Damisch (1985, 18-
20>, Ackerman va massa enlla qﬁan interpreta aquests textos
més tardans de Leonardo com un intent de pusar en evidéncia
en el sistema heretat d'Alberti, 1 a praopesit precisament de
les distorsions, una fisura fonamental -«a fundamental flaw»
(Ackerman, 1978, 110). Els escrits doptics» més tardans de
Leonardo reflecteixen, si un cas, la conviccis creixent que
la visié no és tan simple com la piramide visual i el dpunt»
de 1la «prospettiva de' pictori» podien fer pressupasar, gue
la complexitat del fenomen visual i del mateix jinstrument

ocular no son facilment traduibles en sistema de representa-
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cié: en definitiva, que la perspectiva quatrecentista és
«insuficient» -o gque tal vegada ho és la representacis plic-
térica en =i mateixa: que és una utopia pretendre represen-
tar la vieid-, peré més aixé que no pas «contradictdria» o
incoherent.

Més aviat, l'exploracisé constant de Leonardo sobre
les causes i els efectes «distorsionadors» de la «perspecti-
va mixtar», 1 precisament per la «correccisé objectiva» de les
distorsions, van portar-loc a exposar les bases de 1'anamor-
fosi, que es podrien definir com unes «wdistorsiong margi-
nals» portades al limit, generalitzades a tot el pia figura-
tiu. Les imatges anamorfotiques sén projeccions centrals
normals perd que només desenrotlien una part, molt descen—
trada, del pla de projeccis, per tal que les distorsions ar—
ribin a impossibilitar del tot el reconeixement de la imatge
en una vista frontal; la imatge esdevé ben «normaly gquan se
situa 1'ull en la mira prevista -que sol ser molt préxima,
marginal i obliqua al quadre, perd que es pot resoldre de
moltes maneres, fins i tot amb miralls. Per les seves carac-—
teristiques técniques, les pintures apamorfotiques encurio-
sien i fascinaven,.,i la seva mateixa dedicacié a objectius
lidics, de divertimento o fins de wsecret», va convertir-les
en geénere d'un cert prestigi durant el segle XVI i sobretot
el XVII (cf Baltrusaitis, 1969; Brion-Guérry, 1962, 144-148;
Klein, 1961a, 295-296; Naitza, 1980, 487-497; Veltman,
1988b, 143-168). Be, doncs, les anamorfosis apareixen per
primera vegada en les notes de Leonardo, clarament tecoritza-~
des en el Ms Arundel, 62r (1504/16), i exenplificades en uns
dibtuixos del Codex Atlanticus, 3% va (1483/1518>, que Bal-
trusaitis (1969, 35-36, fig. 22) qualifica d'«Jncunable de
i1'anamorphose». Val la pena de +transcriure el text ffig.

2.3.4]1 i de reproduir els «incunables» grafics [fig., 2.3.51:

«Della prospattiva naturale mista colla prospettiva
accidentale. Questa dimostratiopne divide la prospettiva na-
turale dalla accidentale, ma avanti che piu oltre proceda
difinirai quale @ naturale e quale accidentale; pProspettiva
naturale dicie cosi delle cose d'equal magnitudine la pia
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remota si dimostra minore; E de conversc la piv proppinqua
si dimostra maggiore, e tal proportione é da dimiputione a
diminutione quale & da distantia a distantia Mz la prospet-
tiva accidentale pone le cose inequall in varie distantie,
riservando la minore pit vicina all'ochio che la maggfore,
con tal distantia che éssa maggiore sl dimostra essare mino-
re di tutte l'alire, e di questo e cavsa il muro dove tal
dismostratione & figurata, il quale a distantia ineguale
dall'occhic in ogni parte della sua lunghezza e gquesta tal
diminutione del muro & nsturale, ma la prospettiva in asso
figurata e accidentale, perché in nessuna parte pom si ac-
corda colla vera diminutione del detto muro; onde ne resuits
che, removendnsi alquanto 1'vchio d'essa prospettiva risgu-
ardatore, ogni cosa figurata apparisce mostruosa, il che non
interviene nella prospettiva naturale, 1la quale e definita
di sopra ecc. adunque diremo il quadrato (abed) figurato di
sopra essere un [quadratol in iscorto, veduto dall'ochio si-
tuatoc in mezzo della larghezza che & la sua fronte; Na la
pruospettiva accidentale mista colla naturale sia trovata pel
quadratc detto el main, cige {efgh?, 11 quale & a parere
all'ochic che lo vede simile al (abed) stapte 1'cchioc fermp
rel pripo site infra (cd), e questo si dimostrera fare buono
effetto: perché la prospetiiva naturale del muroc fa che tal
muro occultera il mancamento di tal mostruosita.» (Leonarda/
Richter, 1883, 109) [figs. 2.3.4 { 2.3.5}

La «tercera perspectivan de Leocnardo, que ell ano-
mena H#natural» en el sentit de ciencia de 1a visis, és 1la
manera d'actuar de la visid normal, la imatge ocular obra de
la naturalesa per‘ oposicié a l'artifici geometric de 1la
imatge representada. £s la imatge visual esférica ~o sigui,
idealment definida per les equidistancies de 1'ull~-, distin-—
ta de la imatge representada en perspectiva sobre el quadre:

la perspectiva naturalis per oposicis a la parspectiva arti-

ficialis o «accidental» -~-u«simples o “composta», com S'ha
vist. A vegades s'ha confés la perspectiva «natural» amb 1a
#simple», 1 Leonardo mateix no sempre deixa ben clara 1la
distincisd, com per exemple al Ms A, 38r, on definia la pers—
pectiva «Modo senpiice e naturale cice come le cose sanza
altro mezzo apparisconoc all'ochios» (ibid., 88>, peré pel
context ja queda clar que al.ludia a 1l'vartificial» o xacci-
dental», la qual hauria d'acostar-se al mawim a la d¢natural»
0 Sigui a una tedrica projeccié sobre un quadre esféric on

tot fos equidistant a un punt. La «tercera perspactiva» apa-—
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reix en els diagrames de l'artista representada sempre anmb
arcs de cercle que tenen el centre en el punt de projeccis 1
séu tangents al pla de projeccis o quadre. Aquesta ideal su-
perficie de projeccid corba de la perspectiva naturalis ja
apareix en els diagrames dels textos més antics, des del Ks
A lef figs, 2.3.3a 4 2.3.3b) i no solament en els posteriors
a 1507 [cf fig. 2,3.341.

El métode oSptico-geométric de 1la perspactiva re-
presentava sobre un pla les operacions realitzades amb cor-
bes, sobre un ideal camp esferic, per 1'ull -per un ull/
«punt» concebut com instrument de mesura geométric {1 més
aviat simple. Els escrits posteriors a ¢. 1507 reflecteixen
l'interés creixeat de Leonardo pels estudis d'éptica, amb
els quals s'hauria adonat de les complexitats d'aquell
“punt» intraduible en tota la seva enorme subtilesa 1 que
més aviat calia considerar com a «superficie». La negacié de
la linia—-ilimit -el sfumato-, l'atencid constant & la #pers-
pectiva aéria» i a la lium, les ombres, els c¢olors, etc. ,
que aqui només s'han apuntat, es podrien situar en el con-
text d'aquesta analisi de Leonardc per la complexitat, pot-
ser irreductible, de l'experiéncia visual i de l*érgan ocu-
lar.

En les seves darreres notes -tanmsteix modestes
des del punt de vista de l'estiricta cieéncia éptica (cf Ron-
chi, 1054), perd enormement significatives de l'actitud in—
tel.lectual de Leonardc de giiesticnar des dels seus fona-
nents la ciéncia heretada { els seus dogmes <(Kemp, 10982,
37>- hi ha indicis que podia haver pensat a sistematitzar
efectes més complexos de les funcions de i'ull, i no sén
pocs els qui sostenen que proposad un métode geométric al-
ternatiu d'aproximacié a la perspectiva natural mitjangant
la projeccid de la curvatura de 1'ull sobre 1a superficiea
del quadre, persé no hi ha cap esvidéncia que @l portés efec-
tivament a terme (cf Elkins, 1088, 190-1¢6>. Una exposicis
amplia del tema és a Kim Veltman, 1986b, esp. 143-168, 1,
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considerant el conjunt del problema de la curvilinitat, cal-
dra remetre'ns a Andrés de Mesa, 1990, encara en curs.

FPer al debat, en el qual des de Panofsky (1940,
esp. D8-83, 920-105) s'ha integrat també l'anomenat Codex
Huygens [Plerpont Morgan Library, Codex M.A. 11391, 4'ascen-
dencia leonardesca peré redactat en els cerclas de Lomazzo
entorn 1569 i d'autoria recentment precisada en Carlae Urbino
(Marinelli, 1981, 214-220; of Bora, 1980, 306-317), haurem
de limitar-nos a les indicacions bibliografiques. Cf almenys
Ackerman, 1978, 108-146; Brion-Guérry, 1962, 65-74; Elkins,
1988, 190-196; Frangenberg, 19586, 150-171; Giogeffi, 1057,
106-120; Kemp, 1977, 128-149; Klein, 1061, 292-294; Maltese,
1962, 303-314; 1d., 1980, 417-425; Panofsky, 1940, 58-83,
80-105; Pedretti, 1963, 69-87: Pirenne, 1952, 169-185; Vag-
netti, 1979, 218-223; Veltman, 1982, 185-210; id4., 19860,
esp. 143-168; White, 1949, 70-79: id., 1957, 207-218)>. En
l'epigraf segient es retornara a aquest punt. En tot cas, ni
en el tema de les distorsions marginals, ni a propésit d'al-
tres qiiestions relacionables amb una hipotética representa-
cié perspectiva alternativa, Legnardo no explicitd res més
de les coses que sumAriament s'ha sintetitzat aqgui.

El pensament perspectiu de Lecnardo en alls que
afecta el fenomen de les «distorsions marginals» gqueda ben
resum{t en les conclusions de Gioseffi (1957, 119-120):

tLeonarda & il primo che abbia esatta nozione dell'im-
magine gculare sferica e della non-identiti delle immagini
prospettica e oculare; il primg cui fosse tuttavia manffesto
come, ©id non df mwano, realta e quadro dieno luocgo a 1nmegi-
ni oculari coincidenti e che congsca tale coincidenza non
escere Iinfirmata dalla rotazione dell'occhio; che (come co-
lui il quale bene li avava sperimentati pel vetro) non abbia
timore dei «pii vederin di Plero, né delle massime aperture
angolari; che mostri come e perché, per 1'occhio centrato,
2on sussistano aberrazioni marginali e intenda pertantc a
pieno la natyra dell'anamorfosi; che, sollecito infine anche
delle esigenze di un osservatore fuori centro, si curi tuf-
tavia df prescrivere ampiezze angolari ridotte e non sif pe-
riti, all'occasions, di consigliare scluzioni dtf ripiego,
magari non-prospettiche o pseudo-prospettiche. «

»In altre parole Leopardo, alla pratica della prospet-
tiva lineare quale era stata divulgata dall'Alberti e da
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Piero, nulla sggiunge né toglie di sostanzizle: ma é il solo
che, investigando la natura sclentifica dell'illusione pros-—
pettica, delle premesse ottiche fondamentali e delle condi-
zfonl necessarie al suq prodursi e di come si perda quando

da tali condizioni i prescinda, mostri di aver chiara e si-
cura cosclenza.»

L'aparent paradoxa de les distorsions marginals no
€5 constatada ni interpretada de manera subtancialment
diversa de com s'ha vist en Pierc i Lecnards ni tan sols en
ple Cinc~cents, quan el procés dilatat 1 fluid de definicis
de la «cieéncia perspectivan que havia iniciat amb
Brunelleschi i Alberti hagué quallat del tot. Quallat,
s'entén, no tant en el seu ¢rodatge» practic com en la plena
i circumstanciada fonamentacid tedrica dels seus factors
essencials -1'adequada explicacié matematica de la nocié de
punt de fuga vindria amb Commandino i sobretot amb Guidubal-—
do del Monte, al mateix llindar del Sis—-cents, perée aixdo te-
nia més transcendéncia per a la «ciéncia matemAtican» gque no
pas per a la «ciéncia de la representacisé». Com sigui, 1'a—
nalisi del fenomen de les distorsions marginals no varia pas
arran de l'aparicié de Le due regole della prospettiva pra-
tica (Roma, 1583>, .que es podria considerar la recapitulacis
definitiva del meétode perspectiu, culminada amb la determi-—
nacié tecrico—funcional del punt de distancia (cf apigraf
“De "ciéncia" d'artistes a "ciencia" de matematicsn).

Fou obra de Jacopo Barozzi da Vignola, recaorden
que elaborada entre 1530/45 durant la seva etapa de dissen-—
yador de marqueteries, sembla, bhé gque no es publica fing
després de la seva mort <+ 1573) ~quan l'activitat d'arqui-
tecte i en particular el seu manual Regole delll cinque or-
dini d'architettura (s.1., S.a., perd Roma, 1562) ja 1'ha-
vien fet famds. S'ocupad de 1l'edicié i l'enriqui amb magni -
fice comentaris el dominica Egnatio Danti, professor de ma-
tematiques a la univesitat de Bologna (cf Kitao, 1962, 173-
194; Vagnetti, 1979, 288-290; id., 1980, 445-449; Walcher
Casotti, 1983, 73-103). La redaccié de Le due regule? doncs,

s'ba de considerar anterior o a tot estirar simuitania a 1a
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publicacié de BSebastiano Serlio, Trattato di Architettura.
Seconde Libro obi Prospetiiva’) (Paris, 154%), 1 certament
anterior al text de Daniele Barbaro, La bratica della pers-
pettiva (Venezia, 1568/9), que en el punt de les distorsicns
marginals reprodueix el teorema XXX de 1'inédit 1llibre de
Piero, amb la seva fig. 30 (Barbarn, 1568/9, 36-37; cof
Field, 1985, 71-73; 1id., 1986, 66-67; Frangenberg, 1986,
158-159> [cf fig. 2.3.2bl. ‘

Les al.lusions del tractat de Vigncla a les dis-
torsions marginals sén plantejades per Danti en termes no
identics pers proxims als ja considerats: les distorsions
formen part de la légica del sistema perspectiu i és aconse-
llable evitar-les en les pintures ordinaries, per tal que el
seu afecte no resultl compromés a la més minima dislocacisé
de 1l'observador. Per aixs conve ocperar amb punts de distan-
cia llargs, d'acord amb les dimensions del Pla del quadre,
aixi com situar lt‘horitzé a una alg¢ada raonablement alta. La
tractadistica posterior es mantindria en les mateixes pautes
d'harmonitzar la «perspectiva natural» i la «perspectiva ar-
tificialy i es limitaria a repetir-les com a doctrina ja
Plenament consolidada: la representacié perspectiva tradueix
elg trets essenclals de la visid sobre el pla, peré el pin-
tor hauri 4'operar-hi conscient que també la seva obra ha de
ser vista d'acord amb les llais generals que regeixen la vi-
sisd.

D'entre els passos més pertinents per a l'exposi-
cl6 de les distorsions, que corresponen a la primera part
del llibre o Regola I, recollim tres fragments: els dos pri-
mers s$'extreuen del capitol IIl (annotatione prima’>, i 1*'al-
tim del capitol VI (annotatione prims). En els dos primers
fragments, la qiiestis &g suscitada a partir de 1'examen
d*alguns «instruments perspectius», com 1'aparell corografic
de l'urbinés Baldassarre Lanci, gque projecta la imatge sobre
una superficie corba (c¢f Frangenberg, 1086, 168-171; Malte-
se, 1980, 417-425), 0o com els anomenats wsportellis o ufi-

nestrons» d'Albrecht DPirer, una interseccisé plana de la pi-
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ramide visual en la qual las coordenades que hi defineixen
els punts sén representades per fils (cf Garriga, 1983, 527-
S33; Panofsky, 1943, 327-328) (cf figs. 2.2.41bel.

Els fragments relatius sén, respectivament, Vigno-—
la/Danti, 1583, 61-62 {fig. 2.3.81, i ibid., 62-83 [fig.
2.3.7}. El tercer i darrer fragment, gue correspon a ibid.,
70-71 [(fig. 2.3.81, comenta les distorsions a propesit de
tractar el punt de distancia i 1'algada de la linia de 1'ho-
ritzé del quadre, Transcrivim els tres passos Per agquest ma-
teix ordre [les referéncies internes d'aquests passos a ai-
tres parts dels comentaris no es reprodueixen, pers esg po-
dran localitzar en les pagines del tractat de Vignola/Danti
que desglossem a continuvacié: deffnitione 5, rag. 4&4; def.
21, pag. 8; suppositione 5, pag. 10; supp., 7, pags.. 13-14;
pPropositione 5 (teorema 5, pag. 19; prop. 9 (teor. 9), pag.
21; prop. 32 (teor. 26), pags. 37-38; prop. 32 <(teor. 27,
pags. 38-42; prop. 36 (teor. 29), pag. 43. Cf també problema
8, prop. 38, lemma, pags. 45-471:

«Siano le grandezze AF, FE, ED & DB, & lo strumento
[de B. Lanci) con 11 quale le vogliamn levare in Frospetti-
va, sla GIL, & 1'occkio stia alla sopmita del regoilo mnel
punto C, per 11 quale mirando 11 sopradetti puntf, sianp
segnati dallo stiletto nelli punti della carta LKIHC. Hera
se la carta con la Prospettiva dovesse star Sempre nel cer-
chio attacata, mirandola dal punto C, riuscirebbe ogni cosa
bene, & le grandezze, popiam casg AF, & LK, essendo viste
sotte il medesimo angolo ACF, c¢i apparirebbono uguali, &
mostrerebbanc d'essere le medesime. Ma come 1la carta si
spicca dalla circonferenza LIG, & si riduce in pianc nella
linea QOX, all'bhora si altera & confuonde agni cosa: perche
il punto E, si vede come prima nel punto 0, ma 1l punto 4,
che si doverebbe vedere nel pueato S, si vede nel punto @,
fuor del suq luogo; e similmente 11 punta F, nel punto P, &
gl' altiri due punti D, B, si vedranno parimpenie fuor del si-
te loro nelll punti N, M, & doverebbona essere nelli punti 2
R, le quali parti esseado dal puntec C, viste sotto angolt
uguali nella circonferenza LIG, saranno vguali; pa nella 1i-
nea SR, saranno viste disuguali, perche se fussero uguali,
si comme stanno nella carta QON, dall'ccchin che sta nel
punta C, sarebban viste sotto angali disuguali: bavepdo noi
dimostrato alla prop. 36 che delle grandezze digradate ugua-
11, quelle appariscana maggiori, che sono piu & dirimpetto
ail'occhio, & perd delle grandezze uguali, che sopo nella
carta QON, le due PO, & OF, appariranno maggiori che non
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fappo le due QF, & NN, adunque le due angoli PCO, & OCN, sa-
ramno maggiori delli due QCP, & NCN, adunque le grandezze
AF, FE, ED, & DB, non saranng viste sottp 1% quattro angoli,
che si sannc nel punto C, uguvali, si come si suppone, il che
¢ falso: & cosi le grandezze che nella carta LIG, del cer-
chic sono digradate, & rispondono & quelie della limea AB,
come la carta si riduce & dirittura in planp sarannc fuori
del sito loro, & pon ci mostreranno il verc nella settione
della piramide visuale: & pers questo strumento come falso &
iputile si rifiuta. Ma chi volesse ridurre quesio istrumento
giusio, che pgtesse servire, lasclando 11 regoli con la mira
el medesimo posto che stanno, facciasi la tavola della hasa
dello strumentc quadra, & in cambioc del pezzo di ecerchic
HLEI, si pigli una tavoletta piana, & vi si attacchi la car—
ta, & nel resto si operi come si & detto, & riuscira ogni
cosa bepe.» (Vignola/Danti, 1583, 61-62) [fig. 2.3.6]

«Don Girolamo da Perugia (...] dubita adungque se 1'a-
perationi dello sportello lel «finestré» de Direr! sfano ve-
re, attesg che quelle cose, che dall'occhio sgno viste sotta
angoli ugwali, & in distantia uguale, nello sportelio vengo-
2o disegnate disuguali. In oltre, che volgendosi lo sportel-
lo, & 1'occhio stando fermc nel] mpedesimo luogo, le cose si
segnane In esso sportello disuguali, non servando la propor-
tipne che prima havevano. Et per farmi intender reglion, sia
ia AD, un pezzo df cerchio divisp in tre parti uguvali, alle
quali saranno sottese tre linee uguali, & sia 1l'occhio nel
centro del cerchic E, che vedra le tre prefate grandezze
vguali sotto angoli ugvali, per la nona suppocitione. Sia lo
sportello HK, 1l quale riceverd in se le tre dette grandezze
uguali, disuguali, perche 1a LM, sara minore della HL, & MK,
si come s'é dimostrato alla propositione 32, adunque le tre
parti ABCD, cke swna uguali, & dall'‘ccchin son vedute ugua-
1i, sotto angoli uguali, dallo sportello saranno disegpate
disuguall. In oltre, stia fermo i1 centro dello gportells
mel punto F, & si girl talmente, che il punte H, vadia al
punto ¥, & 11 punto K, al punto 0, e si vedra, che dove la
LY, era minore della LH, diventa maggiore della NP, nella PQ
ecc. Adunque non osserva la propartione, che quelle cose che
eranc minorl, si diminuiscono, & quelle ch'erano maggiort,
cresching. «

#Al gqual dubbio si risponde con brevita in quasta ma-
niera. Lo sportello, che ci bha da disegnare le cose in gquel-
lo stessc modo, che dall'occhio sono vedute, non pus nel
primo caso disegnare le tre grandezze 4B, BC & CD, uguall,
perche dall'occhio sarebbano viete disuguali, & persé le fa
disugvall, acci¢ l'ccchio le vegga uguali, atteso che delle
cose uguall, quelle che pit da presso sono viste, apparisco-
2o maggiori, per la prop. 36, & perche delle tre parti della
linea retta la LM, & piuv vicipa all'vechic E, che non sono
le BL, & MK, & 1i due lati EH, & EK, son maggiori di FL, &
EM, come s'@ dimostrato alla propos. 3, peré disegna la LA,
mingre delle HL, & MX, accis dall'occhio B, siano viste del-
l1a medesima grandezza.«
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»il simile diciamo dellc sportelle X0, perche la HL,
avvicinandosi all'occhio E, nella NP, piuv che non fa la LH,
rella PQ, sara vern che nello spurtello ¥o, si segna la NP,
minore deila PQ, e la PQ, minore della @0, che & piy lontana
dall'occhio dell'alire due: & cosi vediamo 1'eccellenza di
questo sporiells, che ci disegna la grandezza AB, nelle HL,
& NP, disuguali, ¢ nondimenc dall’occhic pel punto E, essen-
do viste sotte il medesimo angolo AEB, g1'appariscono ugua-
Yi: & 11 simile fanno le LM, & PQ, & le N, ¢ Q0. Ft se le
settioni nelle linee HK, & NO, sono disuguali, & ci rappre-
sentann cose uguall, bisagna ricordarsi, che esse non ta-
gliano la piramide AED, con esser parallele alla basa ABCD,
fanno la figura HK, & NO, dissimile alla basa ABCD, & parche
essa e dif parti uguali AB, BC, €D, nelll sportelli verraanao
disuguali HL, LM, XK, & NP, FQ, @0, si come s'é dimostrato
alla propositione 32.» (ibid., 62-63) [fig, 2.3.7]

“Ma perche nel collocare i1 prefate punto [della dis-
tantial possono occorrere di molti accidenti, fa di mestiere
avvertire primieramente, che essendp il veder nostrs in for-
ma di conio di basa circclare, come & detto alla defin. 21 &
alla supposit. 7, bisogna collocare 11 punto di maniera, che
dentro alla basa del conio possa capire la parete proposta,
& non faccia 1'angolo maggiore di guelle che s'é giz detto:
cioe,che la distanza che é dall'ccchio alla parete, sia al-
meno sesquialtera al diametro della basa del prefate conio.
Sia per esempio, la punta del conio visuale nel centro dell’
bumor cristailino T & habbiasi da vedere la parate ABED, &
Sla nella C, 1l punto primcipale, il quale ba da esser sem-
pre nel ceatro della basa del conio visuale, dovendn stare
all'incontro dell'oechio a livello, per la defin., 5, pers
nol non faremo che 11 semidiametro della basa del conio sia
la CB, perche la basa sarebbe il circolo FQAB, & resterebbe
raa parte della parete fuora del conio, e non potrebbe esser
vista tutta in una occhiata: ma se piglieremn per il semidi-
apeirp della prefata basa la CD, sara la basa del conio il
Gircolo BDHRL, & cousi in una sola apertura 1'ccchioc MF vedra
la parete AB, senza punto muoversi; essendo la distanza del-
1'occhio dalla parete CT, sesquialtera alla RS, cloe, la
distanza CT, capisce il diametro RS, della basa del conio
visvale una volta & mezzo, «

»(...]1 Resta ultimamwente di avvertire, che ponenda il
punto della distanza con la regola sopradetta, ei fuggiranno
due grandissimi Imconvenienti: 1'una @&, che essends 11 punto
troppo vicino, fa apparire, che le plante digradate vadiao
all'insu, & le sommita dalle case vadino in &id, di mapiera
che rovinino, come nella pratica pfu 4 basso se ne mostrera
1l'esempio. L'altro inconveniente e, che facendo 4l punta
della distanza troppo vicino, potrd succedere, che il quadro
digradato riesca maggiore che non & 11 perfettio, perche tut-
te le volte che la distanza fusse minore della perpendicala-
re, cioce la linea (CT] della distanza [...] fusse mincre
della perpendicolare [CRI [...1, potrebbe nascere che il la-
to del quadre digradato fusse & maggiore, ¢ uguale ai lato
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del sug perfetto, si come bo dimostrato alla propositione
ottava, che l'esser maggiore il digradato del perfetto, non
pus nascere da aliro,” che dalla troppa vicinanza del punto
della distanza. Ei se procedssse da quelle cke Nonsignor Da-~
niello Barbarc adduce nell'ottava capit. della seconda parte
della sua Prospettiva [(Barbaro, 1568/9, 36-37J, cavandolc
dall'ultimo cap. del primo libro della Prospettiva di maes-
tro FPietro dal Borgo [teor. XIX, Piero/Eicco Fasnla, 1942,
96-99] {cf fig. 2.3.2b1, ne seguirebbe che 1l veder nostro
si facesse sotto angelo retto, cke da me s'é mosirato ossere
impossibile, alla suppositione qufnta. Ogni volta adunque
che la distantia non sard minore della perpendicolare, il
digradato sara sewgpre minore del perfetto; & quanto la per-
pendicolare saré mingre della distantia, tanto il digradato
verrd sempre minore del suo perfetto; il che twtts s'e di-
mostrato alla propositione nona. Ft peré concludende (mos-
trandoci la Natura, che 11 digradato & sempre mingre del
perfettio, come si prova alla propositicne 33) bisogna porre
gran cura di collocare questo punto della distanza di manie-
ra, che non habbino & succedere gl'incomvenienti predetti,
che nell'opere di molti artefici si veggono avvenire. »
(ibid., 70-71» [fig. 2.3.8]

Imatge scorrecta», imatge «practica», imatge «pos—
sible»

Situats en el context de la tradicié clentifica de
la perspectiva artificialls, doncs, les distorsions margi-
nals s'han d'entenére en la loégica del sistema. I en el sis-
tema perspectiu, les coses sén representades de tal manera
que la representacid sobre el pla ens les faci aparéixer com
quan sSoén vistes en la visié directa des d'unes concretes
condicions, independentment de com siguin aquelles coses en
si mateixes 1 independentment de com apareguin quan sén vis-
tes en unes condicions diferents. L'observacié de Vignola/s
Danti (1583, 63> a propésit de les distorsions marginals en
una projeccid plana com l'aparell perspectiu de Diirer [fig.
2.3.71, en donava radé: dEL “finestrsé", que ens ha de dibui-
xar les coses d'aguella mateixa manera que sén vistes per
1'ull, no pot dibuixar-nos iguals les tres longituds AB, BC
i CD, perqué 1l'ull les veuria desiguals; en canvi, les fa
desiguals per tal que l'ull les vegi iguals, atés que, d'en-

tre les coses iguals, les que sén vistes de més a prop apa-
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reixen més grans etc.». Les «deformacions» només sén tals
quan es mira la representacid d'un objecte des d'vuvnes condi-
¢lons visuals que no corresponen a les seves., El cas limit
de les deformacions marginals -en el’ qual 1'obliquitat del
quadre respecte de l'ull és extrema i total- vé& donat per la
imatge anamorfética, la codificacié grafica de la qual apa-
reix absolutament incoherent en una visidéd «normal», i només
recupera la seva entitat d'imatge conereta gquan 1!'observador
en sap reconstruir amb exactitud les condicions de visié [cf
figs. 2.3.4 1 2.3.951.

La visié natural, en condicions de gran obertura
angular del con o piramide visual, amb vistes molt préoximes,
déna imatges «forgades», que tanmateix el nostre c¢complex
sistema perceptiu dneutralitza» immediatament. La perspecti-
va lineal consigna igualment aquest fenomen regpecte a les
representacions -com la fotografia, per la seva banda. Ara
bé, en el cas d'una representacié pictarica farg¢ada -1la
qual, obviament, no conptara amb la complexitat de recursos
d'una imatge ocular ni amb els mecanismes compansatoris de
la percepcié visuval-, 1'observador haura d'atenir-se a les
precises condicions d'observacid amb nolt més escriupol que
en el cas de les representacions normals. No cal arribar als
limits extrems de l'anamorfosi, pers les imatges amb distan-
cles molt reduides i que per tant subtendeixen angles wvi-—
suals de gran obertura, apareixeran sempre deformades a una
observacié dislocada o irregular. I més deformades com més
curta sigui la distancia o més dislocat 1'observador. Leo-
nardo ja assenyalava que aguestes construccions, gue angome-
nava «compostes», es fessin mirar a través d'expedients ad
Aoe, «finestretes», espiells o mires, com s‘ha'pugut llegir.
En tot cas, no es tracta de redrecar «contradiccions de 1a
canstruccié» o del metode perspectiu, sins de procurar que
l1'observador no cometi «contradiccions de visié». El proble-
ma no és «intern» del sistema, dones.

El problema real se situa en una altra banda: com

a minim resulta «poc practica» una representacidé gque només
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pPugui ser contemplada per un sol observador, amb un sol ull
1 a través d'un espiaell fixat davant del quadre. Una cosa
sén les experimentacions o les curiaositats dptiques i el de-
bat cientific sobre problemes grafics, t rer tant les «con-
dicions» que es poden exigir al seu pablic d'entescs o dile-
tants, i una altra cosa les funcions habituals de la pintura
i les possibilitats/necessitats de la seva exhibicis ~en es—
glésies, convents i palaus puablics o privats. La inércia sa-
cular dels habits col.lectius en la wvisis ordinaria de la
Pintura, a més, no propiciava gens 1'exigencia al pablic en
general de les condicions «polifémiquesy més radicals o ex—
tremades de la perspectiva.

La perspectiva permetia confegir artificiosament
imatges «éptiques», d4d'una correspondencia sorprenent . i «me-
ravelloza» —¢ientifica, en hipétesi- amb les visvals, era
realment «briglia ottima della pitturay, wragiaone dimostra-
tiva» i w«di tale natura ch'ella fa parere i] piano rilievo e
'l rilievo pianosy (cf Lecnardo/Richter, 1883, 40-41), pers
les evidents potencialitats del sistema no es podien reduir
2 un mer efectisme de gabinet optic, no es podien esgotar en
l'entreteniment de. quatre experts i d'un grapat d'aficio-
nats. Les funcions generals de la pintura i les mateixes ex-
pectatives visuals del conjunt dels «usuaris» d'imatges pic-
tériques s'havien de fer compatibles amb el nou i sensacio-
nal procediment nascut precisament al seu servei,

Pe primer antuvi, doncs, calia prescindir dels es—
piells, mires 1 altres artefactes de control de 1la imatge de
part dels observadors, aixi com d'aquell tipus de construc—
cions exiremes o forgades -les «perspectives compostes» de
Lecnardo~ que els feien necessaris. Calia suprimir les bar-
reraes entre les potencialitats enormes del nmétode perspectiu
i les possibilitats reals d'assumir-lo que tenien no sola-
ment la gran majoria del pablic, siné una bona part dels
pintors. Calia, per tant, «vulgaritzar» el métode, fer-ne

versions «simples» si no reductives: només aixi esdevindria

“normaly».
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£s pura lliceéncia literaria -un recurs de resum
expaditiu que no s'ha d'entendre en la seva literalitat- el
fet de descriure a posteriori i com si formés part d'un ra-
onament exXxplicit o d‘umn «programa» col.lectiu conscient alio
que en realitat només es formula de facto, al ilarg d'un
proceés dilatat 1 moltiple, que es desplega dialécticament
durant generacions i en el curs del qual es constaten prac-
tiques 1 actituds molt diverses enfront del mateix problema:
la construccié de la imatge pictérica com a imatge wvisual.
Un cop sostret el problema dels cercles cientifics més rigo-
rosos i dels seus planteigs teérics optico-geométrics més
estrictes, i un cop engegada una dinamica de normalitat en
la seva difusié practica, aleshores si que també intervenen
1 s'hi poden barrejar o superposar tradicions empiriques.

En tot cas, les solucions concretes que es.pmdran
censtatar en una pintura entesa com a #representacis de la
visié» peré al mateix temps també com a «“objecte wvisual»
convencional acompdable a un ull lliure seran jJa innumera-
bles, gairebé tantes com els objectius i les circumstancies
de les pintures. En aquest sentit, Klein (<1970, 310> podia
dir que «hi ha tantes perspectives com artistes o estils»y.
La mateixa copiositat de la casuistica aconsella d'obviar-ne
aqui exemples puntuals, pere la importancia del fanomen fa
avinent d'afegir—hi encara algunes reflexions col.laterals.

Un segment progressivament important d'aquestes
solucions @8 mou en la linia de la tradicié intel. lectual,
Poderosa a Italla i en continua expansis: o sigul en la li-
nia que pretén compaginar l'art de la pintura i les seves
necessitats socials amb la ciéncia éptica i les seves exi-
géncies, que s'esforga a construir les imatges amb taot el
rigor possible, alhora artistic i cientific. £s 1'actitud
representada per artistes com Piero, Leonardo o Vignola, als
quals hem vist desaconsellar sempre les construccions pers-
pectives «forgades» o que comportaven distorsions molt evi-
dents si 1'abservador no s'atenia escrupalosament a les con-

dicions de la construccisé, Des d'aquesta posicid, s'insis-
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teix que, en les pintures ordinaries, el pintor no ha de
forcar els angles visuals, és a dir, gue ha d'operar amb
distancies relativament llargues, per tal qgue 1'observadar
—-de fet, diversos observadors simuitanis- puguin abrac¢ar tot
el quadre dins un mateix con a piradmide visual.

L'objectiu consisteix 2 moure's entre els marges
d'allé que és correcte d'acord amb la cieéncia dptico-geomeé-
trica i allsé que és practic o funcionalment eficag per a la
representacié. Dintre d'aquests marges, uns certs nivells
d'incorreccié i de distorsisé sén poc perceptibles o en tot
cas ben tolerables per a espectadors habituals en condicions
de desplagament normals. Convindria recordar ara alls que
s‘bavia indicat abans a propésit de les modalitats de 1la
percepcisd visual humana i dels mecanismes psicolégics com-
pensatoris, inclosa la «consciéncia subsidiaria del suporty»
- remarcada per Pirenne (1970, 123-130), és a dir, que, dintre
d'uns certs limits, els observadors som capagos d'un reco-
neixement plausible de les formes representades a desgrat
d*algunes contradiccions de la representacis, causades tant
per una visié dislocada de 1'cbservador com per deformacions
de la mateixa imatge (cf 1.3. Consciéncia visual i 2.1.
«Item perspectiva est...n», epigraf «Polifem, no moguis
1'ullns). |

Acabem de precisar que les ocontradiccions d'una
imatgé ~tanmateix reconeguda com a correcta, o almenys ac-—
ceptada com a tolerable- poden provenir no solament d4'una
observacié dislocada, siné també de les seves propies defor-
macions, per insistir en una qiestisé de la maxima importan-—
cia: la possessis plena de la perspectiva artificialis amb
totes les seves conseqiéncies tant conceptuals com construc—
tives fou el resultat d'un procés dilatat, fins i tot a Ita-
lia i al si de la tradicié artistica que hem anomenat «in-
tel.lectual». Convindria no projectar a Priori i de manera
simplista als segles XV o0 XVI els coneixements de geonetria

descriptiva actuals, posem per cas, o els que tal vegada
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eren practica comuna en l'ensenyament académic de la pPinturs
an al segle XIX.

Aquesta fluidesa o diacronia de l'adquisicié com—
pieta de la imatge perspectiva s'ha de relacionar amb 1°«es—
glaconada» definicis i fonamentacié tesrica de tots els seus
facfurs constructius —si més no dels essencials, que s'aten-
yé per etapes des de Brunelleschi o Alberti i Piero della
Francesca a Vignola i Guidubaldo del Monte <(of per exemple
Cabezas, 1985, &47-650>~, pere s'ha de relacliorar també amb
la seva laboriosa i desigual difusié en termes de practica
artistica concreta. En aquest sentit, comportava una trans-
formacis, thecessariament lenta, ea les concepcions de 1a
imatge i en els habits professicnals dels pintors, aixi com
en les expectatives i en els habits visuals del poblic.

Es parla de fluidesa o diacronia, doncs, no pas
Gnicament perqué haguessin calgut temps i esforcos per a
trobar les solucions perspectives correctes als pProblemes de
representacié plantejats, siné també perque, de primer antu-
vi, bavia calgut arribar a un planteig caonscient i correcte
dels problemes. I aixé fins i tot en ambilents artistics «li—
beralitzate», a még dels «artesanalitzatsy. Una imatge podia
incloure elements «deformes» -en termes dJ'una construccisd
perspectiva «académican- no sclament perqué encara no sge
n'havia trobat la férmula constructiva correcta, sing pergue
ni tan sols no es buscava, perqué encara no s'estava en con-
dicions de plantejar-ne el problema. Per a citar un exenmple
ja considerat abans, Direr (1525) buscava un procediment de
construccié de 1l'el.lipse a partir de la seccisd obligqua del
con, malgrat que per errcr 1li resultés una forma ogvoide en
comptes de veritablement el.liptica {(cf Panofsky, 1943, 330-
332; Pedoe, 1976, 50-53), En canvi, a l'dEscola d4d'Atenes» de
les Estances Vaticanes, Rafael ni tan sols ng es planteja el
problema de la representacié perspectiva d'esferes amb eix
no coincident amb la perpendicular del punt de vista al qua-

dre, conm les que sostenen Zoroastre i Ptolemeu, i en dibuixa
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els contorns de forma circular en comptes de la formas el-
liptica que hauria estat correcta.

Com interpretard amb tota la rad Andrés de Mesa
{(1980) -dissentint en alixe de Pirenne (1970, 148-150>, el
qual seguia J. de La Gournerie, Traité de perspective 1liné-
aire contepant les tracés pour les tableux plans et courbes,
les bas-reliefs et les décorations théatrales, avec une thé-
orie des effets de perspective, Paris, 1859;, Rafael no es
prenia pas cap «llicéncia» nl «corregia» la forma perspecti-
va de 1l'esfera per tal de suavitzar les distorsions més for-
tes als observadors dislocats, siné que ni tan sols no es
planteja el problema: simplement, encara no sabias gque 1la
projeccid plana d'una esfera «era» 1 calia dibuixar-la com
una el.lipsa. A diferéncia de Leonardo, Rafael na havia ob=-
servat -ni sospitat- que la imatge perspectiva d'un s6lid
tan «normal» com 1'esfera poguds esdevenir cap giegtis
geométrica «sofisticada», malgrat els coneixements técnics
considerables que demostra en la seva Carta a Lled X a pro-
pésit de sistemes de reduccisé grafica dels edificis antiocs
de Roma. Un segle més tard, Jan Vredeman de Vries (1804/5)
encara no ho havia, observat ni sospitat <(cf epigraf «l'em—
pelt europeu del nou model d'imatger), i convindrfia distin-
gir aquesta actitud de la mera «licenza» (cf epigraf «Condi-
cions de l'artifici: Polifem, no moguis 1‘ullny.

En la mateixa pintura de Rafael, el punt de pro-
Jeccid serveix per a organitzar tot 1'wescenari» ~el fondal
arquitectonic bramantesc, les escales, el paviment-, pers
res més. Igual que les esferes, i per la mateixa raé, tampoc
les figures humanes no estan presentades d'acord amb el punt
principal, =iné amb centres de projeccisé particulars { sub—
sidiaris. En aixd el comportament constructiuv de Rafael no
resultava pas una excepcié entre els pintors de l1'eépoca re-
lativament experts an perspectiva, siné més aviat uyna mostra
significativa. Fou rara, i en tot cas de generalitzacié molt
lenta, la conscieéncia que el punt principal era el centre de

projeccié dnic no sclament per a l'escenari, siné tambeé per
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a totes i cadascuna de les figures que s'hi distribuien, 1
que per a les figures era precisament punt de projeccié 1 no
només de definicié de l'escala de les alcades.

Tanmatelx, per a 1l'espectador de 1'«Hscola d'Ate-
nes» tant les figures com les esferes semblen «correctesy» i
rerfectament integrades en un conjunt perspectiu unitari.
Aixé -repetim-ho un cop més- s'explica per les modalitats
del sistema perceptiu huma, pel pes gque hi tenen l'experién-
cia i les constancies perceptives, pergqué els =2lements en
questié s'han contextuat en un marc de relacions rlausible,
poblat d'objectes o formes familiars a 1'espectador i accen-
tuat per un 4s adequat dels colors, les llume i les ombres.
S'explica, per dir-ho com Pirenne (1970, 150>, per efecte
d'una complicada compensacié intuitiva: a causa de la pers-
pectiva natural, els cercles apareixen escorgats als ulls de
l'espectador 1 no formen les imatges retinigques que forma-
rien les esferes reals, peré i'espactador, que coneix 1la
forma i posicié de la superficie de suport de la pintura,
les reconeix com a cercles dibuixats damunt una superficie
pPlana. Com que les esferes reals sempre es veuen circulars,
dedueix que aquests cercles representen esferes. El mecanis-
me, que en bona mesura és inconscient, actua en una observa-—
cié binocular i dislocada.

Els escorqos de les figures de 1'«Escola d'Ate-—
nes», resolts per projeccions separades i independents del
centre de projeccisés general del fons arquitecténic, sén re—
coneguts igualment com a correctes per la majoria dels ob-
servaders. 1 encara, és molt probable que aquests mateixos

observadors que consideren perceptivament *caorrecta», si no

tparadigmatica», la perspectiva da 1'«Escola d'Atenes» -no-
tériament «incorrecta» des dels coneixements perspectius
«academics» posteriors, com s'ha dit-, trobessin, en canwvi,

#distorsions inadmissibles» les reduccions perspectives d'u-
na representacié equivalent que fos exacta en tots els seus
detalls de cossos, caps, esferes..., de la mateixa manera

que troben «distorsionades» les fotografies preses amb gran
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angular, tot i que mostren una perspectiva exacta fine a
L'4ltim detall. Caldria mirar a través d°'un tespiell» com
els de Leonardo per adonar-se d*aquestes «exactituds»: al-
trament, la dislocacis les fa percebre conm a «deformacionsy.

A aquest propésit, Pirenne (ibid., 149~150) con-
signa 1'experiment realitzat per La Gournerie amb una repro-
duccisé gravada de 1'«Escola 4&'Atenes», en la qual havia
substituit les formes circulars de les «esferes» de Zorocas—
tre i de Ptolemeu per . les formes el.liptiques corresponents,
d'acord amb el centre de projeccis principal. Resulta que
ningd no reconeixia com a objectes esférics aguelles projec-—
cions centrals correctes, que donaven les mateixes imatges
retiniques que haurien donat esferes reals en la mateixa si-
tuacié, mentre que s'acceptaven com a esferes els incorrec-
tes dibuixos circulars de Rafael.

L'exemple dels cercles-esfera de 1'«Escola d'Ate-
nes», una «correcclo» espontania i ingénua de les distor-—
sions generada per error o per ignorancia del Problema més
que per un propoesit explicit de resoldre'l, suggereix a bas-
tament la considerable coumplexitat del Praocés histdéric de
pilena adquisicié de la vella «invencion brupnellesco-alber-
tiana -la pintura com a representacis artificiocsa de la vi—
8ié, © intersmeccisc de 1la piramide wvisual. Persd il.lustra,
també, la complexitat del procés d'efectiva i conscient com~
paginacié dels factors tesdrics de la construccis amb els
practics d'una observacié planera -la pintura com a repre-—
sentacié de la visié pers alhora com a agbjecte visual-, tan-
mateix sense comprometre greument una percepcié plansible de
i'obra. (De retap, la mateixa complexitat del fenomen desa~
consella les analisis histériques o critiques gaire simplis-
tes, aixi com la projeccis precipitada de pressuposicions
perspectives actuals, ja «madures», a una etapa perspectiva
precisament «germinalx».)

I el fet gue Leonardo ja hagués anotat que la pro—
jeccid d'esferes s'ha de dibuixar amb contorns el.liptics

—peré no incorpora mal cap esfera en les =eves Pintures (Pe-
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doe, 1978, 54>- no obsta perque la immensa majoria de pin—
tors del seu temps ho ignoressin, com ignoraven tantes al-
tres de les seves penetrants observacions sobre la «realitat
visual». En tot cas, problemes similars als acabats de con—
siderar s'anaren plantejant i resolent poc a poc forga des-
prés de Rafael, tal vegada des de vies diverses i havent de
Superar mes d'un error abans no es conscolidesein i genera-—
litzessin les troballes...

Mentrestant, també 1'hetercgeni pers importantis-—
sim sector de les tradicions artesanes es transformava, en
un sentit que a la llarga les faria confluilr en la tradicis
intel lectual d'origen albertia -o dissoldre-s*hi per la ma-
teixa forga de l'expansisé de 1la perspectiva dacadémica», al-
hora que per les mateixes transformacions en lforganitzacis
social de la produccié artistica. Aixi, ja al 1llindar del
Cinc—cents i a causa del prestigi creixent de la rerspectiva
artificialis italiana i de la seva fonamentacisd teorica, es
van incorporar i difondre trets isolats o parcials de 1a
construceis albertiana, d'una banda, 1 de l'altra van sorgir
intents d'articular les férmules d'origen empiric en codifi-
cacians geométriques més o menys rigoroses i afortunades -a
l'estil del De artificiali perspectiva de Viator (1505,
forga correcte, o bé del de Rodler (15315, farcit de disba-—
rats perspectius-—, desigualment relacionables amb sedimen-
tacions medievals, i en general desigualment coherents des
d'un punt de wvista &ptic.

No és pas qiiestid d'examinar ara aquests fets, que
ja remarca Klein a propésit de Gauricus (1961, 251-207) i
que recentment ha analitzat Frangenberg (1986, 150-171) res—
pecte a la mobilitat de 1'ull —~i Andrés de Mesa (15990) esty—
dia respecte a la idea de curvilinitat. Peré almernys convin-~
dria recordar, amb Svetlana Alpers (1983, 98-103), una ca-
racteristica de base que, a despit de semblances superfi-
cials, distingeix profundament les codificacions geométri-
ques de ftradicid artesana entre si i en relacis a la teoria

italiana: la mateixa concepcis del quadre i de la seva rela-~
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cisé amb 1'ull. D'acord amb aixd, no seria gaire raonable in-
terpretar les opoions grafiques contingudes en la tractadis-—
tica d'arrel artesana com un intent de plantejar solucions
geomatriques alternatives a les brunellesco-albertianes, so-
lucions gque obviessin dificultats practiques del tipus de
les distorsions marginals 1 que, alhora, fossin més ajusta-—
des a condicions fislo-psicolégiques de la visié con, per
exemple, la binosularitat, la mobilitat de 1'uvll, 1'esferi-
citat de la imatge retinica... '

La concepcié del quadre 1 de la seva relacis amb
la visio humana permet de detectar no nonses quing eren eis
models originaris o les tradicions éptiques directament o
indirectament involucrades -o gradualment introduides— en la
definicié de la imatge perspectiva {Frangenberg, 1986, 150-
153>, =iné la coheréncia éptica de la mateixa construccis.
Aixi, sembla que la codificacié geomatrica de certa tracta-
distica nordeuropea —no tota és igual: Direr i el seu segui-
ci fan cas a part, i d'altra banda es comptsa amb una infor-
macié precaria del conjunt (cf Veltman, 1986a, 190)- esdevé
prevalentment una Jjustificacié a posteriori d'expedients
constructius preexistents i d'origen empiric, no derivats de
cap prévia andlisi o teoria oéptico-geométrica de la visis.
Ara bé, amb independéncia del fet que la teoria no determini
amb tota coheréencia la construccis sins que hi sigul projec~
tada en un segon moment per Jjustificar-la, com sembla un cas
freqient en la tractadistica nérdica, la seva tan diversa
concepcidé de la visis 1 de la representacié respecte de la
tradicié italiana no permeten situar en un mateix ordre de
qiestions, malgrat les aparents analogies, les respectives
sclucions de construccié perspectiva de la imatge.

Per exemple, no es podrien interpretar les férmu-
les de Viator -que ja destacavem en un altre lloe (cf epi-
graf «Empelt europeu del nou model d'imatge»)- com una solu-
clé a pr&blemea optico-constructius del mateix tipus que els
que hem vist plantejar a Piero o a Leonardo, perque el sen-

tit dels seus supésits éptics és profundament diferent. Dei-
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xant ara de banda 1l'ana&lisi de les fonts del text de Viator
{cf Brion-Guérry, 1e962; id., 19880, 307-323; Frangenberg,
1986, 1%4-157>, limitemnos a observar que la visié hi és
concebuda per la metafora del «mirall ustori», i que, en
canseqiencia, la representacié de la visié s'hi explica amb
Pressuposicions de la imatge especular: «Sed lux ab oculc
non egreditur: verum ex lucis exterioris splendore in oculum
cadente reflexio quasi &a speculo ignito: per quam forme
rerum coneipiuntur» / «Touteffoiz lumiere ne ist pas de
l'vell: mails la clarté exteriore cheant en icellui reflecte
compe d'un mirolr ardent: par gquelle reflection les formes
des choses sont conceues et apprehendees»s (Viator/Brion-
Guérry, 1962, 170, 173),

Recordem que 1'«¢ull» de Viator i de la tradicié
nordeuropea que Viator consigna no era exterior al quadre i
situat a una certa distancia, com en canvi si que pressupo-~
sava Alberti amb la seva al.lusié a un espectador gque mira a
través d'una finestra. L'«ull» nordeuropeu era cconcebut a
l'interior mateix de la imatge pictérica: unm «ull» en movi-
ment, establert en la linia de l'horitzd -que Viator anome-
nava «ligne piramidale» precisament perqua definia el lloc
dels nombrosos vértexs de les nombroses Plramides visuals
que determinaven les formes de les coses. Bls «tfers points»
no equivalien pas a la distancia de l'espectador respecte al
quadre, segons l'explicacié que més tard en donaria Vignola,
siné que en realitat representaven només dos dels nombrosis-—
sims «ulls» o vértexs possibles —com també ho era el “punt
de fuga» principal: o sigui, diferents posicions d'un ull
mobil- des d'on eren vistos conjuntament els objectes pin-
tats d(cf ibid., 179-192) [cf Viator/Ivins, 1938, figs. A
Illr, A Vr (ed. 15085», i A Illv, A IIIIv, A Vr (ed. 1500)1
[figs. 2.2.81 i 2.2.82}. «Viator terndeix a identificar 1la
imatge representada amb 1'ull, i no pas amb la realitat tal
com s'apareix a un home que s'hi situa al davant des d'un

lloc determinat» <(Alpers, 1983, ©0). Panofsky <1927, 183 n
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€0} Ja intui que el procediment nérdic era «en realitat un
procediment de punt de distancia sense punt de distancia».

Alpers remarca que el metode dels «tiers printsy»
es pat manipular de manera que sembli una perspectiva cen-—
tral unificada c¢om la plantejada per Alberti. Vignola hauria
fet aixé quan integra el métode a la teworia italiana -diu
Alpers, pressuposant la correccld de Kitao {1962, 173-164)
sobre l'origen nérdic del métode «amb punt de distancian;
perée recordem que el supésit no té fonament (cf epigraf
«Nulla &Y truova Iinsieme nato e perfetton)-, perque no podia
entendre una imatge al marge de la nocié d'espectador i de
pla pilctéric, i per tant no podia admetre una construccid
perspectiva anb dos o més punts de vista, Amb tot, més enlla
de les aparences i de les manipulacioas, per a Viator
aquests 1 els altres punts de 1'horitzé urepreseateny veér-
texs de piramides visuals, o sigui ulls en moviment que des
de l'interior del quadre i des de totes direccicns «miren»
els objectes formant~ne els contorns.

Alxi, com déiem, les formes perspectivas dels ogb-
jectes sén generades per un factor <«intericr» a la propia
imatge, per aquests punts de l'horitzé vers on convergeixen
els grups de paral.leles -un punt o «mirada» interior per a
cada grup de paral.leles definidores d'un objecte, 4&‘acord
amb la seva posicié relativa-, en compies d'ésser definides
per cap factor «exterior» al quadre, com seria, a Italia, 1la
situacié de 1'Gnic ull de l'espectador amb la seva piramide
visual, la interseccié de la qual és precisament el quadre.
Els punts-ullis de Viator tenen Pac en <comi, doncs, amb la
projeccié sobre el quadre~finestra de l*dnic ull de 1'cebser—
vador exterior que mira des d'una precisa distancia, com en
la costruzione legittima de Brunelleschi-Alberti, Segurament
per aixé en la tradicié nordeuropea sovintegen tant les
imatges amb vistes miltiples 41 obliqies, en contrast amb la
clara preferéncia de la tradicié italiana per les vistes
frontals i amb el mateix «dogma» de la unitat de 1la inatge
(Alpers, 1683, ©9-100).
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Identificant vista, perspectiva 1 superficie pic-
torica, Viator recull una concepcié de 1la representacis gue
al nord d'Europa tindria una dilatada continuitat. En aquest
sentit, Alpers ha cridat l'atencié sobre el tractat de Jan
Vredeman de Vries, Perspective (1604-1605), també comentat
en el capitol anterior. Il.lustra els Planteigs basics de 1a
geomatria visual de Viator ja des del mateix subtitol:
“Perspective, Id est, Celeberrima ars inspicientis aut
transpicientis oculoprum aciei, in pariete, tabula aut tela
depicta, in qua demopstrantur etcr (Vredeman, 1604/5, fron-
tispici) [«Perspectiva, o sigui, art famosissima de la visié
profunda o penetrant, en la pintura sobre paret, taula o te-—
la, on es mostren etc»l]l. Sén especialment significatives al-
gunes de les seves lamines [cf figs. 2.2.8%abcdl, en les
quals a vegades s'expliciten els punts mitjancant personat-
ges—espectadors o fins i tot ulls, una munié d'ullets dibui-~
Xats a escala -no pas «simbélics»- i que, des del seu veértex
de 1'interior de la imatge, en miren-formen les coses repre-

sentades. En paraules d'Alpers (1983, 100-102>:

«La primera Jamina [fig. 2.2.8%9al mostra el cercla
descrit per 1'ull en moviment, i la segona [fig. 2.2.89b) la
secclé d'aquest cercle, la qual, projectada sabre la super—
ficie pictérica, déna la linia d'horitzé que la travessa. En
una altra lamina [fig. 2.2.89d; peré cf també 2,2.89c), la
multiplicacié dels punts de distancia porta 1'ull d'una vis-
ta a 1'altra, d'aci alla, amunt i avall, dintre i fora d'una
habitacié buida. S'hi produeix 1z mateixa acumulacié de vis-
tes gque suggeria 1'ull en moviment de Viator. Quan les figu-
res hi entren, queden preses per la realitat vista, emboli-
cades com si foscin uns Gullivers em las linies de la visié
que les situen. La multiplicitat d'ulls | de coses vistes
que composen aquestes superficles produeixen up efecte sin-

copat. No hi ha manera de quedar-se fora i copser un espal
homngeni. »

Des d'una concepcié de la pintura 1 de les rela-
cions ull-quadre com la nordeuropea que considerem, en la
qual ia forma perspectiva de les coses es reasl en funcié de
factars «interiors» de la prépia imatge -i no pas, com a

Italia, en funcid d'un factor «exterior», o sigui la posicis
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de 1l'espectador-, les férmules concretea de representacis de
l*espai sclen tenir significacions diferents i poc assimila-—
bles a les de la tradicié italjana, més enlla de les apa-
rents semblances del seu aspecte. I aixé independentment
que, a més, sigul també molt diversa la consisténcia tecrica
—la relacié entre les férmules constructives i la seva fona-
mantacid oSptico-geomeirica- entre ambdues tradicions; Ja
s'ha insistit molt en el fet que la tradicié nérdica s'asso-
cia quasi sempre a l'empirisme dels sectors artesans, mentre
que la italiana s'origina en ambients intel.lectuals, cien—
tifics, 1 genera una «disciplina cientifica». No sembla gai-
re pertinent, doncs, interpretar els diversos expedients de
representacidé de l'espai aplicats en el mare d'aquesta tra-
dicié pictérica artesana com si fossin solucions alternati-
ves a problemes perspectius del mateix tipus dels que es
plantejaven en la teoria i en la practica pictérica italia-
nes.

Tal vegada s'esforgaven a resoldre problemes de
transcripcié d'experiéncies visuals reals relaclonades amb
la mobilitat i l'esfericitat ocular —potser si, al limit:
pero caldria examinar-ne de primer antuvi els casas, i, so—
bretot, caldria analitzar-ne el seu pretes caracter o la in-
tencionalitat de configurar «sisteman—, ara bé, aixi i tot
es tracta de problemes d'un altre ordre. Npo es poden consi-
derar‘solucions concretes als mateixos problemes concrets
que es plantejava la tradicié brunellesco-albertiana, ni en-—
cara menys es poden equiparar a la manera «cientifica» com
els plantejava.

Per tant, si bé pot tenir sentit la lectura «sin-
tetican» que fa White <1949, 58-70; id., 1957, 219-235) dei
recurs de curvar les rectes esporadicament aplicat per Jean
Fouguet i altres pintors francesos -no obstant les remarques
de Gioseffi (1937, 97-105) en el paper que podia tenir-hi
1'0s de miralls convexos-, perqueée interpreta aquestes cons—
truccions en el seu adequat context de la cultura artesana

d'arrel enpirica -com a modalitats de ‘representacié de
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l'espai», no pas de «perspectiva»-, en canvi no é&s gens per-—
tinent la barreja de coses. heterogénies que fa la Brion-
Guérry (1962, 104-112, fig. 31; id., 1980, 307-323), asso-
ciant Fougquet i Viator amb Leonardo. Recentment, C. Maltese
{1989, 202-209) insisteix encara amb noves raons en la ma-
teixa relacisé Fouquet-Leonardo. Els esmentats fendmens pic-
téorics i les seves possibles correspondéncies amb el tractat
de Viator en la concepcidé del quadre o en les praopostes
constructives no soén giestions assimilables, ni per natura-
lesa ni per métode, amb les que es plantejava Leonardo, ni
amb les seves observaclions sobre les distorsions marginals
ni amb un seu hipotétic sistema perspectiu curviiini, hipo-
téticament contraposat a «les erreurs iphérentes & la cas—

truzione legittima d'Albertin {Brion~Guérry, 1962, 70):

#0r, l'expression d'un espace curvilindaire est 1'ex-
pression néme de ce qui est per¢y par potre regard, si nous
n'interposons pas entre ce que nous voyons et ce gque nous
peignons une structure pré-~établie {(comme 1'est par exemple
la costruzione legittima des Italiens) qui redresse la visi-
on originale. Daps la réalité, tovtes les lignes droites qui
Joignent & notre oeil les objets contemplés, 4 1'sxception
du rayon central, subissent une déformation, d'autant plus
accentuée verticalement, horizontalement et longitudinale-
ment qu'elles s'éloignent davantage de ce rayon. Bn peintu-
re, la transposition réaliste de cette vérité visuelle se
traduit par une régression vers le point de fuite qui s'ex—
Prime en lignes convexes a l'oeil.» (ibid., 105)

«L'image perspective [du Courcnnement de Charlemagne
de Fouquetl] ne résuylte pas de la projection, sur une surface
plane, de 1'objet vu, comme elle le serait dans la costru-
zione legittima, elle lalsse supposer que cet objet a été
profeté a 1'intérieur d'une sphére.» {(ibid., 107)

“En ce qui concerne celles [solutions données au pro-
bléme de 1'expression perspectivel] qu'adopte Fouguet, rela-
tivement plus facile & cerner, 1l n'sst pas douteux qu'an
doive les rapprocher des théories de Jean Pélerip (dont il
était 1'ami). Lorsque dans le De Artificiali Pergpectiva,
Viator compare 1'oell & un «miroir ardent», o'est qu'il est
conscient du fait que les rayons visuels, coptrairement s ce
qu'arfirmalt Alberti, se reflétent sur une paroi qui n'est
pas un plan. A la méme époque, nous 1'avons vy [ibid., 67-

* 74), seul parmi les Italisns de sa génération, Léonard de
Vinci le remarque aussi: c'est en raison des “contradicti-
ons" qui le frappaient dans la perspective artificielle al-
bertienne qu'il raccomande, dans ees dermiers dcrits, de
s‘en écarter pour revenir a ce qu'il appelie une "perspecti-
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ve simple” qui n'est ni la costruzione legittima nf ia pers-
pectiva naturalis des Grecs mals leur emprunte & I'une et a
l'autre. » (ibid., 108-1097

A desgrat gque per a una exposicié completa i afi-
nada d'aquests problemes de curvilinitat caldra esperar la
conclusidé del treball en curs ja citat d'Andrés de Mesa
(1990), que també& inclou una critica a la pagicié de la Bri-~
on-Guérry, convindria insistir encara en el fet que les dis-
torsions marginals sén indici d'insuficiéncies practigues de
la perspectiva artificialis, perd no pas d'errors o contra-
diccions internes del propi sistema. Alguns procediments
constructius aparentment andomals -sobretot ele constatats en
ambients artesans—, gque s'han interpretat en el sentit de
propugnar un «metode» alternatiu de «perspectiva curvili-
nia», tenen altreé explicacions més raonables i ben fonamen-—
tades (cf més endavant, epigraf «La pPressuposicisé del "punt®
inexistent»). En tot cas, l'ocbjectiva complexitat del Procés
social d'acomodacié d'una imatge perspectiva correctament
construida a les multiformes funcions practiques exigides a
les representacions s'hauria de poder analitzar i interpre—
tar sense barrejar—-ne o confondre'n les dades.

Caldria distingir, per exemple, les limitacions
que soén inherents a tota representacis, de les egpecifica-
ment assignables al sistema perspectiu. O beé, distingir alis
que afecta a la base tedrica o a la coheréncia del sistema
perspectiu en si, d4d'alld que en constitueix només un incon—
venient o una dificultat practica generada per certes opera-
cions amb el sistema. O encara, distingir els tipus de cons-
truccions espacials perspectives o d'ambit cientific i Lla
seva problemAtica, dels tipus de construccions espaclals
d'ambit artesa i la seva problematica, és a dir, distingir
@ls resultats i problemes grafics derivats dfuna aplicacid
del sistema perspectiu —-fonamentat en una teoria ¢ptico—geo-
métrica de curs cientific—, dels resultats i problemes deri-
vats de l'aplicacié de procediments espacials empirics -gue

a vegades es podien justificar a posteriori amb aproxima—
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cions tedriques, perd tanmateix heterogénies, sense configu—-
rar cap sistema i d'una consisténcia cientifica mées aviat

precaria.

En el fons, potser el problema del «talsd d*Aquil-
les» de la perspectiva no passa d4'una simple «inflamscién:
potser s'han «inflat» les seves limitacions perque de primer
antuvi s'havien desorbitat les seves qualitats i avantatges
«il.lusionistesn. La representacis perspectiva no reprodueix
ia visié, no ens mostra el mén tal com el veiem —tampoc no
he fa, ni podria aspirar a fer-ho, cap altre sistema de re-
presentacié-, peréd no per aixd caldria considerar «incorrec-—
cions» o #incohereéncies» els limits objectius del seu siste-
ma grafic. En aquest sentit, el marc segurament més ajuystat
per a l'analisi de les relacions entre la imatge visual i la
perspectiva es vpodria desprendre d'umna locida reflexié
d'Ernst H, Gombrichk (1982, 318-319):

%La perspectiva no pot ni ba de pretendre representar
el m3n "tal com e] veiem®. Les constdncies perceptives, gque
ens fan infravalorar la reduccis gbjectiva dels objectes amb
la distdncia, sén només un dels factars que vap en coatra
d'aquesta pretensis, Ara estem en condicions de comprendre
que la selectivitat de la visis té uns fonaments moit dife-
rents. Hi ha maneres diverses de "veure el mén*, peré les
aspiracions de la perspectiva ébviament es decanten pel ti-
pus de visié "instantdnia fotografica®, d'un sol ull esta-
tic. Per aixs no té sentit preguntar-se, com o5 fa massa so-
viat, si aquest ull vew ol mén en forma esférica o bé blana
-com damunt 1'interior d'una esfera o bé com damunt d'un pla
de projeccié-, perqué no el veu ni d'upa manera ni de 1'al-
tra. L'dnic punt de visié prou ben enfacat no és ni corbat
pi pla, i la resta del camp visuval queda massa indistinta
per a poder treure conclusivms respecte a aixd. Certament,
podem desplagar el punt ben enfocat cap on vulguem, perc en
el moment de fer-ko deixarem de veure el punt anterior, del
qual només en queda el record. I amb aixé arribem a 1'aspec-
te més cantellut de tota la teoria perspectiva: gquan repas-
sen amb la mirada wuna filera de columnes arrenglerada en an-
&le recte respecte a la linia de visié central, seriem capa-
§0s de comparar unes amb altres amb prov exactitud les di-
verses dimensions dels obfectes que veiem en cadascun dels
successius actes perceptius concrets? I, en el cas que en
téssim capagos, ho fem de debs en la realitat? Ho dubto mol-
tiesim La teoria de la perspectiva serveix per a escollir
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de la millor mapera els camps de projeccis, peré no pas per
a explicar l'experiéncia de la visis,»

Un cop destriats aquests conceptes -se'n podrien
assenyalar altres de similars, pers valguin els rapids
apuntes indicats fins ara-, el fenomen de les distorsions
marginals no «fa problema» tan greu com a vegades ha pogut
semblar. Si més no, se n'hauria de redimensicnar 1'abast,
potser menys fonamental d'alls que a prinera vista no sugge-
riria la copiosa -i apassionada- bibliografia dedicada al
tema, la qual afavoreix la impressid que les distorsions
marginals sén «el» problema dels estudis histérico—artistics
sobre perspectiva. No obstant aixd, s'ba de reconéixer que
questions «frontereres» —-com la de l‘'esfericitat i la mobi-
litat de la vieié (ara cf Frangenberg, 1986, 150-171%- s'hi
relacionen estretament. El mateix debat sobre la «perspecti-
va curvilinia» o sobre sistemes de representacis altermatius
de caracter esferic plantejat formalment per Panofsky (1927)
remet a la «qiiestié de les distorsions» quasi a la manera
d'una «prova de laboratorin.

De fet, les distorsions es poden entendre tambeé
com una situacié limit del sistema perspectiu confrontat amb
ia visié, 1 en concret amb les condicions visuals planteja-
des per 1l'optica fisiclegica i per la teoria angular de
l'optica geométrica d'EBuclides. S{ més no sembla agquest el
nucli fonamental de la intuicié de Panofsky en hipotitzar un
«sistema» de representacié alternatiu al renaixentista: re-
lacionar l'optica fisiolégica i la teoria angular amb una
derivacié grafica -en sentit ampli, uperspectiva», No acon-
segui demostrar la seva intuicléd, peré certs episodis d4'his-
toria de la perspectiva, per ara isolats i «anomalsy -com el
de Rodrigo Gil i Hernan Rulz descobert per Lino Cabezas
(1985 1 1089), que consigharem nmeés endavant, o bé& d'altres
que estudia Andrés de Maoza {1920)~, semblen confirmar, si no
la hipdtesi concreta de Panofsky, almenys la seva idea que

un sistema alternatiu al renaixentista s'hauria de despren—
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dre de la confluéncia dels supésits dptics fisiolsgics i eu-
clidians, 1'abseéncia dels quals en el sistema brunellesco-
albertia fan palesa les «distorsions marginals». Aixi, les
distorsions i la seva interpretacisé han esdevingut objecte
d'atencié preferent d'una part substanciosa de la recerca
histérico-artistica, en un sentit que aqui encara no haviem
considerat, o només haviem esmentat de passada. Per atxs,
dedicarem un darrer apartat a comentar les seves connexions
mes significatives, polaritzades especialment en la inter—

pretacid 4°'Erwin Panofsky.

Curvatura de les rectes 1 esfericitat de la imat-—

ge: dcosa piu dispuiativa che da usarias

D'entre els estudis més importants dedicats a 1a
problematica éptico-perspectiva que en alguna mesura es po-
drien considerar antecedents de Panofsky, segons ell mateix
reconegué (Panofsky, 1927, 105 i 144 n 9), caldria esmentar
de primer antuvi els de dues autoritats cientifiques del se-
gle XIX: Helmholtz 1 Hauck, Reccrden que el fisic Hermann
Ludwig F. von Helmholtz fou el primer d'afirmar la idea de
la curvatura de les imatges vistes a causa de la corba reti-
nica: Haadbuch der Physinlogischen Optik, I1I, Hamburg-Leip-
zlg, 1856, 1 «Optisches iiber Malerein, s Populidre wissens-
chafftliche Vortrédge, 3, Braunschweig, 1871-1873. Sén molt
més copiosos els deutes de Panofsky envers les idees del ma-
tematic Guido Hauck. Al seu Dfe subiektive FPerspektive und
die horizontalen Curvaturen des dorischen Styls (Stutigart,
1679), Hauck interpretava les anomenades «correccions Spti-
ques» dels temples dorics 41'engruiximent de les columnes
angulars, la curvatura dels elements horitzontals com esti-
i¢bats o entaulaments, etc., ja referits per Vitruvi, De ar-
chitectura, III, 11 4 13; IV, 4; V, 8 i 13- com una traduc-
cld de la «visié subjectivan de l'haome, diversa de la donada
per la perspectiva tradicional. De passada, d'acord amb al-
gunes andlisis de pintures pompeianes del Segon i del Quart
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E=til, Hauck atribui als antics un veritable «sisteman Fers-
pectiu, diferent de la perspectiva central i basat en un
component esieric que es resolia segons un esquema del tipus
anomenat d'deix de fuga» (per a la critica, cf Giloseffi,
1957, 12-13; id., 1963a, 282-284)>.

En aquesta matelxa linia, ja en el nostre segle,
G.J. Kern estudia 1l'espai parspectiu dels Van Eyck (1904) i,
amb una especlal dedicacié, el de la pintura trescentista
italiana «precursaran» del descobriment brunelleschiA, el
qual era mostrat com la culminacid d'un procés histéric re-
s0lt per passos graduals; al seu treball Die Anringe der
zentralperspektivischen Konstruktion in der italienischen
Malerei des XIV Jahkrhundrerts («Mitteilungen des Kunsthisto-
rischen Institutes in Florenz», 1912, pags. 39-85), el més
citat 1 segurament el més significatiu dels que emprengué
sobre temdtica perspectiva, retroba versions diverses de
1'eaquema de «divisié simétricar o «eix de fugas Jja plante-
jat per Hauck, com a sistema de transicié vers una construc—
cld amb «punt de fuga» Gnic per a un sol pla. La «invenzio-
ne» de Brunelleschi hauria consistit només a estendre a tot
i1'espal pictéric del quadre la unificacié determinada pel
«punt de fuga» (cf l'epigraf segient, «La preesuposicié del
"punt" inexistentr», amb la critica fonamental de ¥esa,
19990,

D'altra banda, Jacques Mesnil, en ele seus estudis
sobre «Magacclio et la théorie de 1la Perspective» (Revue de
1'Art ancienpne et moderne, 203, 1914, pags. 145-156) i Ma-
sacclo et les débuts de la Renaissance (La Haye, 1927), des
d'un enfocanment estétic i estilistic ~en comptes del técnic
o geametric que havia prevalgut en Hauck i1 Kern~ recusa el
valar d'cobjectivitat naturalista assignat des de sempre a la
perspectiva brunelleschiana: la considera una abstraccis de
la nostra experiéncia visual, i per tant un fenomen estric-
tament explicable en termes d'estil i al =1 de la mateixa
obra d'art. Amb Mesnil, i per primera vegada en la recerca

histérico-artistica, es rlantejava alle que la Marisa Dalai
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(1961, 123-124) ba qualificat d'wauvtentica frattura»s en un
dels dogmes més solids de la historiografia artistica: 1la
convicclé que les lleis de la perspectiva es fonamentaven en
les lleis naturals de la visié, 1 que per tant el sistema
perspectiu tradicional era el métode més idoni i legitim per
representar l'espail visual.

Una ulterior temptativa de demostrgr la no-natura-
litat de la perspectiva fou la de Niloutine Borissavlié-
viteh, «L'Esthétique scientifique de 1*Architecture: Décou-
verte de la perspective optico-phisiologique» (Bulletin de
l1'Amical de 1'Ecole Spéciale d'Architecture, Paris, 1923),
un treball poc afortunat a despit de les pretensions cienti-
fiques 1 de la solemnitat de 1l'anunci del descobriment d'una
«pergpectiva optico-fisioldgican, al capdavall basada, se-
gons Gioseffi (1957, 10-11), en una confusid entre el quadre
perspectiu 1 l'esfericitat de les «imatges retiniques» re-
sultant de la rotacié ocular (per a una sintesi més Anplia
d'aquests i altres antecedents de Panofsky, cf Dalati, 1961,
120-124; Giosmeffi, 1963b, 152-153; Veltman, 1980, S70-572).

Erwin Panofsky emprengué, des d'aquest posit de
conceptes, una vastissima reflexié sobre la rerspectiva i el
Seu gruix d'implicacions -histdriques, figuratives, filossé-
fiques, cientifiques, iconografigues...-, que cristal.litza
en una obra excepcional publicada fa seixanta anys perd tot-
hora vigent en moltissims aspectes a desgrat d'algunes fisu—
res importants: Die Perspektive als wsymbolische Form»
(«Vortrédge der Bibliothek Warburgr, 1924/25, Leipzig-Berlin,
1927), Ja esmentada en alires llocs del present treball. Com
ha escrit Gioseffi (1863b, 153>, el text de Panofsky «resta,
nel bene e nel male, il punto di partenza e il primoc motore
di tutte le indagini wulteriorir (cf també Previtali, 1961,
52-58). Exposicions raonades d'aquest reflex determinant en
la recaerca histérico-artistica posterior fins avui, que aqui
necessAriament s'han d'obviar, es trobaran als treballs de
Dalai, 1961, 115-137; id., 1968a, 96-105; Klein, 1963, S77-
587; Veltman, 1980, 565-584.
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El marce interpretatiu general sobre la problemati-—
ca perspectiva en el qual se situava Panofsky -o tanbé els
seus predecessors i seguidors, salvant les precisions que
convingui fer en cada cas— esdevé una dada de la maxima per-—
tinéncia, sobretot, en gcasié de considerar la seva lectura
de fendomens tan crucials i ramificats com el de les «distor—
sions marginalg», que es fa confluir en la qiiestié de 1les
anomenades «curvatures subjectivesy de les rectes i de
l1'ttesfericitat» del camp visual natural -no considerada per
la perspectiva artificlalis. També s'associen a la mateixa
problematica expedients constructius d'altra mena aplicats a
representar la tridimensionalitat sobre el pla, fent abs-
traccis que es tracti prdpiament de 4sistemes» coherents de-—
rivats d'una precisa teoria optica, fos quina fos, o bé de
simples esquemes d'origen empiric, heterogenis entre si i
sovint amb relacié difuea o fina { tot aleatéria regpecte de
l*'experidncia visual.

Ja vam remarcar en el seu moment (cf 2.1 «ltem
perspectiva est...», epigraf Qiestid de noms) que Panofsky
(1927, 99 i n 5) considerava «simbalica» —-en el sentit cas—
silrerid de significativa relativament a factors histérico—
estilistics- no pas la perspectiva artificialis de Brunel-
leschi-Alberti siné, seguint Lessing, tota mena de recursos
de transformacié del quadre en «finestra», independentment
de¢ si la representacisé era ddeterminada per una impressis
lmmediata sensible o per una construccis gecmétrica més o
xenys “correcta"» ~amb aguesta darrera, «correcta» entre co~
metes, al.ludeix a la construccid brunellesco-albertiana.
Igualment, ja haviem consignat (cf 1.4, Imatges de les imst-
ges, epigraf L'espai dels filésofs i 1l'espai dels Pintors
etc.>, i ara deixem de banda, la qiestiéo de la presumpta
correspondéncia, segons Panofsky, entre les diverses forma-
litzacions logiques de l'espai de part dels filésofs i eis
diversos «sistemes» de representacis de l*egpai de part dals

artistes ~tant el sistema perspectiu renaixentista com al-
tres hipotétics usistemes», s'entén.
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Des 4'aquesta equiparacié de la perspectiva renai-
¥entists de tradicié intel.lectual amb la resta de férmules
empiriques de tradicié artesana, 1 un cop tot s'ha homoge-
neitzat en «sistema» constructiu de 1'espai plctéric corres-
Porent a una determinada oconcepeisd filosséfica de 1*espat,
aleshores, per tant, cada «sistema» pot esdevenir un mer
factor estilistic, i com a tal sotmés a aquells tipus de ca-
racteristiques que se solen assignar a les dades d'sestil»
—per exemple, un comportament «evolutiu» o d'‘bibridaciée for-
mal, com van sostenir EKern 1 Mesnil. En un context aixi, Pa-
nofgky {cf ibid., 100-103) interpretara la perspectiva cen-
tral brunelleschiana com una «auda¢ abstraccils de la reali-
tat» perqueé, a parer seu, a més de basar-se en una concepcis
matemitica de l'espal -o sigui, a més de considerar l'espai
infinit, constant i homogeni-, pressuposa que yna intersec—
cié plana de la piramide visual representa adequadament la
nostra imatge visuval. I aixs per a Panofsky comporta una
abstraccié reductiva de la nostra efectiva ilmpressié visual,
perque no té en compte que la visié és binocular i mobil -en
comptes de monocular i fixa-, la qual cosa confereix al camp
visual una forma egférica. Tampoc no té en compte els condi-
cionaments psicofisiolégics de 1la imatge visual, ni un fet

que Panofsky qualifica 4'«importantissim», és a dir:

«Fn la imaige retinica, les formes de les coses ~inde—
pendentment de la seva "interpretacis® peicolégica 1 dal fet
real de la mobilitat de la mirada~ as troben projectades so—
bre una superficie concava i no sobre una de plana, amb la
qual cosa, ja en un nivell inferior i també pre-psicoligic,
e@s déna una discrepadncia fonamental entre la "realitat® 1 la
construcclé [perspectiva remaixentistal (I, paturalment,
aguesta discrepincia apareix també en els resultats similars
obtinguis per un aparell fotografic).» (ibid., 103)

Ho cal insistir ara en la formidable complexitat
tant fisiologica com psicoldgica de la percepcisé visual hu-
mana a la qual al.ludeix Panofsky, ja coneiderada a basta-
ment en el capitol primer d'aquesta primera part. A compara-

cié amb les imatges naturals, gqualsevol immtge artificiosa
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esdevé per forga, almenys fins avui -comptant-hi ele resul-
tats coneguts de recerques en l'ambit de les imatges cinema-
tografiques i holografiques-, una drastica i més o menys re-—
ductiva esquematitzacié. Per tant, i1 Pel sol fet de consis-
tir en un métode de representacis, la perspectiva artificia-
lis és una simple esquematitzacié de l'experiéncia wisual:
recull unes dades i prescindeix o fa abstraccié d'altras.

Peré, en aquest sentit, convindria precisar aqui
una cosa que Panofsky no deixa explicita: que qualssevol al-
tree procediments de representacié diferants de la perspec—
tiva artificialis participen també, com a minim, dels matei-
x08 limlts de reduccié radical de les imatges naturals, i
que forgosament tots fan també abstraccisé de cartes dades de
la imatge psicofisiologica, bé que puguln recollir-ne certes
d'altres. En tot cas, la giiestid consiateix a wveura quines
dades visuals es recullen en concret i de quines es prescin-
deix, i en definitiva amb quin tipus de representacié o de
elistema constructiu s'evoquen globalment amb més eficacia
—amb una major correspondéncia respecte del comportament
efectiu del nostre sistema sptic- experiéncies visuals re-—
als. Deixem de banda per ara, un cop mé=2, que calgui conei-
derar prépiament com a «sistema», o no, tota mena d'expe-
dient grafic per a suggerir la tridimensionalitat de les
fofmea en l'espail.

. La «discrepAncia» entre 1a imatge natural i 1la
construcclé perspectiva renaixentista, aixi com la referan-
cia esférica de la primera a causa de la binocularitat i mo-
bilitat de la visié -per rotacisé del Cap 0 per un cert des-
plagament del punt de wvista, no pas per la simple rotacis
del bulb occular-, sén dades perfectament establertes i que
el mateix Leonardo tenia en compte, com s'ha comprovat en la
seva reflexié sobre le= «distorsions marginals». Ara bé&, Pa-
nofsky afegeix una esfericitat o curvatura suplementaria a
la imatge natural -influit per Helmholtz i per les «curvatu-
res subjectives» de Hauck i de Kern~ a partir d'una dada fi-

slolégica que no és pertinent a aquests efectes 1 que en
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canvi ell considera «un fet importantissim»s: la projeccis de
la «imatge retinican sabre una superficie céncava.

A propéosit d'aixd, recordem el caracter «¢codifi-
cat» o intermedi de la «imatge retintica», que consisteix an
determinades distribucions d'estimuls lluminosos no parcep-
tibles encara com a «imatge»: en relacié a 1ia imastge termi-
nal o «imatge» propiament dita és indiferent, per tant, la
seva inicial configuracié coéncava -en realitat la retina
comprén més d'un hemisferi del globus ccular. Per la mateixa
raé, també és indiferent la «inversién de la dimatge retini-
ca», aixi com la seva «fluidesa» -o sigui, el fet que les
rotacions del bulb ocular desplacen i projecten els estimulse
liuminosos a zones diferents de la superficie esfarica, de
manera que la imatge visual d‘un objecte é&s el resultat de
successeives «ilmatges retiniques» de l'objecte. Aguesta imat-
ge wacabada» és de caracter psicolégic 1 es forma en el cor-
tex cerebral a partir de la transformacié de les excitacions
retiniques, peré també d'altres informacions emmagatzemades
en el cervell (c¢f 1.2. La llum i 1la visidé, 1 1.3, Conscién-
cia visual), .

La confusié d'assignar la impressié d'eefericitat
del camp visual no pas a la visié amb dos ulls i en movi-
mant, siné a la projeccld, pretesament percebuda, de 1a
imatge del mén exterior sobre la superficie concava da 1la
retina -com si 1l'ull fos una mena de «cambra obscura» amb
FPantalla concava i nosaltres veléssim les imatges ja forma-
des 1 projectades en la nostra propia retina-, afebleix
greument la hipétesi de Panofsky, sobretot perque el malen-—
tés de la «concavitat» esdevenia la pressuposiclé dels seus
arguments principals. Era a la base de la seva interpretacis
Do solament de la perspectiva renaixentista com a «abstrac-
cié», i de les wdistorsions marginale» com a mostra de 1ia
tcontradiccié entre imatge perspectiva i imatge retinica»,
sind tamﬁé del fenomen de les «curvatures subjectives» de
les rectes. I molt especialment, encara, era a la base del

sentit que Panofsky atribui a les construccions espacials
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tant de la pintura antiga com de la medieval -considerant-
les com un «sistema» de dperspectiva corbay, contraposable
al sistema perspectiu renaixentista i mée atent que no pas
aquest a les dades psicofisioclégiques de la visié.

A propésit de les «curvatures subjectives», que
Panofsky (1927, 106-106 i n 10-13) addueix = continuacis de
les ddistorsions marginals», associant tots dos fendmens no
Pas a la visis binocular en moviment sinéd a l'esfericitat de
la retina, se'n podria resumir 1l'enunciat amb els seus Pro-

Pis termes:

«Xantre la perspectiva plana projecta les linies rec-
tes com a tals linies rectes, el nostre idrgan visual les
considera corbes (considerant-les corbes convexes observades
des del centre de la imatge): d'aquesta manera, un tauler
d'escacs objectivament recte semwbla, en acgstar-gos-hki,
corbar-se com un escut, mentre que un tauler objectivament
corbat sembla, contrariament, pla, i1 les linies de fuga d'un
edifici, que em una comstruccié plana ens semblen rectes,
serien, d'acord amb la imatge real de la retipa, corbes,
tenint en compte gque, comsiderades precisament, també les
verticals haurien de sofrir una lleugera curvatura, » (ibid.,
104-105)

Tanmateig, caldria observar amb Giosmeffi (1957,
§7-68, 130 n 11, 143 n 78; 1957/58, 469) que sobre la reti-
na, obviament, totes les rectes asdevenen corbes —~cap corba
ng bi resulta recta, en canvi-, peréd sén les corbes «més
rectes possibles», 0 sigui sempre «arcs de cercle mAximys.
Precisament la noclé visual de «recta» s'ha format a traves
de la percepclé dels arcs de cercle mAxim en 1la imatge reti-
nica. A mésg, no té sentit PensSAr que les rectes «es veueny
corbes, en la mesura en que, com s5'ha dit, no veiem la nos-
tra retina, siné el mén exterior. La imatge retinica és sen-
pre corba, tant quan veu el mén exterior com gquan veu una
representacid, tant per a la realitat com per ail quadre. En
definitiva, el problema d'una representacid no consisteix
pas a saber com es forma la visié, sind a fer que realitat i

quadre donin lloc a visions coincidents <(ibid., 10).
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Com el mite que wva c¢ircular entorn dels pPintors
impressionistes -encara no del tat extingit-, segona el qual
¢plntaven la seva imatge retinica», tampoc en el cas de les
#curvatures subjectives» no té cap fonament &ptic real 1*ad-
duida esfericitat de la «pantalla retinican <(cof Pirenne,
1970, 33-34 n 7). L'observacié de H., von Heimholtz al Ja ¢i~
tat Handbuch der Physiologischen Optik (1856, 1896=) (fig.
2.3.9] recgollida per Panofsky no és sinéd un exenple tipic de
tdistorsions marginals»n: fixant exactament 1'ull al centre
de la figura a la distAncia indicada pel segment lineal A,
les distorsions de la quadricula es veuen com un tauler
d'escacs normal, perd aixd és degut al fet que la distancia
en relacié a 1l'ull varia de la zaona central a les perifari-
ques del pla de representacié, i les distorsions o curvatu-
res permeten drestituir» la imatge d'una quadricula caorrecta
(cf Piremnne, 1970, 172-177>.

Res a veure, per tant, amb la pertinéncia d'una
representacisé corba de les rectes objectives —amb cap upers-
‘pectiva curvilinian, doncs—, perqué al capdavall una repre-
sentacisé no substitueix pas la visis, siné que en pretén una
réplica que alhora és «objecte de vieis»: si veléssim corbes
les rectes reals, veuriem igualment corbes les rectes repre-
sentades, de manera que ja no caldria dibuixar-les com a
corbes perqué aleshores les veurien sinplement «més corbes»,
Es donaria el cas que des de Gibson se Sol anomenar la «fal-
lacia de El Greco», és a dir, la falsa creenga que la defor-
macié d'una figura ha de ser causada per les deformacions de
la visié de l'artista que va pintar-ia, com si la presumpta
deformacié de la seva visié no afectés en la mateixa mesura
la wvisié dels objectes reals que la dels objectes pintats
(cf 1ibid., 69).

En optica o «perspectiva natural» la giiestis de
lea «curvatures» respon al mateix fenomen que leg distor-
eions marginals, perd no pas per raé de 1'esfericitat de 1la
imatge retinica com sostenia Panofsky siné pel principi ja

formulat per Euclides que les coses més proximes a 1'ull
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subtendeixen angles visuals majors i Per tant es veuen mésg
grans, 1 les couses més allunyades subtendeixen angles wvi-
suals menors i per tant es veuen més reduides. Per aixé, la
convergencia de les paral.leles amb la distancia es produeix
en tots sentits, fins { tot quan sén ortogonals a l'eix op-
tic. No solament les vies del tren convergeixen a la llunya-
nia, dones, siné que tanmbé les horitzontals d*una dilatada
fagana de palau o bé d'una llarguissima paret d*alcada uni-
forme dregades davant nostre ens semblarien converglr a dre-
ta i esquerra del camp visual si giravem la vista a una ban—
da 1 a l'altra. L'algada de la paret en la zona més proxima
a l'ull subtendeix un angle vigual major, perd subtendira
angles visuals progressivament menors a mesura gue les seves
parts siguin més distants de 1'ull -malgrat que objectiva-
ment l'alcada de la paret es mantingui constant~, i per tant
amb el moviment del cap i la mirada a dreta i esquerra es
veura progressivament menor tant a la dreta com a 1'esquer—-
ra, fins al punt que les seves rectes horitzontals resulta-—
ran lleument curvades i convergents per a un observador (cf
Pirenne, 1970, 83 1 164-165).

En canvi, en «perspectiva artificial» 1a pProjeccid
central de la paret o de la facana del palau hauria de man-
tenir les horitzontals paral.leles, pergué «la projeccisé
d'un objecte sgobre el pla &s tanbé uyn objecte, 1 la visis
que en tenim obeeix igualment les lleis de 1la perspectiva
natural» {ibid., 165>, segons la qual les coseas redueixen
les seves dimeneions d'acord amb la seva digtAncia de 1°ull.
Les condicions de vieis de 1'objecte/paret no es reproduei-
¥en pas en la visid de l'objecte/representacid de la paret:
naturalment, se'n reprodueix només la imatge vista -1 de
manera que la imatge tridimensional de la paret i 1la inatge

plana de la seva representacis siguin superpasables, en teo-
ria.

«La representacié perspectiva de la parat no ds cap
replica de les aparences o impressions subjectives, ni de la
imatge retinica, ni tampoc no és el registre dels angles vi-
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suals pertinents. La imatge perspectiva d'un objecte, en te-
oria és, a més d'un objecte en si, un "substitut® de 1‘cb-
Jecte real, en el sentit que és construida de tal manera que
per a l'ull situat en el centre de prajeccié els angles vi-
suals corresponents dels obfectes i de les saves parts, dfu-
na banda, i de la projeccis dels objectes I de les seves
parts, de l'altra, sén sempre els mateixosy (ibid., 165,

L'explicacié del fenomen de les distorsions margi-
nals i, en general, de la giiestié de les «curvatures» que
dona Gombrich (1959, 306-310) es manté en aquestes pautes,

pers a més hi integra explicitament el matis de la mobilitat
visual en el vessant de la representacié. FPosem Per cas, en
una reprasentacié de la fagana d'un palau com 1'esmentada
suara, vista frontalment 1 amb les zones laterals lleumant
curvades i convergents a dreta i esquerra. En realitat, diu
Gombrich, el pintor assegut davant 1'amplia fagana i mirant-
ne el centre veuria molt poca cosa -o no veuria res- dels
sectors laterals d'aquell frontis, si tenim en compie que
l'angle visual de la visis nitida o foveal &c molt reduit i
que la visié periférica é&s amplia peré d'una definicis molt
precaria. Aleshores, per definir bé la seva imatge visual,
el pintor hauria de desplagar el cap i els ulls per enfocar

clarament les zones laterals de la dreta o de l'esquerra de
la fagana.

®Es natural que, quan es gira cap a la dreta, 1'entera
fagana semblara convergir en upa direccis, quar es gira cap
a l'esquerra en uma altra; pers si volgués pintar aguests
seciors de l'edifici, ipstintivament giraria el cavallet per
tal de posar-se gbliquament respecte de la facana, { en el
mopent de fer alxé la simple perspectiva exigiria una imatge
convergent. En altres paravles, mentre as va girant el pin-
tor és coanscient d'una successis d ‘aspecites que gira eatora
seu. Allé que nosaltres ancmenen Yaparenca® resulta sempre
formada per upa successié d'aspectes, diguem-ne una melodia,
que ens perpet d'avaluar la distdncia i1 les dimensions. ob-
viament aquesta melodia pot ser imitada per un aparell cine-
matografic, peré no pas pel pintor de cavallet. £s compren-—
sible que els pintors intueixin que la projaccic corba pot
suggerir el moviment de les lipies de manera méc convincent
que la projeccié lineal, perd aquest sistems curvilini és un
expedient de compromis per representar no pas un sol aspec—
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te, sind molts alhora. ¥i aquest sistema ni cap altre no po-
den agpirar & representar el mén «tal conm apareixy; aixi 1
tot, en 1'ambit de la perspectiva ortodoxa ens les havem amb
relacions tangibles, mensurables f[...] No s'insistira pai

prou en el fet que l'art de la perspectiva aspira a realit-
zar una equacié correcta: procura que la imatge aparegui com
1'objecte, i l'obfecte com la imatge. Un cop acomseguit ai-
xo, s'‘acomiada i sanies pasqiies. No pretén pas de demustrar-
aos com se'‘ns apareixen les coses, perqué és dificil de dir

quin seatit podria tepir aguesta preteasis.» (ibid., 309-
3102

Gombrich ha insistit soviant en els problemes rela-—
cionats amb la visié i la representacis perspectiva, apli-
cant a l'analisi histérico-artistica moltes idees de Gibson
sobre la percepcld visual (pers també polemitzant-hi, of
id., 1982, 186-199>. D'acord amb la seva arborescent refle-
¥16 entorn de l'experiéncia visual ~4f entorn de la visis que
Gibson anomanava «d'instantania fotograficax {ibid., 286-
328)-, d'una banda, i dels sistemss de representaclé hists-
rics -de la funcié de les imatges definida per Gombrich com
el «principli del testimoni ocular» (per exemple, <f id.,
1959; 1982, 200-253 i especialment 289~328)>-, de l'altra, 1a
perspectiva no resulita un sistema arbitrari de representacis
(cf 1bid., 329-351l>, sind el millor matode possible, en re-
lacié al qual, perd, caldra distingir sempre el «qué» —1‘eg-
cena enfront de 1'ull, susceptible de ser mesurada i repre-
sentada- del «com» -la imponderabilitat de ia seva percaepcls
fisio-psicologica (id., 1972, 120-149).

La fonamental distincid, que constitueix el npucli
de la giestié de fins a gquin punt la imatge perspectiva é&s
natural o és un ner convencionalisme, concorda no solament
amb els resultats de 1'analisi psicolégica de la visisé o amb
l'experiencia de les imatges fotografiques, gue Gombrich ad-
dueix molt sovint, siné també amb el pensament de tedrics
perspectius dels segles XVI 41 XVII, com ha mostrat el recent
astudi de Frangenberg (1986, 150-171) sobre la imatge 1 el
moviment ocular en els tractats de Viator fins a Guidubaldo

del Monte. La perspectiva, doncs, s'atén al Hgue» sense pre-
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tendre representar el «cuﬁm, 1 per aixé es basa en la visis
instantania, o sigui, en allé que éc possible veure des d'un
sal punt de vista: «El principi del testimoni ocular exigeix
que restenm i1mmébils, que mirem en una sola direccis i que
tanguem un ull si l'obiecte observat &s tan pProxim que l'e-
fecte de paral.laxi binocular esdevé sensible [...] Quan gi-
rem el cap, aleshores l'ull, o millor, els ulls, descriuen
un semicercle que té per centre el coll, i movent-los la in-
formacié canvia {...] 5f es vol aplicar rigorosanent el
principi del testimoni ocular, cal excloure de la imatge
qualsevol cosa que no sigul visible des d'un determinat
punt» (Gombrich, 1982, 305-307).

La interpretacié de Gombrich de les «curvatures
subjectives» com un efecte de l1l'instintiu moviment rotatori
dels ulls i el cap per ampliar el restringidissim camp de la
visisé foveal -é4s a dir, com un efecte d'«imatge composta» o
de «seqiéncia» que, légicament, comportara una reduccis pro-
gressivament major en les coses A mesura que sigui major lia
seva distancia dels ulls— <cf sobretot ibid., 289-328), re-
sulta un argument clau en el debat histérico-artistic scbre
la perspectiva. En completem la referéncia recardant una de

les darreres precisions de l'autor, ja consignada unes pagi-

nes més amunt:

«la perspectiva no pot ni ha de pretendre representar
el mén "tal com el velen", lLes constancies perceptives que
ens fan subvalorar la reduccié objectiva dals obfectes anb
la distdncia sén només un dels factors que van en contra
d'aquesia preteasié. Ara estem en condicions de compreadre
que la selectivitai de la visié té uns altres fonaments. Hi
ha diverses maneres de “veure el msm®, peré 1l'aspiracis de
la perspeciiva se cenyeix obviament a la visis del tipus
"instantania fotografica®, d'un sol ull estatic. Alxi, no té
santit la pregunta, plantejada sovint, de si aquest uvll vey
el min en forma de l'interior d'una esfera o bé d'un pla de
profeccis, perqué no el veu ni d'una mapsra ni de 1‘'altra.
L'dnfc punt ben enfocat de la visié no és ni corbat ni pla,
i la resta del camp visual resuita massa ipdefinida per a
poder pronvnciar-nos en una qiestié aixi, Certament, podexn
desplacar a voluntat el punt focal, peré quap ho fem canvia
la visié precedent, de la gual ens gqueda només el record.
Hem arribat, amb aixs, al tems més costerut de tota la teo-
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ria perspactiva: quan recorrem amb la mirada una filera de
columnes arrenglerada en sentit ortogonal respacte de ia 1i-
nia de visié central, de debs estem en condicions de compa-
rar upas amb altres les diverses dimsesions dels objectes
que velem en cada un dels actes de percepcié?, 1, fins i tot
admetent que en som capagos, ho fem efectivament en la roa-
1itat?. Ho dubto moltissim. La teoria de la perspectiva ser-
velx per a seleccionar de la millor manera els camps de pro-

Jecclé, pero no pas per a explicar 1'experiéncia de 1a vi-
sié.» {ibid., 318-31®

La imatge perspectiva, doncs, gque nomée cerca de
formar les coses representades sobre el pla de tal manera
que des d'unes certes condicions de visié —-des d'un punt 1 a
una distancia donades— ens apareguin igual com ens apareixe-—
rien aquelles mateixes coses en vigidé directa, es limita a
representar-nos una sola imatge, no pas una segiiéncia -una
successisé d'aspectes o una melodia, en deia Gambriéh— que
quedaria reflectida en curvatures laterals. lLa conscidncia
renaixentista que la perspectiva comporta la seleccid de la
imatge en un instant del moviment ccular (Frangenberg, 1986,
130-1712, ja era implicita des del mateix experiment brunel-
leschia (Manetti/Robertis-Tanturli, 1976, 57-80), i al cap—
davall és perqueé s'ha de veure com una «instantania visualy
que la «1nstantanié perspectivay a vegades «no pot dibuixar
1guals [(les longituds objectivament igualsi, pergue 1l'ull
les veuria desiguals; en canvi, les fa desiguals per tal que
1'ull les vegli iguals, ates que, d'entre les coses iguals,
les que sén vistes de més a prop apareixen més grans» (Vig-
nola/Danti, 1583, 63).

El fenomen de les «curvatures subjectives» 1 el de
les «distorsions marginals» responen, segons tot aixs, a va-
riacions de la mateixa qiliestié de 1la distancla o relacis
ull/objecte 1 ull/quadre, & a dir, a les mateixes causes
optico-perspectives, les quals, com s'ha dit -i avui bona
part de la coritica histérico-artistica tendeix a acceptar-
bo, incloses les posicions més diguemne wfiloséfiquesn (cf
Damisch, 1987, 23-24)-, no tenen res a veure amb 1'erronia

pressuposicic panofskyana relativa als efectes visuals o
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grafics de la concavitat de la retina. Reblem aquesta qiies—
tié amb la incisiva argumentacié de Gioseffi (1957, 1i-12 i
129-130 n 8-9) [fig. 2.3.10] sobre el nucli central del, per
a ell, fals problema. El seu escrit, cronolégicament ante-~
rior a les opinions de Pirenne i de Gombrich ja recollides,
fou una de les primeres i més corrosives intervencions en 1a
polémica sobre la «perspectiva curvilinia» plantejada, entre
d'altres, per Borissavliévitch i scobretot per Panofgky, els
quals haurien relliscat «en la pell de platan de la confusis

entre quadre perspectiu i imatge retinican:

wConsideriamo, per semplicita, tre sole colonpe [fig.
2.3.10]. Xella rappresentazione prospettica sul piano B aon
risultano, per la verita, uvguall (uguall risulterebbero solo
se si trattasse di “"sagome®, prive di profondita): guella di
mezzo {(che nella realtad sl vede, plu grossa) & riusclita, an-
zi, plu sottile delle altre due.t

vConsiderands ora (per effetto deilla rotaziope dell’
occhio, schematizzata in tre momenti distinti) ciascuna di
esse cume gggetic di una visione separata, otteniamo tre
distinti *assi” (o “raggi cemtrici*): PA, PB, PC. Pare che
cié debba implicare 1'introduzione dei due nuovi piani pros-
pettici a e ¥, perpendicolart agli assi FA e PC. Sv codesti
due piani le due colonne laterali figurano {(quadro teorico,
ma rapporiabile a corrispondenti immagini retipiche) effet-
tivamente npinori della centrale.«

»la prospettiva comune, che proietta su di un unico
plano (8) e per la gquale quel rapporta vienme invertito, &
stata dunque smascherata quale falsa e bugiarda? Se veramen-
te gquel rapportu si vedesse invertito, sarebbe falsa davve-
ra. Xa la visione delle immagini prospetticke su B resta i-
dentica alla visione della corrispondente realta: a, a' o a¥
danno luogo ad una medesima immagine retinica, analogamente
2 ¢, c' e c'. Né potrebbero comportarsi diversamente, in
quanto, determinati dal medesimi raggi visuali, si veggono
sotto 1 medesimi angoli.«

»Il fatto che, per esaninare la colopna di destra,
1'occkis abbia dovuto ruotare verso destra e che, per vedere
distintamente quella di sinigtra, si sia nuovamente girato a
sinistra, non da luogo a complicazioni: per gsservarne, sul
quadro, le rispettive immagini, dovra infatti ripetere Ia
medesina girnastica. E le due colonne laterali, dipinte sul
piano B8 {(a‘, c¢'), si vedranano, anch'esss come le vere, con
asse rispettivamente in FPA e FC. Il piano di proieziome non
& pid, in tal casv, perpendicolare all'asse, ma obliqua.
Percié, maggiori della centrale, quandoc si misurino obbiet-
tivamente sul piang del quadro, si vedono, come le vere, mi-
nori, quando si gwardino da P: proiettando infatti su quadro
obliquo (apamoriosi), le massicce deformazioni che risultano
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ad una veduta frontale venguno automaticamente corretta, se
I'occhio dell'osservatore si riporta, lateralmente, nal cen-
tro proiettantae. «

»& cosi che, nel quadro prospettico, gli episodi mar-
ginali che, per essere distint!, richiedono la rotazione
dell'ocecchio, *“si vedono® esattamente come se fossero ripor-
tati sul piang perpendicolare al nvovo asse. Fosserg quadra-
t1, disegnati secondo le regole della prospettiva *gormale”,
st vedrebbero mattersi da se medesimi in prospettiva “acci-
dentale*. » (ibid., 11-12)

A s'ha vist qus Panofsky entenia el fenomen de
les curvatures -relacionables amb la mobilitat de 1*ulil- 1

el de les distorsions marginals -degudes a projeccions sobre
sectors del pla que esdevenen coblics respecte de la situacié
de 1'ull- com efectes de l'esfericitat natural de la retina.
Per aixd considerava que 1la perspectiiva artificialis renai-
¥entista, en la mesura en que fela abstraccis d'aquesta
caracteristica de les imatges psicofisiocleoques -1 que pres-
Suposava un espai totalmwent racional, és a dir, infinit,
constant i homogeni-, esdevenia una construccié wabstractay
en relacid a 1l'efectiva percepcisé visual de 1la Tealltat, i
per aixé mateix uma construccié «no natural», «convencio~
nal»., En canvi, a,6 parer seu, es Podien bhipotitzar altres
“sigtemes» de representacié de les formes espacials uque co-
neguessin la modificacié esférica de les coses vistes», 1
conseqiientment que fossin «més ajustats a l'estructura real
de la'impressié visual subjectivaw; per a Panofsky (1927,
106> aquest sistema é&s retrobable en «un temps gue estava
avesat a veure perspectivament, pers no a veure en perspec—
tiva plana: 1'Antiguitat classica»r.

Per a la coherancia del discurs panofskyd segons
el qual la perspectiva esdevé «forma simbélica», també en el
tsistema perspectiun del mén classic hi correspondria una
pressuposiclso determinada de l'espai -una concepcié en ter-
mes perceptius de discontinuitat 1 d'agregats, i no pas de
continuum o infinit, sistematic 1 abstracte, com en la con-
cepcld renaixentista i moderna {(ibid., 112-115)>-, 1, natu-

ralment, hi estaria en estreta relacié 1*6ptica classica, en
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especlal 1l'expresgsisd euclidiana de lee dimensions visuale no
pas a partir de la distancia entre els objectes i 1'ull, és
a dir amb mesures lineals com pressuposava la perspectiva
renaixentista, sind mitjangant angles visuals, és a dir amb
graus angulars o arcs de cercle {(ibid., 106~107>. Arran &'a-
quests factors (persé of 1.4. Imatges de les imatges, epi-
grafs L'espai dels filésofs i l'espai dels pintors ete., 1
Geometria de la visié), Panofsky interpreta els escassisseims
testimonis antics conservats, tant tedrics conm figuratius,
en el sentit que reflecteixen un wsisteman perepectiu de ca-
racter esféric: una uperspectiva curvilinia» diferent de la
“perspectiva lineal» moderna, equivalent com a «sistema» 1
d'una capacitat de representacis de l'axperiéncia visual
potser encara superior -o almenys més adequada des d'un punt
de vista psicofisinldgic (ibid., 108-112; id., 1966, 183-
187>. <Ens limitem ara a seguir el fil de la concepcisd gene-
ral de la perspectiva en Panofsky tpot examinant-ne els seus
arguments, peré naturalment deixem de banda una andlisi del
problema de la perspectiva a l'Antiguitat classice conside-
rat en si mateix; per a l'amplissima qiiestié i per a la in-
formacid bibliografica corresponent, cf Vagnetti, 1979, 100-
128 1 120-164.>

Els indicis literaris de 1l*Antigutitat gue al.iu~
deixen a representacions perspectives o que 8'hi paodrien re-
lacionar sém poc explicits, fragmentaris si na residuals, i
dispersos al llarg de set centuries. Es troben en textos
d'Euclides (s, III aC), Lucreci (s. I aC), Geminos i Vitruwvi
(s. 1 dC), Ptolemeu (s. II dC)>, Damianus ¢s. IV dC) i Procle
(g. V dC). Panofsky (1927, 108-110 i 155-159 n 18-20) déna
un pes demostratiu prioritari -en el sentit del coneixement
de part dels antics d'un sistema perspectiu curvilini- ale
dos fragments de Vitruvi <(De architectura, I, 2, 2, i VII,
proem , 1l: «Scenographia est frontis et laterum absceden-—
tivm adumbratio ad circinique centrum omnfum linearum res-
ponsus» i «Namgue primum Agatharchus Athenis Aeschylo docen-

te tragoediam scaenam fecit et de ea commentarium religuit,
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Ex eo monitl Democritus et Anaxagoras de eadem re scrl pse—
runt, gquemadmodum oporteat ad aciem oculorum radiorumque ex—
tentionem certo loco centro constituto lipeas raticne naty-
rali respondere, uti de Incerta re certae imagines aedifi-
ciorum fn scenarum plcturis redderent speciem, et quae in
directis planisque frontibus sint figurata, alia abscedentia
alia prominentia esse videanturs), tanmateix susceptibles
d'interpretacions molt diferents, com igualment els passos
de Lucrecli (De rerum natura, IV, 424-429) i d'altres autors
{cf almenys Dalai, 1968b, 208-2909; Gioseffi, 1957, 16-24;
id., 1957/58, 468-482; id., 1963b, 131-1835 i 153-154; Vag—
netti, 1979, 111~116, amb bibl.; White, 1956; id., 1957,
¢49-271; per a Ptolemeu, cf en especial Edgerton, 1975, 106~
123,

Els indlcis figuratius conservats de 1'Antiguitat,
limitats a episcdis residuals de pintura vascular suditalia-—
na del s. IV aC i de pintura hel.lenistica tardana, espe-
cialment de 1'anomenat Segon Estil pompeid, confirmen encara
la convicclds de Panofsky (1927, 111, 158-159 n 20, 180-166 n
24) en l'existencia d'aquest sistema de representacis pers-
pectiva curvilinia. Consistiria en el desenrotllament de 1a
superficie esférica sobre el quadre pla, a partir d'una do-
ble seccié vertical i horitzontal que passés pel centre de
l'esfera; en paraules seves, es resoldria en la construccisd
segient [ fig. 2.3.111, de resultats mnlt similars algs esque-—

mes ja postulats per Hauck i Kern:

«I si construim unlcament awb 1'ajfuda d'un tal "cercle
de projeccié” lde Vitruvil (en el qual, com déiem, bhan de
ser substituils els arcs del cercle per les cordes correspo-
nents) obtindrem un resultat que coincideix en un fet impar-
tant amb les obres conservades: les prolongacions de les 1;i-
nies de fonddria no concarren en un punt, siné que es troben
{fa que els sectors del cercle divergeixen en certa pesura
del veriex en el seu desenrctlilament) convergint lleugera-
ment lan sols de dos en dos en diversos punts, els gquals es
troben tots en un eix comi, de manera que es produeix la im-
pressié d'una espina de peix [fig., 2.3.111.¢

#Sigul o no sigul! sostenible la interpretacis de Vi-
truvi, er la mesura que podew compravar—la (és quasi impos-
sible de demostrar-la, Ja que els quadres que ens han arri-
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bat estan copstruits, sense excepcis, amb total falta de ri-
gor?, la representacié antiga de 1'espai era 1'espina de
peix, o, dit més seriosament, el principi de l'eix de fuga,
unes vegades sopta la forma d'una convergéncia lleugera, tal
1 com l'acabem de descriure, i qgue colncideix amb la nostra
hipotética canstruccis del cercle, umes altres en la forma
més esquemdtica, pero més manejable, d'un trag més o menys
paral.lel de les linies de fondaria obliqies, tal com &s
comprovable en els vasos del sud d'Italia del segle IV abans
de Crist.» (ibid., 110-111)

Caldria constatar de primer antuvi, 1 en aixs co-
incideix tothom -comengant pel mateix Panofsky (ibid., 111,
160 n 24)~, que els testimonis pictdrics antics que avul es
coneixen sén mnlt escassos i marginals. Deixant de banda 1a
pintura vascular, es limiten al grup d'obres conservades en
la regié italiana del Vesuvi 1 a pogques reliquies més dis-
perses sobretot per Roma i rodalies: sén les dniques mostres
sobreviscudes d'una produccié artistica que s'inicia a Gre-
cia 1 que sabem molt copiosa 1 prolongada, peré que ara co-
breix tan so0ls una petita franja cronologica de 160 anys,
d'entorn el 80 aC fins al 79 dC. No es podrien considerar
mostres significatives des de cap punt de vista, ni histérice
ni artistic, perd de fet sén 1'inic «document» picteéric real
aexistent, més enllk de les referénciles literaries, i, amb
les precaucions que sén del cas, tot estudiés s'hi ha d'ate-—
nir (per a un estat de la qiiestié, amb informacis bibliogra-
fica, cf Vagnetti, 1979, 116-121). %= a partir 4d'aquest ma-
terial, doncs, que Panofsky —-i abans d'ell Haueck, o després
Little (1937, 486-495), entre d'altres— #“comprovary la seva
interpretacié dels passatges de Vitruvi i dedueix el «siste-
ma perspectiu curviliniy, 1l'esquema constructiu en tegpina
de peix».

¥o és pas necessari sostenir el coneixement de la
perspectiva central en 1'Antiguitat -com sosté Gioseffi
(1657, 28-47; id., 1957/68, 472-482; id., 1963b, 181-135), a
partir de Hendrick G. Beyen, «Die antike Zentralperspektive»
(Archéivloglischer Anzeiger des Jahrbuchs des deutschen ar-—

chdologischen Institutes, 1939, pags. 47-72)- per a refusar
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l1'existéncia d'aquest zistema curvilinli en la pintura antiga
conservada. 1 encara ho és menys per a interpretar als es—
quemes de construcclé espacial basats en la simetria -els
del tipus anomenat d'espina de peix o d'eix de fuga, els
quals, en la hipétesi de Panofsky, el reflectirien- en el
sentit molt més racnable de recursos empirics d'organitzacis
espacial, aproximatius i heterogenis, sense cap pretensis
tedrica ni cap subjeccild matemAdtica (cf Vagnetti, 1979, 118;
White, 1957, 262-271; cf també la posicié de Mesa, 1980, 29-
50). El «sistema» de perspectiva «curvilinian imaginat per
Panofsky no es pot desprendre en absolut de cap dels pacs i
inexactes testimonis grafice conservats, que com s'ha apun~
tat tenen altres lectures més sbvies i versemblants.

A més, un procediment comnstructiu tan laboriés com
el d'aquest sistema feia poc Gtll, si no impracticable, la
seva aplicacld clara 1 correcta -i encara movent-nos en
1'ambit ideal dels principis, pergue Panofsky Ja reconeix
que la pintura sobreviscuda només déna reduccions molt pra-
caries o incorrectes del sistema curvilini. En tercer lloe,
tampoc 1'esquematitzacisé sptico-geométrica propomsada per Pa-
nofsky arran de la gseva lectura dels passos de Vitruvl no té
una fonamentacié tedrica gaire consistent. Gioseffi (1957,

134-135 n ©9) ha analitzat des d'aguest punt de vista 1'im~
probable «sistema curvilini», diseeccionant-ne i posant—-ne

en evidéncia les contradiccions. Transcrivim, a desgrat de
la longitud, la seva explicacié de 1a proposta curvilinia
panofskyana -que qualifica d'«impensable», com a «sistemay 1
com a «curvilini»-, per la penetrant lectura que fa dels
conceptes implicats t{ perqué, de retop, també fa emergir la

feblesa d'algunes de les pressuposicions de Panofsky <(ibid.,
21-26);

«Risulta dai disegni (fig. 2.3.11] che il Panofsky am-
mette non uno, ma dus tagli della &fera: uno verticala,
1'altro orizzontale. Ambedue passanc per il centro., Fin qui
s1 ottepgons, regolarmente proiettati su calotta sferica, 1
so0li punti dell'oggetto che giacciono nei due piani di sezi-
cne e che corrispondonc agli assi verticale e orizzontale
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della veduta inquadrata. Per procedere oltre con i1 medesimo
rigore occorrerebbe che il quadro fosse veramente una calot-
ta sferica nel cul centro venisse a trovarsi 1'ccchioc dell*
osservatore. Tale quadro persd, veduto dal suo giusto centro
di vista, risulterebbe assolutamente identico al quadro pia~
bg corrispondeate, cosi come sembra plana, poniamo, 1la prosg-
pettiva del! Pozzo, dipinta nel catino absidale di S. Igna-
zio: vale a dire effettivamente su superficle sferica.«

#¥a il Panofsky evidentemente non pemsa che 1 quadri
antichi fossero sferici. Immagina percié un trasferimento
del quadro sferica sul quadro piano. Ma a riproiettare sul
piano dal medesimo centro cié che a stato gi4 prolettato
sulla sfera, ci si ritroverebbe tra le mani propprio guella
prospettiva plana e comune da cul si intendeva rifuggire. B
allora, benché cié sia assurdo e benché i Greci lo sapesse-
ro, 11 Panofsky pensa ad uno sviluppo della superficie sfe-
rica sul piana (non altrimenti si spiega i1 suo "srotolamen-
to" tAbrollungl dell'arco di cerchio).t

»4 quesio punto 1l procedimento diventa affatto incom-
gruente. Infatti, analogamente a quanto si fa nella pratica
della prospettiva plana, 11 Panofsky applica (come si vede
dallo schema fipale) anche a zone superiori e inferiori al
punto di vista quelle medesime partizioni che ha reperito
sul circolo equatoriale e, rispettivamente, a zone che si
irovano a destra e a sinistra del medesimo punto, gualle cke
ha reperito sul circolo per cosi dire *"meridianc®. «

»Cic significa che, In realtad, per reperire le parti-
" zionl in senso orizzontale, egli ka supposto una superficie
di proiezione cilindrica, verticale, con la concavita rivoi-
ta verso l'osservatore (un “embrice® posto ali*impiedi):
quella superficie vieme poi svolta o srotolata sul quadro
plano. ¢

»Poco importa che sul piana che riceve lo "sviluppo®
le arizzontali siemo per riuscire inflesse (trannes quella di
2e2zZD, @ Coon coavessitd progressivamente crescenti wverso
1'alto, 1in alto, e verso 1l bassg, in basso}: da codesta
sviluppo si deducono iInfatti le sole verticali che perman-—
gono rette. ¢

¥Per reperire quindi le partizioni in sensc verticale
11 Panofsky si & servito ancora di una superficie cilindri-
ca, ma di traverso (un embrice “coricato® e con la concavita
sempre rivolia all'osservatore): stesa successivamente anch’
essa sul piapo del quadro. Da questo auave “sviluppo” saran-
no desunte le sole orizzontali...«

»Va da sé chke codasti due diversi sviluppi di due di-
verse proleziopi non sono fn nessun modv sovrapponibili, pé
altrimenti combinabili insieme. E se le linee cosi laborioc—
sapente dedotte riescono alla afine & incrociarsi tuttavia
ira di lore con qualche apparenza di ordine, cié & soltaato
perché qualsiasi sistema di orizzontali incrocia ad angolo

retio qualsiasi sistema di verticali...» {ibid., 134-135 n
59)
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L'analisi del «sistema curvilinpi» panaciskya tra-
eix, de passada -peréd Giocseffi (ibid., 23-28) no desaprofita
l'pcasié de subratllar—-ho-, 1'equivoce d'algunes de les seves
pressuposicions. Queda mnmanifesta, espaecialment, la feblesa
del supdésit que els artistes antics «no podien» tenir el
«concepte de limit» —i per tant, el dels punts de fuga—-, ni
la nocié d'«espai homogeni», ni, a causa de l'esfericitat
del camp visual i del postulat angular d'Euclides, la idea
mateixa de projeccisé sobre el pla, Perque, en realitat, 1la
construccié curvilinia contewplada per Panofeky comporta
gairebé tots els postulats fonamentals de 1a perspactiva
Plana que segons el mateix Panofsky haurien de ser estranys
a la concepcié espacial de 1l'Antiguitat: wtaglio della pira-
mide, punto di vista uniéo, conservazione del carattere di
rettilineita delle parallele al pianc del quadro ¢ delle or-
togonali di fuga, convergenza -sia pure a coppie- delle me-
desime ortogonali (cic che implica, bene o male, la nozione
di punto di fuga e il concetto di limite)s {ibid., 23>. _

Aixi, la implacable argumentacis de Gloseffi acaba
per esmicolar del tot la hipétesi panofskyana d'un sistema
perspectiu curvilini en el mén antic —suscitada al =eu torn
per l'error de considerar l'esfericitat de la retina un fac—
tor pertinent en la formacié de les imatges. Cal prendre ac-
ta per molts conceptes del grandiés assaig de Panofsky -1 en
cancret per la seva mateixa 1lligé, tan audag 1 estimulant,
d!«bhistoricitzar» les rapresentacions de l'aspai, d'interre-
lacionar teories odptiques i médtodes grafics—, peré malgrat
la brillant elaﬁnracié intel. lectual 1 la densitat de l'eru-
dicié que hi aplica per a demostrar la no naturalitat de la
perspectiva i la convencicnalitat dels «sistemes perspec-
tius», en el nucli basic de la seva demostracis la hipatesi
no queda confirmada. Al contrari, sembla clar que els pin—
tors de 1'Antiguitat classica no van aplicar esquemes de
construceis espacial «curvilinis».-i que la cultura artieti-
ca antiga ng coneixia o no formula cap dsistema» perspectiu

fonamentat en la pretesa esfericitat de 1ia imatge visual.
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Més aviat, els escassos testimoniz tant literaris
com grafics sobreviscuts contenen indicis suficients per a
hipotitzar amb certa versemblanca, sSi un cas, el coneixement
de la «perspectiva central» préopiament dita entre els antics
-sobretot arran dels escrits de Vitruvi i de Ptolemsu, no
tant dels exemplars de pintura coneguts—, pers ara cal dei-
xar de banda aquesta qiiestié. En resum, doncs, no es pot
parlar de l'existéncia d'un «sistema de perséectiv& curvili-
nia» en 1'Antiguitat, difereat i contraposable al sistema
perspectiu renaixentista fins al punt de poder interpretar
la perspectiva moderna un mer procediment «convencionaly de
rapresentacisé -i per aixd una «forma simbolican: potaer es
podra mantenir malgrat tot el qualificatiu cassireria, perd
anmb altres significacions © per altres raons, no pas les ad-
duides per Panofsky. Un sistema perspectiu d'aquest tipus
¥curvilini», relacionable amb supdésits de l'dptica fisiolo-
gica i basat en la teoria angular d'Buclides -tal com havia
intuit Panofsky, doncs-, fou hipotitzat en ambients arqui-
tectonica eepanyols del segle XV1 (cf Cabezas, 1985 i 1989,
com veurem tot seguit: perd justament fruit de la mateixa
cultura renaixentista subjacent en la perspectiva brunelles-
Cco-albertiana, i no pas una «forma simbslican caontraposable,

Cal concloure, en fi, que les «distorsions margi-—
nals» no deriven d'incoheréncies del sistema i no comporten
problemes tedrice, siné com a maxim d'aplicacis practica, i
que, per la seva banda, les anomenades dcurvatures subjectli-
ves» responen a un fenomen de mobllitat de la visié, a tot
estirar, peré que convindria no relacionar amb un sistema
com la perspectiva central que pratén només representar
imatges i no pas seqiiéncies d'imatges. Al limit, unﬁ repre-
sentacisd espacial -en sentit ampli- podria suggerir amb ex-
pedients diversos i desigualment ajustats a experiéncies vi-
suals aquests efectes de mobilitat -0 assscciables a la mo-—
bilitat~, tanmateix no és gens casual gue fonamentalment se
n'hagi detectat la preséncia en esquemes constructius de ca-

racter empiric. Resta el fet que una imatge «cientifica» com
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la «instantania» perspectiva no els preveu ni els podria
cocnsignar -per limitacié estructural, si es vol, perdé no Pas
per incoheréncia.

Encara menys es podria detectar 1la perspectiva
curvilinia en la contradictdria espacialitat de 1'Edat Mit-
ja, des de la tardana antiguitat i el mén bizanti fips a la
pintura romanica 1 gética. La pervivéncia medieval de férmu-
les espacials relacionables amb les antigues -en particular
les maltiples versions detl conegut tipus anomenat 4Q'«espina
de peix»— no es podria interpretar, com fa la Bunim (1940,
en el sentit d'una pervivéncia residual del «sistema pers-
pectiu curvilini» hipotitzat per Panofsky en 1la cultura
classica: no hi ha raons per a pariar ni de «cistema» ni de
“curvilinin. D'altra banda, tot i que Panofeky, a qui la Bu-
nim segueix, de primer estengués també a les represenfacians
medievals la interpretacié de l'esquemn d'despina de peix»
com a conseqiéncia geométrica del teorema angular d'Euclides
{Panofsky, 1927, 109-111), en un segon moment la mantingué
exclusivament per a 1les representacions de l'antiguitat
classica (1d., 10960, 206~-207):

tPeré aquesta perspactiva medieval [la 4'estudiosas
“altogotics" d'dptica, com Vitelo, Peckham, Rager Bacon 1§
sobretot Roberto Grossetestel continuaria essent sempre una
teoria matemdtica de la visis, intimament relacionada amb
1'astronomia, pero completament divorciada delgs problemes de
la representacié grafica. I si els pintors greco-romans rpo
tenlen motius per a rebel.lar~se contra 1l'axioma angular
Perqué mo conceblen la superficie pintada com una estructura
plana clarament oposada a 1'estructura esférica del camp vi-
sual gue postulava la teoria de la visis, els pintors romi-
nics I goétics -fins i1 tot en el suposit que coneguessip
l'éptica cientifica- no van tenir motius per a preocupar-se
de l'axioma angular, en primer 1lloc perqué havien aprés a
concebre la superficie pintads com upa cosa impenetrable 1

opaca, 1a qual, per tapt, nc podia tenir cap ralacis amb la
teoria de la visié.»

Fosein quines fossin les causes de fons de 1'aban-
d4 de 1'il.lusionisme espacial antic en les representacions
medievals des del Baix Imperi -o simétricament, si es vol,

les causes de la preferéncia per la bidimensionalitat 1 1a
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frontalitat, per la fragmentacis de l'espai figuratiu en
muntatges d'episodis o d'unitats menors tuxtaposades—-, 1les
diferents esquematitzacions geometriques amb qué as res=olen
no es poden entendre com a construccions tsistemdtiques»y, ni
tan sols en el cas de 1'anomenada «perspectiva invertida»
{Grabar, 1945, 16-29). A aquest propésit, el mateix Panofsky
(1927, 168 n 30) ja recusa l*explicacié que es tractés dtun
procediment sistemdtic d'«inversis real de 1a perspectiva
normal, en la qual el quadre bhauria estat imaginat deg del
punt de vigsta d'un espectador immergit en ell i no exterigr
a ell», com si les grandaries augmentessin en comptes de
disminuir a mesura que s'‘allunyen de l‘observador. Una bona

explicacié del fenamen 4'«inversié» la déna Gioseffi (1957,
B2

“¥on esiste una prospettiva inversa: esistono episodi
che fugano all'inversc, e non solo nella pittura mediocevale,
ma ancke nell'antica (e rinascimentale, o modernal), tutte le
volte che scompaginazioni o frattyre vengano a sconvolgere
la struttura prospettica di un dipinte. In altre parcie,
quando in un medesimn dipintoc si iptroducano due o pit cen-
tri di vista, c¢'®, tra due centri contigul, una zona dqi
raccordv: e si pud rappresentare come un settore di spazio
"rovesciatg¥: tutti gli oggettd, i quall si trovassero a ca-
dere entro tale settore, dovrebberc crescere anziché diminu-
ire con la dislanza.»

¥alteme (1981, 20), en canvl, considera que la
«perspectiva invertida» és un «féssil» cultural d*una pers—
pectiva curvilinia present en el mbén classic en estat tesric
1 que els artistes només van aplicar parclalment 1 empirica-
ment. Per a la qiiestié, que aqui no podem analitzar, of Bu-
nim, 1940, 38-104; Dalai, 1968b, 299; Gloseffi, 19857, 51-60;
id., 1963b, 135-138; Malte=e, 1081, 17-22; Panofsky, 1927,
116-121 1 187-171 n 30-34; Vagnetti, 1979, 156-158, amb bi-
bl. Igual que en el cas de 1a Pintura del mén antic, tambe
per a l'amplie=sim i haterogeni cicle medieval s'bhaura d'ob-
viar l'analisi dels diferents recursos i Procediments de re-

duccié espacial concretamet utilitzats pels pintors. ¥o po-



~B85-

dem obrir ara un paréntesi -que esdevindria llarg i autonom,
1 descompensaria els objectius i les dimensions del Present
treball- ni tan sols a proposit dels més difosos en 1'etapa
tardana del gotic, tarnt al nord com al sud d'Europa. L'estu-
41 d'aquests procediments, que en la segona part del nostre
treball veurem copiosament reflectits en 1la pintura catalana
dels segles XV i XVI, avui compta amb un cert nombre de pu-
blicacions -bé que d'enfocament parcialment wviciat, com es
dira tot seguit-, consignadec molt sumdriament en el recull
biblicgrafic de Veltman (1986, 187) i seleccionades amb nss
atencié en les recerques de perspectiva naturalis en el de
Vagnetti (1979, 170-174 i 175-194). En tot cas ens ki reme-
tem, destacant-ne els estudis centrats en la practica artis-
tica de Bunim (1940, 134-174), Glioseffi (1957, 60-73?, Kern
(1812, 39-65), Mesa (1089, 29-50), Panofsky (1960, 175-238),
Parronchi (1961a, 147-155), Prandt (1971, 149-156) {, en
particular, de White (1949, 58-70; 1957, 23-112 i 219-235).

Ens limitem a insistir aqui en el caracter artesa
i estrictament empiric de tots els recursos de congtruccis
espacial aplicats en les representacions, fine i tot dels
recursos mes «evolucionats» -inclosos aquelis que VWhite
(1949, 58-70; 1957, 219-235) anomena «sinteticsy (pers ve-—
geu—ne la ben diversa lectura de Gliomeffi, 1957, 95-10%). Un
cop esiablertia la referéncia de la perspectiva artificialis
en el’ Quatre-cents -i no pas abans—, sembla confirmada per
l'analisi histdrica la idea que els elements de representa-
cié de la tridimensionalitat s'anaren adguirint mitjangant
un procés progressiu (c¢f l'epigraf «"Parets de vidre® 4 pro-
cediments empirics», del capitol anterior): una evolucis,
accelerada en el Tres-cents, que es constata tant en 1la
creixent eficacia espacial dels diversos expedients o recep-
tes amb qué operen els pintors, com en la gradual consolida-
¢ié de les codificacions geométriques subjacents als efectes
d*il.lusio milliors,

Ara bé, es parla de pruocés progressiu de la figu-

racis de l'espal en termss generals i a grans trets, en sen-
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tit logic peré no pas propiament cronolégic ni geografic,
perque la complexa casuistica de cada regié artistica en ca-
da moment concret desaconsellsria la simplificacié. Tanma—
teix, en cap cas no es pot acceptar la interpratacisé de fons
que des de Kern (1912) s'ha donat al procés i que compor-—
taria 1l'adquisicié conscient de construccions amb punt de
fuga inic, bé que limitades a un sol pla, abansz del «desco-
briment» -o «invencién (of Vagnetti, 1980b, 280)~ brunelles-
co-~albertia de la interseccié de 1a piramide vwvisual, Tambe
hem vist que s'hauria de refusar 1'adquisicié empirica de
.«cnnstruecians bifocals» i de procediments «amb punt de dise-
tancia» d'ascendéncia artesana, tant al Nord com al Sud dels
Alps {(cf Klein, 1961a, 278-281; id., 1963, 304-310: Panofs-
ky, 1927, 182-184 n 60: id., 1960, 190-181 n 18). Les recer-
ques recents d'Andrés de Mesa (1989) fan replantejar en pro-
funditat la lectura tradicional d'aguest procés, com en 1'e-—
pigraf'sEgﬁent es mirarad de sintetitzar.

Resta, en fi, una adquisicié en ferm el fet gque ni
el conjunt del procés ni cap dels seus episodis concrets,
mes enllad de l'esfor¢ que objectivament signifiquen en 1la
direccié de la conquesta de la tridimensionalitat, no conte—
nen indicis raocnables que Justifiquin parlar no prejudicial-
ment de «sistemes perspectius» -gi més no en sentit estric-
te~, 1 encara amb menys motiu 4'una pretesa alternativa
¢curvilinla» o esférica. Els habits pictérics de 1l'artesa-
nat, de tradicisé empirica, la mateixa concepcid del quadre i
la manca de consciéncia tedrica en els tallers pre-renaixen—
tistes no pfopicien relaciong aixi -com ja veieé Fanofsky
(1960, Z06-207, revisant 1927, 109-111)-, les quals, a més,
quedarien tothora per demostrar.

De moment, per tant, i arran dels fets considerats
fins ara, no sembla que es pugui parlar de propeostes histso-
riques concretes -formulades expressis verbis o bé deduibles
de la prﬁcticﬁ Plctérica- d'un «gistema perspectiu curvili-
ain, ni en l'antiguitat classica, ni en 1! época medieval., Ni

probablement tampoec, com véiem abans, durant el cicle renai-
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xentista. L'existéncia 4'un sistema de representacié equiva-
lent a la perspectiva artificialis, perc divers i presumpta-
ment més adequat a les modalitats efectives de 1a percepcié
visual humana, resta una mera hipétesi que noc prendria cos,
sl un cas, fins més endavant de 1'etapa considerada agui.

Una certa idea de curvilinitat es podria conjectu-—
rar i rastrejar, com a maxim, en algunes observacions egpar—
ses dels darrers escrits de Leonardo -i encara féra millor
parlar d'atencié a les condicions visuals reals de distancia
1 d'angle visual de 1l'espectador—-, i també s’hi podria rela-—
cionar la compil.lacié llombarda 4'ambient dleonardesco-lo-
mazziar de Carlo Urbino coneguda com el Codex Huygens (Pa-
nofsky, 1940, $58-33, 90~-105; cf Bora, 1980, 306-317; Mari-
nelli, 1981, 214-220), Pers Ja s'ha dit (of l'agpigraf «les
"distorsions marginals”® i 1'anamorfosi») que la interpreta-
clé, a més de problematica i molt polémica, no es pot enten-
dre en el sentit que mai s'arribées a proposar efectivament
un matode alternatiu a la perspectiva albertiana (par a Leo—
nardo, cf Elkins, 1988, 190-196).

L'intent explicit 1 més antic de contraposar un
métode d'interseccié corba o esferica a la interseceis plana
de la perspectiva artificialis renaixentista és segurament,
que sapiguem, el tractat de Giovanni Francesco Costa, Fle-
menti di prospettiva per uso degli architetti e pittori
(G.P. Pasquali, Venezia, 1747). L*u«andmalar publicacis de
Costa no ha estat estudiada fins a la recerca encara en curs
d'aAndrés de Mesa (1990), a la qual ens haurem d'atenir. Vag-—
netti (1979, 446-447) es limita a consignar-ne que Costa fa
seccionar el con visual amb una superficle esférica amb cen-
tre en el punt de vista, 1 que ensenya a aplicar el procedi-
ment amb exemples cada cop més complexos, des dels cinc po—-
liedres regulars fins a arquitectures, incloent-hi les apli-
cacions sobre voltes. Afegeix que il procedimento proposto
¢ chiaramente erronec e somiglia in modo notevole a quello
altrettanto erroneo supposto dal Panofsky per la prospettiva
ad asse di fuga degli Antichi. Una Sorprendente antictpazip-
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ne di iale procedimento & contenuta anche mnel cosidetto Co-
dex Huygens». Només podriem acostar-hi un altre episodi,
molt circumscrit pers important “perqué en certa manera eg-
devé una sorprenent confirmacisé de part dels supésits de Pa—
nofsky-: la «perspectiva angular», que hem citat sovint,
descoberta per Lino Cabezas (1985, 181-237) en escrits dtar-
quitectura cinccentista espanyols, que per la seva excepcio-—
nal significacid comentarem en el darrer epigraf del present
capitol.

L'exhaustiu estudi que realitza Andrés de Nesa
(1990> sobre la perspectiva angular, en el qual sén analit-
zats criticament i documentadament tots ele indicis hists-
rics on pot apareixer la idea de curvilinitat, ens oferira
@l balan¢ sens dubte més complet 1 organic empreés fins avuil
sobre la qiiestis. De fet, el tema només s'havia afrontat de
manera molt fragmentaria i marginal -si s exceptua, potser,
la recerca igualment en curs anunciada per Martin Kemp J(cf
Kemp, 1987, B30-34). Mentrestant, preval la sospita que el
problema «curvilini», a desgrat de l'episodi hispanic -que
sembla aillat- i dels possibles antecedents arrelats en 1la
cultura del segle XVIII que per exemple reflecteix la publi-
cacié veneciana de Costa, no emergi explicitament amb una
certa entitat fins al segle XIX, i encara anb Planteigs fo-
namentalment tedrics o experimentals, que s'han prolongat
fins a 1'actualitat.

Recordem els treballs ja esmentats més amunt de
fisics 1 matematics com Helmholtz (1856) o Hauck (1879), i
citenm tan sols de passada les pPropostes curioses de pintors
com Arthur Parsey (Quadrature of the Circie Discovered, Lon-
don, 1832; Perspective Rectified [...} with a New Method for
Producing Correct Perspsctive Drawings without the Use of
Vanishing Points, London, 1836; The Science of Vislon or Na-
tural Perspective! [...]) and the New Optical Laws of the Ca-
mera Obscura, or Daguerrotype, London, 1840) i William Her—
dman (A Treatise on the Curvilinear Pergpectiva of Nature,
London-Liverpool, 1853; Thoughts on Speculative Cosmology
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and the Frinciples aof Art, London, 1870) adduides per Kemp
(1987, 30-34»,

Tanmateix, enfront d'especulacions tesrico-grafi-
ques com la recent «perspectiva curvilinia» pPropugnada per
Barre—-Flocon (1968; cf tambe Flocon-Taton, 1963, 121-127),
que respecte a l'evocacié o a la representacis d'imatges wvi-
suals apareix decididament desorbitada, sembla que el pro-
blema de fons no resideixi tant en 1la plausibilitat wvisual
de les representacions racoltes d'acord amb la perspectiva
renaixentista, com en la plausibilitat visual de les repre-
sentacions tout court., Més que no pas les limitacions o er-
rors inherents a la perspectiva, fan problema les limita-
¢lons o errors inherents a la representacié: a tota repra-
sentacisé. Per aixé, potser la conclusis nes racnable per al
present epigraf sobre l'eventual incidéncia histérico-artis-
tica de fendmens perceptius com l'anomenada «esfericitat de
la visié» féra la licida observacis que Leonardo consignava
al Ms A, 41v a propésit de la perspectiva «composta»: «Ques-
ta cosa & piu disputativa che da usarla» (Leonardo/Richter,
1883, 545>. Per a Leonardo era meridianament clar que el
Pintor ha d'interessar-se per tot alls que afecta a la re-
presentacié -ha d'investigar-ho 1 «discutir-ho»-, pers era
igualment conscient que la pintura no es pot identificar amb

una mAquina d'experimentacié dptica (cf Klein, 1963, 313).
La pressuposicié del «punt» inexistent

Les construccions espacials caracteritzades pel
tiplc esquema d4d'«eix de fuga» o tespina de peix», 1 tant les
versions registrades en pintures de l'antiguitat greco-roma-—
na com les aplicades al llarg del procés medieval de con-
questa de la tridimensionalitat, han estat objecte d'inter-~
pretacions més o menys divergents, si no clarament contrapo—
sades, per part dels estudiosos d'histsria de la perspectiva
-des de Hauck (1879) i Kern (1912), i sobretot des de Pa—
nofsky (1927), fins avui-, a propéesit del seu sentit i del
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seu abast. Ja véiem més amunt que alguns han relacionat el
procediment amb una hipotética perspectiva curvilinia, com
proposava Fanofsky (1927, 109-111) respecte a l'antiguitat
classica [fig. 2.3.11], mentre que en canvi d'altres, com
Gicseffi (1957, 134-135 n 59), han considerat «impenzablen
aquesta interpretacié de la construccié i hi han polenmitzat
anmbk major o menor contundéncia.

Ara bé, per divergents que fossin aquestes inter-
Pretacions, han partit sempre d'una ideéntica pPres=supasicis,
sistemAticament compartida per tots els estudiosos i que es
podria enunciar aixi: els pintores havien resolt lec linjes
de la representacié que defineixen superficies ortogonals al
Pla del quadre, en especial l'enrajolat dels paviments i els
sostres enteixinats, pel procediment de tragar paral.leles
convergents per parelles a dreta i esquerra d'un eix de si-
metria [fig. 2.3.12a). Tots elis han pressuposat que, en els
cascoe d'aplicacié de 1'esquema 4'«eix de fugan, tant els
Pintors antics com els medievals resolien 1la representacié
dels elements ortogonals al quadre mitjangant linies de re-
fereéncia prolongades més enllad dels propis elements repre-
sentats, convergint per cada banda sobre els intervals pré-—
viament establerts en 1'esmentat daixx.

I no solament aixs, sinbd que, a partir del treball
de Ke?n {1912 sobre la pintura italiana del segle XIV, no
son pocs els qui han cercat seqliéncies evolutives concretes
al si de les diverses variants del Procediment mediesval
d'4eix de fuga» per enlliagar-lo, en un procés progressiu i
quasi sense solucis de continuitat, amb la descoberta qua-
trecentista de la perspectiva artificialis (cof per exemple
Bunim, 1940, 134-174; Casara, 1944, 924-105; Gioseffi, 1957,
60-73; Kern, 1912, 39-65; Klein, 196la, 278-281; Panofsky,
1927, 1283-129; id., 1938, 19-42; id., 1860, 180-213; Prandi,
1671, 140-159; Vagnetti, 1979, 118-121, 170-174, amb bibl.;
Verga, 1977, 3-14; WVhite, 1949, ©8-70; id., 1957, 23- 112).

Convé deixar dit per endavant que totes les posi-

cions dels estudiosos es basen exclusivament en anadlisis in—
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terpretatives de pintures conservades. Per ara no es compta
anb cap altre suport documental, Frescindint com és obvi
dels textous d'éptica o perspectiva naturalis, que no fan al
cas. En efecte, l'dnic document important de literatura ar-
tistica conegut, 711 Iibro dell'arte de Cennino Cennini -es-
orit a les darreries del segle XIV o0 en el llindar del Xv,
probablement en la regié veneciana-, malgrat que hagués po-
gut resultar molt significatiu dels procediments medievals
de representacié espacial perqueé sistematitzava les tacni-
ques de l'artesanat de tradicisé giottasca, lamentablement
silencia gairebé del tot la qiestié. Es limita a unes breus
i rudimentaries al.lusions «perspectives», gens explicites,
a la fi del cap. LXXXVII <(«Come si de' colorire 1 casamenti,

in fresco (o] in seccow), que tanmateix transcrivim:

«B tieni a mente, che gquella mmdesinma ragione che hai
relle figure de' lumi e scurl, cosi conviene avare questi, e
da' a' casament! per tutti guesta ragione: che la cornice
che fal nella sommita del casamento, vuol pandere, da lato
verso lo scurge, in gid; la cornice del mezzo del casamento,
& mezza Yaccia, vvole essere bep parl e ugualiva; la cornice
del fermamento del casamento, di sotto, vuole alzare im su

per lo contrario della cornice dif sopra, che penda in glu.»
{Cennini/Brunello, 197%, 96)

En el cap. LXVII, Cennint {1bid., 74-75) havia
descrit un métode per a tracar el lIivello o coordensda ho-
ritzontal del quadre a partir de 1l'eix vertical, gque esmen-
tarem en la segona part del treball (cf cap. 3.1, epigraf
4Bl substirat remot») i que potser es podria relacicnar amb
la zona o franja intermédia entre 1*«in giar 1 1'«in su»r es-
mentats aqui. En qualsevol cas, Il libro dell'arte no conté
cap mas referéncia associable a la construccié espacial del
quadre que la suara transcrita. Doncs bé, sense comptar les
diferéncies d'émfasi © de matis en les diferents versions i
lnterpretacions dels historiadors, sense entrar tampoc en
precisions de cronclogia i limitant-nos al problema del tra-
¢at de les ortogonals, la segiiéncia logica majoritariament

emergent en les analisis de l'evolucid del procediment
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d'«eix de fuga» conduides fins avui es podria simplificar a
grans irets en quatre tipus o fases de splucis, conm saguelix:
a’ ortogonals convergents per parelles sobre un eix de fuga
amb intervals iguals (fig, 2.3,12al; b) ortogonals conver-—
gents per parelles sobre un eix de fuga amb intervals Pro—
gressivament reduits [fig. 2.3.12bl; o) ortogonals conver-—
gents sobre un eix amb especial concentracié en una zoma o
area de fuga [(fig. 2.3.12¢l; d) ortogonals convergents an un
sal punt de fuga per a un sol pla de representacié del qua-
dre {fig. 2.3.12d). El pas segiient es donaria amb la «desco-—
berta/redescobertasinvencié» de 1la perspectiva artificialis:
e) la unificacié de tot el quadre comportaria que convergig-
Sin en un sol punt de fuga totes les ortogonals de tots ele
plans de representacid (fig. 2.3.12el. Les contradiccions
historiques inherents a aquesta interpretacié del procés
d'adquisicié de 1a perspectiva, en aparenca plausible, no
han estat plantejades clarament ~i respltes satisfactsria-
ment~ fins a la recerca incontestable 4'Andrés de Megsa
(1989, 26-507, que aqui mirarem d'exposar amb 1'amplitud
exigida per l'abast de les seves coneeqiiéncies.

Convé subratllar d'entrada 1'aspecte mnés sorpre-
nent, alhora gque problematic, de la conviecis tradicional £
generalitzada de la convergéncia de les ortogonals en funcisé
d'un 4nic «punt de fuga» ante l1itteram conctatada en la fase
d> {fig. 2.8.12d1, a desgrat que només afecti a un sol pla i
que susciti reserves a propésit de les ortogonals marginals
~perque, com es dird de seguida, queden ¢penjades» (cf Pa-
nofsky, 1927, 125-126, 174-176 n 46-47; id., 1960, 207-208 n
46-47). S'afirma que, al capdavall d'‘un procés empiric d4'as-
cendéncia artesanal -abans del descobriment guatrecentista
de la perspectiva artificialls, és a dir, abans que s'operés
amb un métode derivat de la ciéncia optica i basat en 1am in—
terseccié de la piramide visual-, les ortogonals ja s'hau~
rien fet bcnvergir conscientment -«amb plena consciéncia ma-

tematicay, precisa Panofsky (1927, 125~ en un sol punt, el
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qual, d'altra banda, seria exterior a l'area delimitada en
€l pla per l'element ortogonal representat.

Hesa (1989, 290-33) ja reconeix que, per problemd-
tic o fins i tot absurd gue pugui semblar, el fenomen de la
convergencia de les ortogonals en un sl punt de fuga resul-
ta «comprovat» en nombroses pintures del Tres-cents, Kern
(1912> fa va trobar-1o en 1'Anvaciacisé d'Ambrogio Lorenzetti
(1344> [fig. 2.3.131, 1 des de Panofsky (1027, 125) quasi
tothom sol considerar que en aquesta taula senesa de 1344
“el punt» apareix «per primera vegada» ~Vagnetti (1979,
174>, per citar un sol autor-, malgrat que, com va mostrar
Gloseffi (1957, 60-73), 1'esmentat punt es podria detectar
en obres de Giotto molt anteriors, pintades a Assis { Padua
a cavall dels segles XII1I-XIV, per exemple en l' (racis per a
ia florida de les vares (1304/6) de la capella dell'Arena de
Padua [fig. 2.3.14). El citat exemple de Giotto resulta en-
cara més sorprenent -1 més problemAtic- pel fet que, ultra
les ortogonals, convergeixen en el seu punt també les diago—
nals.

I no solament aixd. Comprovacions grafiques molt
acurades d4'Andrés de Mesa (1989, 30-31, 35-36) en aquestes
Pintures, que també rectifiquen imprecisions de la verifica-
cié de Giaseffi a proposit d'obres com Pentecostes (12957>
(fig. 2.3.15abl © com L'aprovacis de la Regla franciscana
(1297-99) [fig. 2.3,16abl, posen de manifest casas -que tan-
mateix Gicseffi ja detecta-~ en que 1la convergéncia de leas
ortogonals afecta a diferents plans del gquadre. Aixi, en la
Predica davant Honori III <1297-1300) convergeixen en un sol
punt tant les ortogonals que defineixen les impostes de les
voltes com les Qque defineixen l'espinada de la creueria
unint els vertexs dels arcs [fig. 2.3.17abc), en oberta con-
tradicclo amb la suposicic de Panofsky (1960, 208 n 46) se-
gons la qual «cap pintor del Trecento no aconsegui que les
ortogonals situades en diferents plans (per exenmple en el
paviment, el sostre 1 els murs laterals dfuna estanca) con-

vergissin en un punt de fuga “general"», En definitiva,
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donce, Glioseffi (1957, 64 i 140 n 16) POt recular al mateix
Giotto «le prime applicazioni del punto di fuga unico per
tutto 11 pilano (e anche per settori di spazio interessanti
diversi piani)», 1 reblar encara que wNon si tratta ip veri-
ta solog di cié, ma [...] anche della diminuzione della pro-
fondita secondo la diagonalen.

Que ens trobem enfront de procedimentz de tradicis
artesanal, obtingute empiricament al marge de cap fonamenta-
cié tedrica, sembla obvli i tots els estudio=os ho han reco—
negut aixi, des de Kern L Panofsky o Gioseffi fins a autors
més recents (cf Gauricus/Chastel-Klein, 1969, 171-172;
Klein, 1961a, 278-283, 287-200; id., 1063, 305-308; Sinie-
galli, 1978, 29-30). Abans ja s'ha remarcat <(cf epigraf
«Nulla si trvuova insieme nato e perfetton) que Klein consi-
derava el tipus de construccié «bifocal» —aplicada per Uec-
cello (1430/467> i, segons ell, proposada per Gauricus
(1504), o fins i tot per Viator (i505)~ una pervivencia
post-brunelleschiana «enrtguida» de practiques de taller re-~
muntables a Giotto., Ara bé, que aguests rPintors medievals ja
operessin realment amb elg esmentats «punts» que, més enda-
vant -1 aleshores aplicats a tot el quadre amb plena cohe-
reancia visual 1 amg coneixement de causa-, esdevindrien «de
fuga» per a la convergéncia de les ortogonals i «de distan-
cia» per a la posicié de les transversals en profunditat...
aixé é€s només una pressuposicid: una pressuposicié sense fo-
nament, com demostra A. de Mesa.

Potser per inércia, s*ha projectat als pintors an-
tics i medievals una «mentalitat» que en rigor correspondria
només als renaixentistes, 1 aixi, en la investigacis dels
antecedents del punt de fuga quatrecentista, s'ha pressupo-
sat que els elements espacials representats en 1la Pintura
antiga i medieval s'haurien resolt mitjangant la referéncia
auxiliar d'un eix o 4'un punt exteriors als propis elements:
0 slguil, se'ls ha atribuit la mateima referdncia renalxen—
tista -i de fet la mateixa nocié- de #ufugan, que comporta

nivells considerables d'abstraccis perceptiva i geométrica,
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Al capdavall, l'eix o el punt de Giotto, una mena d'embris
progressivament format del punt de fuga renaixentista, defi-
niria, des de fora dels elements representats, la convergén-—
cia de les seves linfes,

S'ha donat per un fet, sense demostrar-lg ni gies-
tionar—io, que el tragat de les ortogonals d'un paviment o
d'un sostre enteixinat ~posen per cas- es determinava per un
sistema enunciable aproximadament aixi: es divideixen en
parts iguals la linia inferior -cas d'un paviment- o la su-—
perior del quadre -per als sostres-, 1 es tracen linies que
uneixen aquestes divisions amb punts establerts al Llarg
d'un eix central de simetria, per parelles i a intervals
iguals ([fig. 2.2.12al, o progressivament reduits {fig.
2.3.12b1, 1 a la fi més o menys concentrats en una area 1i-
mitada de l'eix [fig. 2.3.12cl, gque esdevé un sol punt preée-—
viament definit en l'eix [fig. 2.2.12d].

L'assignacié d4'aquest procediment operatiu als
Pintors pre-renaixentistes semblava correcta pel sol fet que
era «comprovable» a posteriori en les representacions pro—~
longant les linies del tra¢at, les quals efectivament con-
vergien sempre en ‘l'eix o el punt en giiestis -llevat dels
comprensibles errors o inexactituds d'execucis. Pero, com ha
remarcat la penetrant analisl de Mesa (1989, 33), acceptar
aixd comporta també molis problenes d'interpretacis, sovint
ramificate, per als quals no hi ha respostes satisfactories.
Quan se suposa «plena consciéncia matemAtican de la conver-—
gencia de les ortogonals en un punt (Panofsky, 1927, 125),
ni gue sigui per a un sol pla, aleshores esdevé una contra-
diccié greu, si no insalvable, que els fenémens 4'«incohe-
réncia» resultin tan freqients, tan innecessaris i tan sig-
nificatius en les seves cunstants.

Per exemple, argumenta Mesa (1989, 35-30),8i es
coneixia el «punt» costa d'entendre que les ortogonals d'un
mateix pla convergeixin en dos punts mnolt préoxims, contra
tota 16gica 1 sense cap Jjustificacié operativa [fig.
2.3.15bl; o bé, que convergeixin en un mateix punt fins i
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tot ortogonals de plans diferents, peré només una part, men-
tre les altres defineixen inexplicablement un eix de fuga
[figs. 2.3.16b 1 2.3.17bcl; o beé, que les ortogonals del
sector central d'un pla es resolguin amb convergencia en un
punt, mentre que les dels sectors laterals del mateiwx pPla es
resolen amb convergéncia a intervals paral.lels sobre un eix
@ en un altre punt {fig, 2,3.18b}, fins i tot guan, en un
pla diferent del mateix quadre, s'bhauria aperat amb un sol
punt de convergéncia no solament per a les ortogonals siné
també per a les diagonals [fig. 2.3.18al.

En canvi, aquests i d'altres fensmens =imilare
d'aparent incoheréncia constructiva +trobarien explicacisé
adequada i plenament coanvincent en el merc de lectura divers
que proposa Andrés de Mesa (ibid., 33-35). El seu mndel
d'interpretacis, d'altra banda, presenta l‘enorme avantatge
de la simplicitat 1 no forga amb projeccions nmodernes la
“mentalitat» operativa dels pintors antics i medievals: no
els pressuposa capacitats d'abstraccis perceptiva i geoméa-—
trica prépies de la cultura moderna. Segone Mesa (ibid., 48-
49), els procediments de construccié espacial efectivament
utilitzats per l'artesanat responen, sense cap excepcld, a
les tree caracteristiques segients: 1) es basen en opera-
cions geométrigues elementals de paral.lelisme, simetria 1
Proporcionalitat, exclusivament; 2) els tragats geomdtrics
€3 limiten sempre a l'area de l'element que es vol represen—
tar; 3> s’apliquen uns procediments o altres en funcié de
resoldre problemes especifics, pensats de forma sillada i
comptant només amb la superficie de reprasentacis.

En aquest context, el concepte de «fuga» es mani-
festa clarament impropi no tan sols en els casos de pseudo-
convergencia que des de Kern s‘han anomenat «eix de fugax,
siné també en els de «comprovada» convergéncia en un «punt
de fuga» del tipus dels exemples de Giotto o de Lorenzetti
adduits més amunt. Comnstruccions d'un sostre com per exemple
les interpretades per Kern a Lfig. 2.3.12a], amb dues horit-

zontals gue delimitaven 1'area de 1'element pPer a represen—
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tar -la superior més llarga per indicar el limit préxim i 1a
inferior més curta per indicar el del fons-, en realitat re-—
solien les ortogonals mitjangant simples paral,leles incli-
nades i simétriques respecte a un imaginari eix central,
tracades a mA lliure o, amb mes rigor, havent dividit preé-—
viament en parts iguals les horitzontals Lfig. 2.3.19a).

La prou coneguda estrideéncia wvizual del sector
centric del tragat, determinada en aquests casos pel vértex
de convergéncia de les ortogonals als flancs de l'eix -1 sg~
vint amagada amb escuts, garlandes, drapeigs o altres expe-
dients de dissimulacis (Panofsky, 1927, 11i1>-, indui segura-—
ment els pintors a trobar un segon procediment corrector,
que consistia a dividir l'horitzontal corresponent al fons
del sostire en parts més petites que les de l'horitzontal su-
perior. Les ortogonals d'unié sSimétricament més inclinades
al fons distribuien amb regularitat 1'espail del sector cen-
tral 1 obviaven aixi 1'enutjés problema del vértex [fig.
2.3.19b1. 8i ara prolonguéssim aquestes ortogonals i 1les
féssim convergir sobre un eix central, obtindriem uns esque—
mes d'«eix de fuga» similars als que obtingué Kern -[fig,
2.3.12b] o bé [(fig. 2.3.12c¢c], segons el rigor aplicat pels
Pintors en el seu tragat del sostre—, pers 1l'ueix de fuga» o
1'«Area de fugar» obtinguts serien exclusivament una cone-
truccié i una qiiestié nostra, no pas dels pintors. Elis es
van limitar a unir per les divisions establertes les horit-—
zontals-limit del seu sostre, amb linies lleument conver-—
gents i simdtricament a dreta 1 esquerra del quadre [fig.
2.3.19b].

s més, quan els pintors resolien amb tota regula-
ritat i rigor geométrics el tragat del seu dibuix -ara dfun
paviment com en la [fig, 2.2,201, posem per cas-, pel sol
fet de dividir les dues horitzontals desiguals que en deli-
mitaven l'area (A) amb el mateix nombre de parts iguals (B0
1 d'unir les divisions resultants amb les rectes correspo-
nents (C)>, havien establert una relacis proporcional molt
peculiar -de l'abast de la qual, amb tota probabilitat, cap
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d'aquells pintors no fou mail conscient. Si ara nosaltres
prolonguem les linies que uneixen les divisions proparcio-
nals de les horitzontals, trobarem que convergeixen exacta-
ment en un Gnic punt (DY: un punt que baurem obtingut nosal-
tres a posteriori i que podrem anomenar «punt de fugas —-in-—
vertint el procés operatiu del tragat trescentista per pro-
Jeccid d'un concepte wmedern, post-brunelleschia~, un punt
que ens fara interpretar els passos resolutius d'aquestes
construccions com en la [fig. 2.3.21), pers que els pinters
en questlé no havien utilitzat, i que nl tan =ols no conei-
xien. Un punt 4¢nostre» i no pas seu, doncs: el punt enlliuer-
nador, pressuposat i omnipresent que nosaltres assignem als
Pintors perd amb el qual ells mai no operaven, que el trobem
en les seves pintures perd que per a ells era inexistent. En
definitiva, un punt «fantasma», com 1'ha definit amb encert
Andrés de Mesa (1989, 46-50).

Ha estat Andrés de Mesa, doncs, gquil ha tallat el
nus gordia plantejat en les recerques sobre els comporta-
ments «perspectius» de la cultura artesana. El «fantasma del
punt de fuga» que els pintors trescentistes no coneixien i
que tanmateix e¢ls historiadors ens hem entestat a trobar en
les seves obres -i naturalment 1'hem trobat, com a minim des
de Kern- té un desllorigador facil i ben conegut: el teorema
de Tales. De Maesa (ibid., 33-35) ha vist que, en tracats del
tipus de la [fig. 2.3.20], la convergéncia de les ortogonals
en un sol punt (D) en realitat respon a un fenomen de «coin-
cidéncia»: és una de les conseqiéncies del teorema elemental
de semblanca de triangles, quan tenen dos costats colineals
i un de paral.lel, o tots tres paral.lels. Les relacions
proporcionals dels triangles semblants, exposades a (fig.
2.3.22), comporten que, en totes les situacions grafiques en
les quals s'estableixen aquestes relacions, la convergéncia
de les rectes esdevingui inexorable. Una série de rectes
convergiran en ua sol punt sempre que tallin dues paral.le-
les en els segments proporcionals corresponents. S'explica

aixi gue el resultat de sectors de les construccions medie-
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vals adduides coincideixi -necessariament, persé alhora casu-
alment- amb el de les renaixentistes construides amb punt de
fuga, sense necessitat d'bhaver operat amb l'esmentat punt i
ni tant sols de condixer-ne l'existéncia.

Amb el que caldria anomenar «teorema de Hesan,
s'esfuma l'enutjosa aporia dels «punts fantasman» gue nosal-
tres véiem sempre en pintures on els pintors no n'hi havien
posat. Ara s'entenen aquelles construccions que, altrament,
semblaven incoherents {figs. 2.3.15%, 2.3,16b, 2.8.17bc,
2.3.18abl: Giotto hi hauria aplicat els procediments grafics
eésquematitzate a la [fig. 2.3.23abl -que sén versions de
{fig. 2.3.201 també basades en el teorema il,lustrat a {fig.
2.3.22], una aplicacis del qual referida a {figs, 2.3.17b i
2.3.23] s'ha mostrat en detall a [fig. 2.3.24). E1 procedi-
ment déna rasé amb tota simplicitat, per exenple, dels dos
punts «injustificats»s de Pentecostes [fig, 2.3.15b] 1'origen
dels quals ara apareix evident [fig. 2.3.25]., En definitiva,
el «teorema de Mesa» resol l'anacronisme que suposava assig-
nar la «consciéncia» del punt de fuga entre l'«artesanat»
medieval abans de la descoberta «clentifica» de Brunelles-
chi. .

L'evidencia que el pressuposat «punt de fugan» me-
dieval en realitat és només el resultat casual i inconscient
d*bhaver procedit amb 1'operacis grafica mostrada per Mesa
[fig. 2.3.201 -a causa de les ralacions explicitades a {(fig.
2.3.221- permet explicar igualment altres fendmens caracte—
ristice de la pintura medieval. Per exemple {(cf 1bid., 35~
41}, permet trobar una raé satisfactsria ver al problema de
les «ortogonals marginals» d'un sostre o d'un paviment, ja
obgervat pero inadequadament interpretat per Panofsky (1960,
207-208 n 46-47; cf id4., 1027, 126, 174-176 =n 46-47, lams.
23, 24, 26 i 27>, Es tracta d‘un conportament grafic habi-
tual en la pintura de tradicid artesana, i no exclusiu del
Tres—~cents -de fet, a la segona part del present treball en
constatarem casos molt posteriors a Catalunya. Els tragats

d'aquest tipus presenten les ortogonals d'un pla que sén ta-—
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llades pels marges laterals del quadre com a no convergents
al suposat «punt de fuga» on, en canvi, convergeixen les or-—
togonals de la zona central.

En l'exemple reproduit per Panofsky (1927, 1lam.
27; cf ibid., 126, 174-176 nn 46~-47), corresponent al Llibre
d'bhores de Brussel.les del Duc de Berry (1395/1402) (fig.
2.3.28]1, se suposava que el pintor hauria tragat les ortogo-~
nals del paviment unint les divisions de la linia de base
amb el fantasmagéric punt de fuga, amb 4exactitud matemAti-
ca» [fig. 2.3.27a). Tanmateix, ailxd només servia per a les
oriogonals del sector central -o sector «immanent al qua-—
dre», en termes panofskyans-, pere no pas per a les que re-
Sultaven tallades pels marges laterals. I com que el pintor
no aplicAd el métode idoni en aquests casos, que segons Pa-
nofsky (1960, 208 n 47, il. O) hauria consistit a prolongar
la linia de base per a obtenir els intervals de referéncia
mancants i poder unir-los al punt [fig. 2.3.27bl, les esmen-
tades ortogonals marginals resten «penjades» en «una zona de
fuga imprecisa», mentre gque les centrals “convergeixen en un
punt de fuga exactament definit» {(ibid., 207-208>.

Ara bé,  caldria argumentar amb Andrés de Mesa
(1989, 41) que, si el pintor hagués partit del pretés punt,
les ortogonals marginals hi convergirien igual que les cen-
trals: la imprecisié no residiria en la canvergéncia al punt
siné, en tot cas, en els intervals presos sabre els marges
laterals del gquadre. El1 fet que les ortogonals marginals,
tragades quasli sempre amb paral.leles, no conflueixin al
punt quan sén prolongades, significa que el pintor no esta-
bli de primer antuvi cap punt exterior al paviment, siné que
resolgué les ortogonals pel procediment caracteritzat per
Mesa 1 ja conegut [fig. 2.3.201. El teorema de la proporcio-
nalitat de triangles [fig. 2.3.22) mostra clarsment perque,
en aquest procediment artesa, només les ortogonals centrals
definides per dues divisions de referéncia convergeixen en

un punt quan les prolonguem, mentre que les marginals, man-
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cades d'una de les referéncies, queden «penjades» —«flotan-—
tess, en diu Mesa [f£ig. 2.3.281.

La pervivéncia de comportaments grafics com els
que hem wvist en Giotto i Lorenzetti es podria constatar
tfossilitzada» en no pocs sectors artesans de la pintura eu-—
ropea molt temps després del descobriment i 1a difusié de la
perspectiva cientifica quatrecentista, tal vegada en confusa
hibridacié amb procediments perspectius correctes Peré mal
entesos -val a dir, amb un gairebé absolut desconeixement de
les lleis geométriques de la interseccié de 1la piramide wvi-
sual., Tindrem una copicsa confirmacié d*aguesta pervivéncia
en la segona part del treball, peré recordem també ara la
significativa solucis del tractat de perspectiva de Hierony~
mus Rodler (i531), comentat abans {(cf epigraf «Empelt euro-
pPer del nou model d'imatge»), que ha remarcat igualment An-
drés de Mesa (1989, 41-42>. Rodler estableix dos punts de
fuga a la mateixa alcada per a les ortogonals dels plans la-
terals dret 1 esquerre del quadre, respectivament [fig.
2.2.87abl, i després uneix els dos punts amb una linia que
es dividira en el mateix naombre de parts iguals que les di-
visions fetes als marges inferior i superior del dibuix. Com
en les operacions grafiques de Giotto, Rodler traga d'acord
amb aquestes divisions els dos grups d'ortogonals del pavi-
ment i del sostre, sanse esmentar en el text ni adonar-se
que, bralongant—ne les linies, le= hauria fet convergir en
das punts -un per a cada grup d'ortogonals-, obviament dife-~
rents dels dos punts de fuga laterals definite al pPrincipi
tfig., 2.3.291 <(of Rodier/Aldrian, 1970, 64).

La inexisteéencia del pretés ﬂpunt.de fuga» artesa
on s'baurien fet convergir les oriogonals al pla del quadre
té el seu complement simétric en la inexisténcia de l'altre
pretés «punt» amb el gual els pintors, segons la interpreta-
¢16 tradicional que Gioseffi comprovava en obres de Giotta
[fig, 2.3.143}, haurien tragat les diagonals per tal de defi-
nir la segiliencia de les paral.lelee transversals al quadre.
Com ha reblat de Mesa (1989, 43-46), per les mateixes raonc
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que en el cas de les ortogonals, ele pintors medievals tam
Poc no operaven amb cap punt per a lee diagonals, a despit

que ara nosaltres en trobem en les seves obres. ¥o és només

que ignoressin que es tractava del «punt de distancia», siné

que desconeixien la mera existéncia 1 operativitat del tal
#punth.

En realitat, es podien aplicar dos procediments
empirice per a tragar els intervals d'una seqiiéncia de pa-
ral.leles transversals -o sigui, per a definir els intervals
Progressivament reduits d'aquella série de linies transver—
sals que, un cop definida la série de les aortogonals, com—
pletaven la sensacié de profunditat en 1'escaquer 4'un pavi-
ment O en un sostre enteixinat. El primer procediment, d'a-
plicacié molt habitual, és anomesnat «superbipartienssr per
Leon Battista Alberti, el qual, en ocasié de denunciar els
errors intrinsece del métode i de recusar-na l'ds, mentres—
tant el descriu (cf abans, epigraf «Alberti i la tradicis
cientifican). Apareix en totes dues redaccions del De bictu-

ra (1435/8); aqui transcrivim el pas de 1a versis vulgar:

¢Qui Cun cop tragades les ortogonalsl sarebbone alcuni
1 qualil segnerebbono una linea a traversg equedistante dalla
linea che giace nel quadrangolo, e quella distanza, quale
ora fusse ira queste due linee, dividerebbono in tre parti;
e presone le due, a tanta distanza sopracignerebbono un‘al-
tra linea, e cosi a questa agiugnerebbono un'altra e pal
un‘altra, sempre c¢osi misurando che quello spazio diviso in
tre, qual fusse tra la prima e la seconda, sempre una parte
avanzi 10 spazio che sia fra la seconda e la terza; e cosi
seguendo farebbe che sempre sarebbono 11 spazi superbipar-
tienti, come dicono 1 matematici, ad i suol seguenti., Questi
forse cosi farebbono, quall bene che seguisserc a loro ditto
buona via da dipignere, pure dico errerebbono; pers che po-
nendo la prima linea a caso, benché 1'altre seguano a ragio-
B, non pers sanma ove sla certo lucgo alla cuspide della
pirramide visiva, onde loro succedono errori alla Pittura
non picciold. Aggiugni a gquesto quanto la loro ragiome sia
vizioss, ove 1l punto centrico sia pld alto o Piu basso che
1a lunghezza del dipinto vomn. B sappi che cosa niuna dipin-

. ta mal parria pari alle vere, dove non sia certa distapza a
vederle.» (Alberti/Grayson, 1973, 38-39)
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Alxi, doncs, tal com £'il.lustra amb 1l'exenmple
d'un paviment a [fig. 2.3.30al, la reduccisé progressiva dels
intervals de les transversals obeiria a una proporcié cons-—
tant -en la terminoclogia matematica nedieval, i d'acord amb
Boeci, «superbipartienss significava la relacié 3:5 {(cf Al-
berti/Grayson, 1973, xxxv-xxxvi). Les diagonals dels qua-
drats en escorg obtinguts mitjancant el procediment «wsuper-
bipartiens» no queden alineades en una mateixa recta, siné
que conformen linies trencades i amb una clara sensacisé de
curvatura [fig. 2.3.30bl, com en el paviment de L'Anunciacis
d'Ambrogio Lorenzetti i(fig. 2.3.30cl. Segons la proporecis
aplicada als intervals -pers només quan la proporcid esdevé
més gran que la produida per la seccis plana de la piramide
visual (Mesa, 1989, 45 n 40)-, aquesta curvatura podria gi-
rar les diagonals fins a fer-les convergir, absurdament, en
el mateix punt de fuga que les ortogonals (cf també Vright,
1983, 80-81> (fig. 2.2.361.

La critica d'Alberti al procedinment artesa és ar-
gumentada des de la ciéncia éptica, i per aixé en retreu en
primer lloc 1'empirisme: aquells pintors s'equivoquen, diu,
perqué ignoren «ove sia certo luogo alla cuspide dalla piyr-
ramide visiva»., Com que no saben la ras eptica dels passos
de la construccié grafica, tampoc no veuen que operant awb
el «superbipartiens» el paviment sera mnal tragat: ho sera
sempre que el seu punt de fuga sigui més alt o més baix que
l*horitzé de la figura humana representada al primer terme
de la pintura (¢quantoc la loro ragione sia viziosa, ove il
punto centrico sia pid alto o pic basso che la lunghezza del
dipintc uomo»’, ja que aleshores variaria el punt de vista
de l'espectador i per tant també la relacis espacial entre
els intervals del paviment (cf Alberti/Grayson, 1973, xxxv-
x¥xxxvi). Remarquem per altim, i de pas, gue Alberti ha enlla-
¢at immediatament la giiestid amb una expressa referenclia al
tema de la «distancian: «F sapp! che cosa niuna dipinta mai

parra pari alle vere, dove non sia certa distanza a veder—
len,
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El segon procediment empiric aplicat en la tradi-
cié artesana per a definir els intervals de les transversals
d'un sostre o 4d'un paviment consistia en el simple tragat
d'una diagonal (fig. 2.3.311, En la interpretacié d'Andrés
de Mesa (1989, 45-46), que tothora seguim, un cop obtingudes
les ortogonals del gquadrat de base (A) els pintors hi tira-
ven una diagonal -o millor, dues diagonals creuades-— (B}, 1la
interseccié de les quals amb les ortogonals determinava els
intervals successivament reduits per a les transversals, pa-
ral.leles a la linia de base. A diferancia del primer proce-
diment, en aquest segon les diagonals de cadascun dels gua-
drats de la reticula obtinguda conformen linies rectes, sen-—
Sse trencar ni corbar. ®s més: si les prolonguéssim, conver-
girien totes en el matelx punt (C>. Com en el cas del punt
de fuga de les ortogonals, 1la convergencia de les disgonals
€S només una necessaria consegidncia geometrica del fet que
aqueates linies sempre uneixen intervals iguals disposats
proparcionalmant sobre dues rectes paral.leles, i aixd tant
si les diagonals corresponen a quadratse com a rectangles
[fig. 2.3.32]. D‘altra banda, el punt de convergeéncia de les
diagonals es trobara sempre sobre la mateixa horitzontal pa—
ral.lela a les transversals on també es troba el punt de fu-
ga de les ortogonals [fig. 2.3.311 <), parqué les relacions
proporciaonals de semblanga entre els trianglies resultants
els assignen sempre la mateixa algada.

En definitiva, doncs, el punt de convergéncia de
les diagonals —-que en la construccié perspectiva renaixen-—
tista resporn al «punt de distadncia»- és també un resultat
geométric casual en les pintures del Tres-cents [figs.
2.3.14, 2.3.18a i 2.3,33). Com el «punt de fuga» de les or-
togonals, 1 per la mateixa raé -més amunt 1'he anomenada
tteocrema de Mesan-—, aquest.punt és igualment un «fantasman
que nosaltresg podem trobar prolongant les linies i podem as-
signar-lo als pintors, peré que els pintors ni havien uti-
litzat, ni coneixien, ni estaven en condicions de coneéixer.

En fi, és només a causa 4'una reconstruccis viciada de les



=605~

seves operacions.que els hem pogut assignar una «plena cons-
ciencia matematica» (Panofsky, 1927, 125) notériament abusi-—
va.

No fa al cas, per tant, l'atribucié de 1'ys del
punt de convergéncia de les diagonals gue Klein ({(Gaurico/
Chastel-Klein, 1969, 171-172; Klein, 196la, 270) estableix
per al meétre giottesc de Crist entre els doctors (1310-187)
de la ba=ilica inferior d'Assis [figs. 2.3.33 i 2.3.381, un
Us que el convertiria en antecedent pre-brunelleschia dal
tmétode bifocal» plantejat per Gaurico al De sculptura
{1504). Bl procediment de Gaurico d'cbtenir les ortogonals {
les transversals de 1'escaquer mitjancant dues séries de
diagonals [figs. 2.2.67 i 2.2.681, potser caldria relacio-
nar-lo amb la cultura empirica 4d'ambients artesans, com sos-
té Klein. Potser també reflecteix compaortaments grafics en-
cara artesans la Nativita de San Martinc alla Scala de Paolo
Uccello —traits per dues diagonals mancants en la sinépia,
gue bha constatat Andrés de Mesa (1990) [fig. 2.3.341~-, 1
fins i tot els tiers points del Pe artificiali perspectiva
de Viator (1505> (£fig. 2.2.38]1, entre d'altres exenples,
podrien remetre a substractes artesans (Panofsky, 1960, 191
n 18>,

Ara bé, caldria precisar en tot cas que la cons—
truccis «bifocal» respon a comportaments «perspectius» empi-
rics que el mateix Klein (1963, 306~307 n 3) reconeix ja
tenriquite» par una clarificacid tedrica que lmplica el co-
neixement del punt de fuga -és a dir, que els procediments
d'Uccello 1 de Gaurico suposen la «invencis» brunelleschia~
na, com també la suposa el de Viator. Representen una etapa
avangada —d'hibridacis, n*haviem dit (cf epigraf «Nulla si2
truova Iinsieme nato e perfetto»’)—-, en la qual ja s'havia
apres a operar amb els «punts» malgrat que +tal vegada no
se'n comprengués plenament o prou adequadament =1 sentit op-—
tico-geometric. En canvi, ni Giotto, ni el mestre giottesc

d'Assis, ni la tradicis trescentista no operaven amb prolon-
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gacions de linies o0 amb punts situats fora de 1l'Area especi-
fica del dibuix que volien resoldre.

Reductes de desconeixement dsl punt de convergén-—
cia de les diagonals, i ja no Parlem de l1la seva funcilé de
«distAncia», es podrien constatar copicsament encara en ple
Cinc—cents en ambients artesans. També en aquesta qiestisé el
tractat de Rodler (1531) esdevé un testimoni significatiu -i
de Mesa (1989, 46) en recull un darrer exemple- de la pervi-
vancia «féssil» de comportaments grafics medievals, arbitra-
ris respecte a la perspectiva renaixentista i als seus fona-
ments cientifics (Panofsky, 1960, 191 n 18). Rodler accentua
ingénuament l'efecte de profunditat de les composicions mit—~
janq_ant paviments 1 sostres molt estrets i llargs, en els
quals, persd, si es definissin les transversals pel conegut
Sistema de tirar una diagonal en el quadrat de base, aparei-
¥eria una primera filera de quadrats desagradablement defor-
mada -—en comptes de gquadrats semblarien rectangles [fig.
2.3.36]. Per evitar el mal efecte, Rodler determina la se-
qiiéncia de lem transversals tracant diagonale successives,
que li serveixen per a sectors diferents del mateix paviment
(cf Rodler/Aldrian, 1970, 11-12, 45-47) [fig. 2.2.86al.

Ara bé, si prolonguem les diagonals de cada sector
de paviment [fig. 2.2.371, en comptes de converglr em un sol
punt (A), convergiran en punts diferents de 1‘horitzontal
{B>. D'altra banda, la seqgiiencialitat de les transversals en
profunditat queda interrompuda, de manera que l'cltima file-
ra de quadrats de la primera diagonal (B, a) resulta més re-
duida que la primera filera de gquadrats carre=ponent a la
segona diagonal (B, b), Si hagués conegut el punt de conver-
gencia de les diagonals i hagués resolt la construccis a
partir d'aquest punt -i tant més =i hagués estat conscient
del seu valor de «distancia»s=-, Rodler no hauria proposat als
lectors del seu tractat operacions arbitraries aixi. Sense
saber—ho, repetia i prolongava un procediment empiric que en

les seves linies essencials es remuntava als pintors del
Tres—-cents.
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En resum, caldrd reconéixer que en 1'ambit de
i'artesanat medieval es van congriar procediments empirics
de representacié de formes espacials cada cop més evolucio-
nats i convincents, els quals se situen en un pProcés gue per
ara resulta de caracteritzacid poc definida —poc precisable
en el detall dels seus passocs—, perd que en tot cas fou
d'amplissim abast, en especial a partir de Giotto i dels
Pintors del segle XIV com de fet han constatat tots els es-
tudiosos. Aquest procés, d'altra banda, es prolonga aencara
durant segles, fins i tot després que entre el segon i el
tercer decennl del segle XV l'esfor¢ renaixentista rper a do-—
nar una solucié clentifica al problema de les representa-
cions «il.lusionistes» ja hagués cristal.litzat amb la des-
coberta i amb la progressiva formalitzaclé tedrica de 1la
perspectiva artificialis -elaborada arran d'una analisi dp-
tico—geomdtrica d'experimentacions visuals {(cf epigrafs «La
invencid brunelleschiana» i «Alberti 1 la tradicié cientifi-
canl,

Els vells procediments empirics, i en particular
la mentalitat artesana d‘operar amb férmules i receptes gra-
fiques, es wvan mantenir encara actius, en paral.lel o al
marge de la nova via cientifica. Peré al si mateix d'aquesta
tradicié artesana, 1 a causa de l'interés creixent dels pin-
tors -1 de diletants il.lustrats— per la «cieéncia perspacti—
va®, es va perfilant una amplissima casuistica: des de la
completa o almenys essencial assimilacisd de les questions
éptico-geomdtriques de fons, fins a graug diferents de sim-
bliosi amb models empirics que sovint es traduirien enm hibri-
dacions superficials i pintoresques -fruit de 1'admiracis 1
d'una decidida wvoluntat d'imitacidé, més que no ras d'una
efectiva comprensié dels fonaments perspectius (cf epigrafs
wNuvila si truova insleme nato e perfettor» i «Empelt europeu
del nou model d'imatgen).

" Com sigui, la tradiclé artesana, 1 sobretot 1la
pre-quatrecentista, s'ha d'entendre limitada =a operacions

grafiques d'arrel exclusivament empirica. Els seus procedi-
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ments, mancats de base tedrica i de la corresponent sistema-—
titzacié -ni tan sols embrionadria-, no es poden gualificar
de «sistema». En el seu conjunt sén procediments rudimenta-
ris, tant si considerem la capacitat de transcripcié d'expe—
riencies visuals, com si considerem —seguint Andrés de Mesa
(1989, 46-50)- els nivells de codificacisé geométirica atesos:
els comportaments grafics detectats es basen, exclusivament,
en nocions geomdiriques molt elementals de simetria, paral-
lelisme i proporcionalitat. La pressupasicié «fantasmagdri-
ca» d'alires coneixements -i per tant l'atribucié d'una «al-
tra» capacitat d‘abstraccié perceptiva 1 geométrica a
aquells pintors— ha portat a lectures biaixades i ahistdri—
ques dels fendmens histérics analitzats, amb el risc de des-
viar—-nos de la seva efectiva comprensis i, en definitiva, de
desplacar la conseqiient recerca cap & vies maortes.

Aixi -per a posar només alguns exemples—-, lf‘inte~
rés de Kern d'establir l'aparicis del punt de fuga i els
seus antecedents, o bé la voluntat de Panofsky d'harmonitzar
els diversos fets grafics en una interpretacis cultural glo-
bal que posés en evidéncia la relativitat dels «sistemes»
perspectius, o bé la ferma decisié de Gioseffi de trobar
sempre 1 arreu si més no les bases o els rudiments de l'unic
sistema perspectiu possible, fins 1 tot abans del matelix
«redescobriment» del sistema..., han distorsionat el plan-
teig de més d'un problema i n'han condicionat en sentit ne-
gatiu els possibles camins de sortida. No obstant 1'abast
—deasigual perd sempre enorme- de les seves aportacions, no
obstant els progressos certament substancials i decisius que
les seves recerques han significat en els estudis d’'histdria
de la perspectiva, que s'han de reconéixer de primer antuwvi,
també s'haurid de precisar que, en alguns aspectes de la pro-
blemdtica considerada, certes posicions © opcions puntuals
seves condueixen a un lamentable cul-de-sac ~hi han conduit

de fet, com s'ha vist a propésit de la pretesa existéncia
histérica d'una practica conscient amb Ypunt de fuga» sepa-—
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rada i prévia a la consciéncia de la «interseccis de 1a Pi~-
ramide visual»n,

Sembla indispensable arribar a una caracteritzacisé
sélida 1 circumstanciada de la «cultura espacial» artesana
—comptant amb la seva amplitud i amb la seva freqiient auto-
nomia de comportament, sense filtres o esquematitzacions
falsejadores de la seva pluralitat-, potser en el sentit
dels treballs de Klein (196l1a, 1963, 19692, peré ara a par-
tir de noves bases i de mé= afinades eines d'analisi. Con~
vindria reconstruir ir extensu i a fons, a partir de plan-
teigs no viciate i a parer nostre considerant la nova com—
prensié del problema que ha propiciat la recerca encara en
curs d'Andrés de Mesa (1989 i 1990), el complex pancorama de
la cultura espacial medieval: els pracediments grafics efec~
tivament aplicats en la tradicié pictérica artesana, la seva
distribucisé geografica, les seves eventuals fases dtevolu-
cié, la seva continuitat durant el cicle renaixentista en—
front de la tradicils cientifica iniciada per Brunelleschi 1
Alberti, les seves «contaminacions» 1 contradiccions, i en
general la seva peripécia histérica posterior. I natural-
ment, també convindria reinterpretar sobre aquestes bases,
amb les pertinents anidlisie dels ducuments textuals i picts—
rics que sén del cas, el procés de formaclé de la tradicis
cientifica: des de les recergues experimentals inicials, als
Primers esforgos de formulacid dels fonaments optico-geome—
trics, a la fixacid precisa i clara d'una teoria completa 1
definitiva.

El present treball, precisament, volia analitzar i
deixar perfilat un episodi d‘aguest vast confunt, el relatiu
a la Catalunya del Cinc-cents, Es tracta d4'un episodi patit
1 «regional» -g potser millor, mingscul i «provinbi&»-, que
traeix comportaments essencialment artesans amb alguna in-
carporacid ocasicnal de models perspectius d*origen cienti-
fic. Tanmateix, 1'episodi no esta pas mancat de significacisé

en el conjunt de la peripeécia perspectiva suropea, 1 en tot
cas s'ha procurat estudiar de tal mmnera que el marc inter—
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pretatiu de referéncia laboriocsament confegit en la primera
part permetés una descripcié del fenomen histéric no sala-
ment adequada en termes de la cultura artistica catalana,
siné també situada en el context perspectiu general que 1t
és propi. Potser aixi 1'eventual utilitat posterior de 1la
recerca no serad meransnt local.

En conclusis, doncs, i com déiem, considerem que
per ara no s'ha dempsirat en les representacions pictériques
l'existencia de «sistemes perspectius» al marge de 1a pers-—
pectiva renaixentista, Tampoc no s'ha demostrat que fossin
préviament aplicats o coneguis elements tan definitoris de
la perspectiva artificialis com el punt de fuga per a les
paral.leles ortogonals al pla del quadre i com el punt de
convergencia per a les diagonals que defineixen la seqgliéncia
de les paral.leles transversals al quadre. L'operacié amb
aquesis punte, aixi com la seva mateixa aplicaclé des de
l'exterior de l'area que circumscrivia 1'element per a re-
soldre -per a no parlar de l'exterior de l'area de delimita—
cié del quadre-, apareix en la practica Pictérica només en
el context del descobriment quatrecentista de ia perspecti-
va, és a dir, en el context de les demostracions experimen-
tals de Brunelleschi i de la reduccié tesrica 1 geométrica
que en féu Alberti.

L'operacié amb aquell «punt de fuga» on haurien de
convergir totes les ortogonals no solament d'un pla siné si-
multaniament de tot el quadre, apareix només a partir de la
fonamentacisé cilentifica de les representacions espacials -i
aleshores si que ¢amb plena consciéncia matematicar—, a par-
tir de l'aplicacié de procediments basats en models éptics 1
especialment en el concepte de dsaccié de la piramide vi-
sual», el qual porta a la determinacié del «punt de la mira-
da» i al bloquelg de la imatge segons una «distancia». La
practica del «punt de fuga» es desprengué, doncs, d'una seva
previa definicié experimental i teérica, i no pas a la in-
versa. La clarificacié plena del «punt de distancia», anmb

una seva definicis geomdtrica ben explicita i operativa, a
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la practica fou més gradual: malgrat que el concepte ja és
present en Brunelleschi i que Alberti 1'integra amb tota
consciéncia en la seva construcclé abbreviata —-«Dehinc ponao
sursum ab bac linea punctum ad alterum lineae caput perpen-
dicularem tam alte quam est in quadrangulo centricus punctus
a lacente divisa gquadranguli linea distans etc.» i «Poi
constitulisco quanto 1o voglia distanza dall'occhio alla pit-
tura, e 1vi segno, gquanto dicono i matematicei, una perpendi-
culare linea tagliando gqualungue trucvi lipea» (Alberti/
Grayson, 1973, 38)-, potser el procés de definicié no s'hau-
ria de considerar completament tancat fins amb Le due regole
de Vignola/Danti (1583).

En f1, l'aplicacié intuitiva o empirica dels
4“punts» de convergéncia de les ortogonals i1 de les diago-
nals, si més no en la pintura medieval anterior al Quatre-
cents, s‘ha de recusar. No solament hi mancava la «conscidn—
cia matemdticar, siné el mateix Gs i el mer coneixement d'a-
quests punts. La seva presumpta oxioténcia ha estat una
pressuposiclé nostra, una projeccis—invencis que =i bé re-—
sultava «compravable» en els fets grafics aixs era a .causa
d'un fenomen de coincidéncia casual, c¢om ha demostrat Andrés
de Mesa: sempre que es buscaven, es podien trobar. Alguns
resultats grafics de les pintures -no tots- sén necessaria—
ment idéntics que si s'hagués procedit amb els fantasmags -
rics punts, perqué coincideixen amb resultats inexorables de
lieis geométriques. Peréd en realitat els pintors ho ignora-
ven; es limitaven a coperar amb simples férmules o procedi-

ments empirics, al marge de cap «sistema», 1 encara més de
cap #plena consciéncia matemAtican.

L'episodi hispanic d'una xperspectiva angular»

Hem remarcat que l'analisi de lee representacions
plctoriques no havia permés de desprendre, pPer ara, que en
el curs de la histdria de l'art s'hagués operat amb cap ve-

ritable «¢sistema» de perspectiva alternatiu, en oposicidé o
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al marge de la perspectiva artificialis renaixentista. La
probable, si no provada, possessié per part de la ciéncia
antiga ~almenys per allé que se sap d'Buclides, de Vitruvi i
de Ptolemeu- de les dades oéptico-geomstriques necessaries
Per a la deducclé d'un procediment grafic de representacld
espacial com el de Brunelleschi-Alberti, no consta que ha-
gués tingut traduccid concreta en la practica pictérica co-
neguda del mén antic: no deriva en cap procediment figuratiu
ni de perspectiva plana ni encara menys de perspectiva cur-
vilinia. Igualment caldria parlar a propésit de la cultura
medieval. Ele coneixemante cientifice disponibles, aptes per
a obtenir codificacions geometrigues operatives, no es van
instrumentalitzar en l'activitat pictérica, o no n'ha quedat
constancia, Ja s'ha vist que les construccions improplament
anomenades 4'«eix de fuga» troben una explicacié pertinent 1
pPlenament satisfactoria en 1'Ambit de la tradicié empirica
de l'artesanat, exclusivament.

El problema de foans radica, si de cas, en la frac-—
tura de fet entre l'activitat artistica i la culturs cienti-
fica, en la seva mitua impermeabilitat: ni els cientifics no
es degueren plantéjar la possibilitat de sortides practiques
-figuratives— respecte als seus coneixements tedrics d'opti-
ca 1 de geometria, ni els pintors noc es degueren imaginar
que la resolucié idéonia de certs problemes grafics relatius
a l1l'experiéncia visual depenia de l'aplicaciéd de coneixe-—
ments tedrics -deixant de banda si tals coneixements eren o
no al seu abast. En realitat, la perspectiva renaixentista
sorgi només guan s van ordir connexions entre cultura tes-
rica i cultura practica, entre les «artes liberales» i les
«artes mechanicae», és a dir, sorgi d'una progressiva i eu-
férica identificacid d'art 1 ciéncia, en 21 context de 1'es~
forg¢ per a la refundacié de l'activitat artistica sobre ba-
ses clentifiques propiciada per 1l'humanisme. Precicem també
que els més interessats a establir ponts entre la cultura

tiatel.lectual» i 1'«artesanal» foren de bon principi els
propis artistes.
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Ja ég prou significatiu que el mateix demcobriment
quatrecentista de la perspectiva no hagués estat resolt de
manera sobtada, a partir d'una immediata i mera derivacis de
coneixements previs ~posem per cas, dels pertinents tecremes
euclidians, o de Ptolemeu, o dels éptics arabs— a la practi-
ca figurativa, siné que es resolgués a partir d'una etapa
inicial d'experimentacions i «dimostrazioni» en cambres obs—
cures 1 en miralls (Alberti/Grayson, 1973, xxxvi n 19; Ma-
netti/Robertis-Tanturli, 1976, 55 n l; ¢f Filarete/Finoli-
Grassi, 1972, 653, 857) (cf l'epigraf «La invencié brunel-
legschiana»). Les relacions tedriques es van anar concretant
€n un segon moment, a partir d'aquests exordis en la «recer-—
ca practica». La fonamentacid oéptico-geometrica dels feno-
mens experimentats, malgrat que ja presidia —proteicament-
ele mateixos experiments i «dimostrazioni», es precisa i
desplegad a continuacis, per paseos, a través d'una reflexis
que ana espigolant 1 acomodant els coneixements cientifics
mée idonis sedimentats per la tradicié {(cf els epigrafs «Al-
berti 1 la tradicié cilentifican i «De "ciéncia® d'artistes a
"ciencia" de matemAtics): no solament els coneixements gue
eren més a l'abast dels protagonistes, siné també als més
adequats a la finalitat demostrativa pretesa -fins al punt
que quan nc servien l'objectiu eren ignorats: i potser 1a
lectura «heterodoxa» del teoremm vuitd d'Buclides amb la re-—
nincia a l'axioma dels angles, tan remarcada per Panofsky
{1827, 107, 151-155 n 15-17), pren un nou sentit si es con-—
sidera aquesta funcié de «fonamentacis a posteriori». Aixi,
la veritat de la <ciéncia tearica Justificava o explicava la
veritat descoberta em 1'experiéncia, les quals, graclies a
l'art, esdevenien finalment enllagades,

Enllagades, tanmateix, amb émfasis de matic que
haurien de comportar un cert reflex simétric en el discurs
perspectiu posterior. La prioritat de la teoria, reconeguda
en actituds com la de Plero ~«ic Intendo de dimestrare cosi
essere el doverse fare» (Piero/Nicco Fasola, 1942, 126)-,

tendeix a assignar una més rotunda autoritat i fins una ma-—
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Jor autonomia a la ldgica interna de la geometria, de les
demostracions matemAtiques, per tal de deixar ben clar gue
tla prospectiva essere vera scientia». En canvi, una altra
tendéncia, que es podria emblematitzar amb Leonardo, es mos-
tra més sensible a l'observacié directa, a les dades de
l'experiéncia. Bs qiestlé de matis, certament, perque les
convicelons de Leonardo sobre el valor de la cidncia soén

prou manifestes (per exemple, Ms G, 8r; Ms CA, 75r, 219r; Ms
C, 27v):

«Dell'errore di quelli che usano la pratica sanza
scientia. Quelli che s'inamoran di pratica sanza scientia,
son come ‘1 nochiere che entra navilio sanza timone o busso-
la, che mal & certezza dove si vada; sempre la pratica debbe
esser edificata sopra la bona teorica della quale 1a pras-
petiiva & guida e porta, e sanza questa nuila si fa bepe ne'
casi di pittura.«

»Il pittore che ritrae per pratica e giuditio d'ochio,
sanza ragione @ come lo spechio, che in se imita tutte le a
e coniraposte cose sanza cognitione d'asss.

#Prospettiva agiugnie dove mapca 1) gluditio nelle
cose che diminwiscono; l'ochino non potrda mai essere vero
Judice a determinare con verita quanto una quantita [sial
vicina a un altra simile, la quale altra sia colla sua som-
wita al pari dell'achio riguardatore d'este parti, ss non
per mezza della pariete maestra e guida della prospettiva.»
(Lecnardo/Richter, 1883, 19-20, 53)

Peré 1l'experieéncia és sempre present, ja gue =al
capdavall «Frospettiva ¢ ragione dimostrativa per la qguale
la sperientia conferma tutte le cose mandare all'occhio per
iinie piramidali la lorc similitudine» (Ms A, 10r; Leonardos
Richter, 1883, 852). Aixi, Leocnardo confronta constantment

les seves dades experimentals amb les de la ciéncia (Ms E,
585r):

«[...] Ma prims farc alchuna esperientia avarti ch'io
piu oltre procieda, perché mia intenzione & alleghare prima
la sperientia e poi cholla ragione dimosstrare perché tal
esperientia e chonstrecta in tal modo ad aperare. § questa &
la vera raghola chome 1if speculatori dellt effecti naturalil
4nno & procledere. E apcora che la natura chominci dalla ra-
gione e termini nella sperientia a noi bisogna seghuitare in
contrario, cioce chowinciando (come disagpra dissi), dalla
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sperienza, e chon quella invesstigare la ragione.» (cf Kemp,
1682, 29-30W

Per aixcé no tan sols s'adona de 1'enorme conplexi-
tat dels {fendémens naturals, siné que -sobretot en els es-—
crits més tardans— arribara a distingir entre els termes ma-
temAtics £ la éeva realitzacié material (ibid., 29). La seva
fascinacié pels fets relacionats amb la percepcié visual i
la mateixa exploracié sistemdtica de 1'ull, l'érgan que la
permet alhora que la condiciona, sembla que podien haver-io
induit, entorn de 1507, a hipotitzar efectes visuals més
complexos que no pas els contemplats per 1la perspectiva al-
bertiana, en el sentit de consignar les proporcions angulars
de la imatge -recordem que Leonardo fou el pPrimer a tenir
clara consciéncia de la no identitat entre la imatge ocular
esferica i1 la imatge perspectiva, la qual en representa una
seccid plana (Gioseffi, 1957, 119).

Ara bé, l'efectiva sistematitzacis per part de Le-
onardo d'una «perspectiva curvilinia» -o millor, tangular»-—
contraposable a la brunellesco-albertiana no tan sols no ha
estat provada fins avui, siné gque el suposat nou sistema
grafic i la mateixa intencié leonardesca d'establir-lo sén
tothora qiiestions molt discutibles i intensament discutides
entre els estudiosos <(¢f Elking, 1688, 190-196; cf més
amunt, epigraf «Les distorsione marginals i l'anamorfosin).
En tot cas, la practica plctérica posterior a Leonardo no ha
confirmat la cristal.litzacid de cap «sistema curvilini», ni
es podria considerar un planteig en aquest sentit el famés
Codax Huygens de Carlo Urbino ¢cf Marinelli, 1981, 214-220),
lomazzia bé que d'ascendancia leonardesca -potser per la ma-
teixa conviccié de l'artista, recollida al Mz A, 41v, que
tquesta cosa & piu disputativa che da usarilar {(Leonarda/
Richter, 1883, 545). El Ja hem apuntat abans que durant 1'eé-
peca renaixentista, en la hipdtesi que els conceptes de cur-—
vilinitat o de sistema perspectiu de base angular hi siguin

rresents, es mantenen com a maximz en un estadi latent, 1 no
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es pot dir que comencin a fer-se explicits fins a mitjan del
segle XVIII —amb el tractat de perspectiva de Costa, de 1747
(ef Vagnetti, 1079, 446-447>, que ara estudia 4. de Hesa
(19805~; cal esperar el segle XIX per a veure'ls Plantejats
amb una certa amplitud, i encara des d'una orientacis prin—
cipalment teérica i experimental (cof Kemp, 1987, 30-34).

A propésit d'aixé que s*ha dit, convindria tenir
Sempre present que l'euféric clima de recerca dels fonaments
cientifics o «¢liberals» de les arts, impulsat per l'humanics-
me italia del Quatre-cents i difés tant respecte a l'arqui-
tectura com a les activitats figuratives, no és mecanicament
extrapolable a d'altres contextos sécio-culturals -ni tan
sols fent abstraccié del pes que tingué a Itdlia la recupe-
racié de mndels da l'antiguitat «nacional». Distorsionaria
greument l'analisi histérica, per exemple, extrapolar-lo a
la situacié d'Espanya durant el segle XVI. En ambients de la
corona de Castella caracteritzats per una intensa activitat
artistica i per un proficu dinamisme cultural, tanmatelx no
s'hi aprecia cap transformacié significativa en sentit sime—
tric al que véiem a Italia en el segle anterior 4'aplicar
pautes cientifiques a la pintura. No g¢'aprecla en els cer-
cles proxims a la cort, i ni tan sols en regions com Andalu-
sla, que en el curs del Cinc-cents gaudeix d'unes condicions
economiques, culturals i de treball artistic sspecialment
favorables ~per les transformacions conseqiients a la defini-—~
tiva conquesta cristiana dels darrers reductes musulmans de
la peninsula, perd sobretot pels ingents recursos que s'hi
concentraren pel fet de capitalitzar els fluxos de comunica-
€16 administrativa i comercial amb les noves coldnies amsri-
canes, L'activitat pictérica es manté arreu en les mateixes
pauvtes de la concepcid artesana tradicional, éz a dir, com
una activitat «mecanica» al marge de la cultura cientifica o
«liberal» del moment.

Leg condicions objectivament favorables dels eaen-
carrecs copiosos, dels comitents aristocratics, d'un clims

singular i privilegiat de desvetllament clentific i cultural
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(cf Lleé, 1979) no motivaren, doncs, comportaments artistics
equiparables als constatats ‘a Itadlia en la linia de connec—
tar art i cieéncia, o millor dit, no els motivaren en les
arts figuratives. Np es coneix cap escrit amb aspiracions
tadriques d'un abast similar al de las italianes, o almenys
al de les nordeuropees ~de Viator i Diirer a Vredeman de Vri-—
es~, cap esforg semblant d'establir normatives o «fonaments
cientifice» per a les arts de la representacisé. Ni, d'altra
banda, tampoc no consta cap aplicacié real ni cap recerca de
codificacions grafiques, analogues o independents de la
perspectiva artificialis de Brunelleschi i d'Alberti. Cal
insistir: no consten en 1'Amhbit de les arts figuratives, en
el qual la continuitat de les actituds artesanes i de les
operacions grafiques d'arrel empirica no experimenta canvis
destacables d'ascendéncia local. En el 1libre recent de Fer-
nando Marias, BRI largo siglo XVI (15989), publicat quan el
present treball era ja enllestit i no podiem recollir-hi el
gey contingut, es caracteritza amb amplitud i racnadament la
eituacié de les arts hispaniques gque aqui només hem apuntat
Tveégeu-ne, per cexemple, els epigrafs «la perviveacia y reno—
vacion de las artes figurativas» (del cap. II, pags. 141~
131>, «Forma y funcién de la imagen religiogsay <{(del cap.
III, pags. 203-247), 1 «Entre 1a teoria Y ia practica: el
espacio de la figura humana» (del cap. IV, pags. 301-311y.
No gbstant aixe, les mateixes condicions van pPro-
piciar comportaments ben diferents en els sectors artistios
vinculats a l'arquitectura. S'haurad d'obviar l'analisi d'a-
quest punt, perd almenys convindria recordar gue gairebe
tots els escrits coneguts amb algun contingut «tesrich» -so-
vint ben reduit, cal reconéixer-, publicats o redactats en
castella durant el segle XVI, es relacionen amb lfactivitat
arquitecténica. L'abséncia dels pintors en la literatura ar—
tistica, en contrast amb el protagonisme dels arquitectes,
no es cugregiria fins a la cerntiria segiient; peré també cal-
dra afegir gque, respecte a la temAtica perspactiva, el pre-
domini total dels pintors en la tractadistica del segle XVIL
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comporta una simple repeticid de les idees maés convencicnals
dels escrits itallans o europeus del Cinc-cents, en un mo-
ment en qué a Europa la teoritzacis perspectiva tornava a
ser protagonitzada per «cientifics» (cof Cabezas, 1988, 271-
389) (respecte a la manca de tractadistica =obre Pintura en
general, i sobre perspectiva en particular, ara també cf
Marias, 1989, 210-212, 304-311>.

Tal vegada féra 0til il.lustrar el contrast entre
les inquietuds «tedriquesr» dels arquitectes hiepanics del
segle XVI enfront del «silenci» dels pintors amb una noticia
comparativa dels textos més rellevants que s'han conserwvat
—sense cap pretensid d'exbaustivitat (s'indicara 1la primera
edicié o bé, si 1l'obra no fou publicada, la data aproximada
de redaccié 1 la primera edicié mpderna integra, o almenys
la parcial quan n'és el cas; cf Bonet, 1975; Marias, 1883/6,
I, 38-63; Harias-Bustamante, 1588, 307-315; SaAnchez Cantén,
1923; Schlosser, 1924, 250~-254; Viebengon, 1982). Les obres
de caracter general o dedicades essenclalnment a platura re-
sulten, en 2l sentit que déiem, de poca antitat o relativa-
ment marginale: Cristébal de Villalsn, Ingenicsa comparacién
entre lo antiguc y lo presente (Nicolas Tierry, Valladolid,
1539>; Juan Valverde, Anatomla del cuerpo humano (A. Sala-
manca y A. Lafreri, Roma, 1556); Fellpe de Guevara, Comenta-—
rios de la pintura (15607; ed. Antonio Ponz, G. Ortega e Hi-
Jos de Ibarra, Madrid, 1788) -1 esmentem almenys el gquadern
ancnim d’'entorn 1550 Reglas para pintar (cf Sagredo/Marias-
Bustamante, 1986, 47-48 n 147; ara cf MKarias, 1989, 2z2iz2».
També e'hi podria afegir la important traducclsd de l'escrit
de 1548 de Francisco de Holanda, De pPintura antigua {(trad.
de Manuel Denis, c¢.1563; ed. E, Tormo y F.J. SAnchez Cantén,
Academia de San Fernando, Madrid, 19621), perd aixe és tot.

En canvi, els textos d'interés arquitectsnic ss&n
nombrosos i significatius: Diego del Sagredo, Nedidas dei
Romano (Ramon de Petras, Toledo, 1526); Rodrige Gil de Hom—
tafién (1500-1577), dibuixos i escrits (s, XVI; incorporats

Per Simén Garcia a Compendio de Architectura yV Simpetria de
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los templos, conforme a la Medida del Cuerpo Humano con al-
gunas Demostraciones de Gecometria, 1681, Ms 8884 de la Bi-
blioteca Nacional de Madrid, ed. A. Bonet ¥ C. Chanfon, Chu-~
rubusco-~-México, 1979); Anénim, Libro de Arquitectura (154%/
1548), Ms 9681 de la Biblioteca Nacional de Madrigd {inadit;
cf Marias-Bustamante, 1988, 209-310 1 2i3 n 26); Hernan Ruiz
el Joven, Libro de Arguitectura (1558/60; ed. P. Navascués,
E.T.8.A., Madrid, 1974); Alonso de Vavndelvira, Libro de tra-
¢as de cortes de piedras (1575/80; ed. G, Barbé-Coquelin de
Lisle, Caja de Ahorros Provincial, Albacete, 19777; Juan de
Arphe y Villafafie, De varia commensuracidn para la Esculptu-
ra y Architectura (Andrea Pescioni y Juan de Leén, Sevilla,
1585>; Juan de Herrera, Sumarioc ¥y breve Declaracién [...]
del Hscurial (Vda. Alonso Gémez, Madrid, 1858%), y Discurso
de la figura cuibica (15857; ed. J. Rey, Plutarco, Madrid,
1935, i1 ara ed. E. Simons-R. Godoy, Madrid, 1976); Cristébal
de Rojas, Teorica y practica de fortificacipn (Luis Sanchez,
Madrid, 1598)>.

Tanbé s'bhaurien de consignar en el mateix apartat
les primerenques versions al castellAd dels tractats arqui-
tectonics més en voga a Italia en aquest moment (cf ¥arias,
1983/6, I, 38-55): Vitruvi, Diezr libros de Architectura,
trad. de Lazaro de Velasco (1554/64; ed. parcial F.J. San-
chez Cantén, Imprenta Clasica Espafiola, Madrid, 1923, pp.
181-221; <f Marias—~Bustamante, 1988, 310-311), i Da Archki-
tectura dividido emn diez 1tbros, trad. de Miguel de Urrea
(Juan Gracién, Alcala de Henares, 1582); Serlin, Tercero ¥y
Quarto Libro de Architectura, trad. de Francisco de Villal-
pando (Juan de Ayala, Toleda, 1552); Alberti, Los diez 1i-
bros de Archiiectura, +trad. de Francisco Lozano <Alonso Gé—
mez, Madrid, 1%82); Vignola, Regla de las cincoc ordenes de
Architectura, trad. de Patricio Caxesi (Vicencio Carducho,
¥adrid, 1593)>. Les anotacions personals de El Greco en el
seu exemplar de l'edicié vitruviana de Daniele Barbare, com
a preparacié d'un tractat avui perdut, i igualment les ano-

tacions de Juan Bautista de Monegro en un exemplar del Vi-
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truvi de Fra Giocondo, sén estudiades per Marias-Bustamante,
1981 <{(¢cf encara id., 1988, 3123-313). Remarquem, finalment,
una traduccié de gran abast cientific i especialment indica-—
tiva per a eventuals estudis d'dptica i de geometria: Eucli-
des, La Perspectiva y FHspecularia, trad. de Pedro Ambrosio
Ondériz (Alonso Gémez, Madrid, 1584>). El llibre II de Serlio
sobre perspectiva no es tradui, i tinc noticia —que dec a
Agustin Bustamante- d'una antiga traduccisé del tractat de
Vignola-Danti, que en tot cas restd inadita.

Enfront de la prolongada artesanalitzacisé de 1'ac-—
tivitat figurativa cinccentista -que no serveix l'ocasis rer
a articular cap tractadistica especifica renovadora i con~-
sistent: llevat de casos molt puntuals 1 parcials, com algun
pas dele escrits inédite de Guevara i d'Holanda, no se supe—
ra la repeticié epidermica 1 retdrica dels tépics a 1'as-—,
anfront seu, doncs, apareix més viu el contrast de 1la dina-
mica «liberal» que impregna els ambients arquitectonics. Se-—
gurament hi contribui el mateix context tradicional de l*‘ar-
quitectura, que si més no a causa de la major complexitat de
la problemitica técnica i de les exigadncies «cientifiques»
del propi ofici ja situava els arquitectes en posicions cul-
turales més elevades, 1 per tant els configurava com un sec-
tor artistic més receptiu del discurs de fons italia,

En efecte, la transformacié arquitecténica autdc—
tona en el sentit del codi «classicista» no queda limitada a
ia mimesi suparficial d'un nou repertori decoratiu d* i mpor-
tacié italiana, tot i que, com era natural, es realitza a
través d'un procés gradual, diversificat i iniclalment far-
cit d'hibridacions. Quan, a més d'incorporar el léxic formal
del nou codi, ja se'nm considera la sintaxi compositiva 1 les
relacions proporcionals implicades -certament, sovint tradu-
ides en versions sincrétiques i creatives, ancara potencia-
des pel s6lid domini de l'esterectomia gque acreditaven els
mestres locals-, aleshores també es connecta amb la mentali-
tat o la consciéncia «liberal» subjacent en el model: es

connectad amb la mateixa idea de generar i difondre una codi-
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ficacié arquitecténica culta, organica i cientificament con-
trolable.

L'esquematic excursus sobre Espanya, d'una banda
amb les al.lusions a la tractadistica arquitecténica i al
seu renovat enllac amb la cultura clentifica, i de 1'altra
amb la seva contraposicié a la continuitat artesana basica
del context de treball dels pintors, és pertinent perque ens
situa en el marc d'explicacié més adequat per a un episodi
perspectiu absoluiament sorprenent, descobert per Lino Cabe-
zas (1985; cf 1989, 167-17%9) en escrits d'arquitectura es-
panyols del segle XVI. Es tracta d'un veritable «sistema» de
representacié perspectiva, cientificament fonamentat persd
divers de 1la perspectiva brunellesco-albartiana, 1 a mn&s
molt afi a 1'imaginat sistema «curvilini» que Panofsky pos-
tulava per a la pintura del mén antic. La seva génesi i
aplicacié se circumscriven exclusivament a 1'ambit de la re-—
presentacié arquitecténica, segons tots els indicis, Fins i
tot en l‘'aspecte que esdevé més paradigmatic de la pintura
renaixentista, o sigui l'elaboracis de Procedimants grafics
edpticament idonis, la manca d'inquietuds «liberals» de 1la
cultura figurativa espanyola i 1la marginacié dels planteigs
clentifics en el seu treball -ja prou assenyalades i que
aqui no fa al cas explicar- deixaven a la sola iniciativa
dels arquitectes l'ambiciosa connexid art-ciéncia plantejada
per l;hunanisme quatrecentista italia i per tants dels seus
artistes, com els pintors Piero i Leonardo recordats poc més
amunt.

Fo caldria insistir ara en la vitalitat de la tra-
diecié cientifica hispanica en general, ben sedimentada per
sagles de contacte amb la ciéncia arab. £s conegut el nivell
excepcionalment alt dels estudis d'astronomia, de cartogra-
fia 1 de navegacid en el segle XVI, aixi com el de la cans-
truccid i 1'is d'instrumental d'observacié. Per exemple —-com
recorda Lino Cabezas (1985, 5$23-524) citant Lépez Pifiero
(1979 ~, «el médico y astrélogo valenciano Juan Martin Po-

blacién publicé en 1526 un msnual sobre el uso del astrola-
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bio, que alcanzé nueve reediciones, siendo quizd el mis uti-
lizade en toda Europa durante casi un siglo [...1 Notable
fue también la aportacidén del sacerdote aragonés Francisco
Zarzoso, autor de una monografia sobre el “ecuatorio piana-
tario" (1526). Se trata de un aparato destinado a simplifi-
car los calculos de las posiciones de los astros en la esfa-
ra celeste {;..J Mayor trascendencia tuvo una obra de Juan
de Rojas Sarmiento sobre un astrolabio “universal® {1550,
porque dioc a conocer en Europa la proyeccién aortografican.

En aquest context, s'insereix l'orientacis «libe-
ral» de la cultura arquitecténica hispaAnica del Cinc—cents
(df Marias, 1983/6, I, 60-98). La seva culminacié més emble-
matica potser caldria cercar-la en Juan de Herrera, esdevin-
gut «arquitecte» 1 successor de Juan Bautista de Toledo en
1'obra de El Escorial a partir d'uyna formacis cientifico-
técnica de gran volada; per exemple, fau promotor i primer
director de la 4dcademia de Natemsiticas de ¥adrid fundada per
Felip II1 (1582), en la qual s'ensenyaven matemdtiques, meca-
nica, astronomia, geografia, enginyeria civil, fortificacis
i nautica, 1 en l'ambit de 1la qual P.A. Ondériz traduj 1'op-
tica d*Euclides (La Perspectiva y Especularia, Madrid, 1584)
{cf Cabezas, 1985, 259-269). Pers les inquietuds «liberals»
respecte a l'arquitectura ja apareixen, be que de forma en—
cara rudimentaria, en el primer terg del Cinc-cents.

El primer text arquitectdnic escrit en castella en
el qual es planteja aquesta nova concepclé és el de Diego de
Sagredo, Medidas del Romano (1526). L‘autor no és argquitec-
te, siné un clergue diletant de coses d'art, i es limita a
propasar un sistema morfolégic vitruvia d'aplicacié essen-
cialment ornamental, en un sentit que ha fet qualificar el
seu tractat de «pre~arquitecténic» (Bassegoda, 1985, 117-
125; MKarias, 1983/6, I, 56-60; Marias—Bustamante, 1988, 307-
308; Sagredo/Marias-Bustamante, 1986, 8-26). Tanmateix, Sa-
gredo &s el primer autor que consigna el tema de la «libera-
litaty» de les arts i que distingeix entre warchitetor o

cientific, i «oficiales mecanicos» o artesans {(ibid., 10;
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Basgegoda, 1985, 121; Wiebenson [J. Buryl, 1982, 164), 1 és
igualment el primer que inclou el terme «perspectiva» en la
sava accepcld moderna de perspectiva artificialis. Precisem
que ho fa una sola vegamda, i encara sense situar-lo en les
tres categories vitruvianes del dibuix arquitecténic -«Icmo-
grafia» o planta, «Ortografia» o algat, i «Scenografia» g
perspectiva~-, perdé, com ha vist Cabezas (1085, 170-179), els
mateixos continguts del seu tractat pressuposen la perspec—
tiva renaixentista 1 en depenen directament o indirectament.

Es podria recordar el detall que el segon gravat
de Medidas del Romsno es basa en el procedimant perepectiu
albertia (ibid., 170~171 i fig. 69, per exemple, pard molt
més important que aixé sén el paper i les funcions assigna-
des a la geometria, i fins i tot el fet que el tipus de
#tractat illustrat» de Sagredo s'insereix en la tradicis
«dibuixistico-perspectivan dels escrits dels arquitectes—en-
ginyers italians dels segles XV-XVI. Sagredo sembla molt
conscient del complex de funcions de la geometria euclidiana
que converteixen el seu estudi en imprescindible per ale ar-
tistes, o sigui les funcions de «servir de fundamento para
el desarrcllo witerior de la perspectiva, enlazar con el
pensamiento raciocnal de los clésicos, dotar de un métedo
clentifico (légico—deductivo) al discursc sobre el arte, ¥y
finalmente, al ser una de las artes liberales ¥ reconocida
sy wvineculacién con el arte, garantizar la nueva considera-

cién intelectual de los artistasy {4hid., 178>:

«De algupos principios de geomeiria necessarios, ¥y muy
usados en el arte del tragar. Forque em las tragas que ave-
wos de hazer entrevienen algunos terminos de geometria como
son lineas, circulos, angulns, triangulos, quadrangulos,
etc. Congrua cosa mwe parece poner la declaracion de cada uno
dellos para mayor execucion de nuestras medidas. La sciencia
de geometria es ura de las siete artes liberales: muy peces-
garia a itodos los oficlales mecanicos, ca si no tiemen parte
en ella, no puedean ser biem resolutos en sus artes. BEs la
geometria instrumento que mucho ayuda a comprebender tados
los saberes del mundo, por tanto Platon mando escrevir sobre
la puerta de su escuela que ninguno fussse osado de entrar a
oyr, sla que primero fuesse ipstruto en las sciencias de
geoxetria y arismetica, que es arte de contar [...] Assi
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mesmo se lee de vn pintor que uva en grecia natural de Mace-
donia que se dezia Bupompo, el qual fue maestro de Apellass,
qua por aver sido en las artes de geaometria u arismetica nuy
sabio, alcango muchos secretos y primores en la arte da la
pintura, y hizo maravillosas obras de prespetiva, por donde
conslgulo mucha fama y fue muy celebrado por toda gracia, y
fueron sus obras de tanta excelencia ¥ en tanta admiracion
tenidas, que ordeparon de alli adelante 1los griegos que la
arte de la pintura se numerasse con las liberales, ¥ no con
las mecanicas [...] Has otrosi de saber que architetg es vo-
cablo griego, quiere dezir principal fabricador, y assi las
ordenadores de edificios se dizen propriamente architetos.
Los quales segun parece por nuestro Vitruvio, son obl igados
a ser exercitados en las sciencias de philosophia y artes
liberales. Ca de otra manera no pueden ser perfetos archite-
tos, cuyas ferramientas son las manos de los oficiales Deca-
nicos. Y nota que el buen architeto se deve proveer ante to-
das cosas de la sciencia de geometria, de la qual escrivie-
ron muchos autores, y principalmente Buclides padre de Ypo-
cras, de cuyas obras se tomaron los princi plos siguientesw,
{Sagredo/Marias-Bustamante, 1086 [ed. Toledo, 1549])

Des de la primerenca i encara germinal proposta
arquitectonica «romana» de Sagredo ja queden reflectits al-
guns dels supdésits fonanentals de la nova cultura grafica:
l1'activitat liberal de l'arquitecte comporta que posseeixi
una solida formacié en la cieéncia de la geometria euclidia-
na, la gual, d'altra banda, é&s la base de 1a perspectiva -ao
sigui, d'allsé que també acredita la pintura com un art libe-
ral. Aixi, «tanto en la representscisén de la arquitectura va
existente (la antigua), como en la predicciém de las obras a
construlr (proyectacién), esta nueva representacién perspec—
tiva lograr4 una verosimilitud que va a posibilitar a los
nuevos arquitectos controlar desde e} dibujo la nueva con-
cepcidn de la argquiitecturan (Cabeazas, 1985, 170). Encara que
Medidas del Romano no arribl a consignar cap procediment
perspectiu concret -ni tan sols en una versié wartesanalit-
zada» i tan confusament descrita com la de Gaurico a De
sculptura (1504 (cf Gauricus/Chastel-Klein, 1969, 182-201;
cf l'epigraf «Nvlla si truova insieme nato e perfetto»), un
tractat gque Sagredo coneix i que utilitza sobretot en el te—
ma de les proporcions CBassegbda., 1585, 122; Sagredo/Mariac-
Bustamante, 1986, 78-89; cf Garriga, 1983, 126-136)-, en
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copsa la mentalitat subjacent referida al discurs arquitec-
tonic. Per aixé no sorprén constatar una maduracié posterior
de les mateixes idees en ambits «intermedis» com el de 1°'or—
febraria, on la problematica escultérica és compartida anb
interessos figuratius arquitecténics,

En efecte, en el cas d'un altre text amb contingut
teoric important examinat per Lino Cabezas (1985, 241-256),
el de Juan de Arphe y Villafafie, De varia commensuracisn pa-
ra la Esculptura y Architectura (Sevilla, 1588) <(cf Arphe/
Bonet, 1974; cf Marias, 1983/6, I, 61-63; Marias-Bustamante,
1288, 311-312; Schlosser, 1924, 253, 54%; Wiebenson, 1982,
205 [J. Buryl), es confirma la difusié d'una conscléncia
enormement gelosa de la dignitat «liberaly de les arts mit-
jangant el coneixement de la geometria. Malgrat gque tampoc
no s'hi hagl consignat cap procediment perspectiu concret 1
nomes s'anuncii la publicacié d'una futura obra sobre «Pers—
pectiva Practica» -avui perduda, o potser no escrita {Arphe/
Bonet, 1974, 11 n 1>~, el tractat acredits un =alid coneixe—
ment de les fonts perspectives europeas. Clta explicitament
a Gauricus, Diirer, Serlio 1 Barbaro, i incorpora temes tan
fonamentals de la cultura perspectiva com el dels poliedres
—els cinc regulars i sis dels semi-regulars- i el de 1'es-
corg de les figures, pouats sobretnt en els tractats de Di—
rer (Hierin sind begriiffem vier Blicher von menschlicher Pro-
portion, Niremberg, 1528) 1 de Daniele Barbarc (La pratica
della perspettiva, Venezia, 1568/9) (cof Cabezas, 1985, 243~
256). Transcrivim la seva doble definicié de l'escorg =-en

vers { en prosa- del llibre segon:

«El escorzo es razon demastrativa
para mostrar relievo en lo que bacemos
Bs semejante en algo a la perspectiva
aunque por paralelas lo gulemos
Sera demcsiracion afermativa
Y nuy precisa esta que ponemos
La cual nos escrivio y ballo primero
el milagro ingerio de Durero. «

»l...1 BHecorzo se llama al relievg que se muestra por
arte perspactiva en las cosas debuxadas, segun se oponen a
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la vista, cuya demostracion trataremos por una regla iafali-

ble y precisa que escrivio mas largamente Alberta Durero

Aleman, clarisimo pintor y amuy exercitadc en las ciencias

Mathematicas en su quarto libra de Symetria y recta forma

dal cuerpo humanop. (Arphe/Bonet, 1974, 41)

Perée el cas més interessant, amb molta diferencia,
el planteja Rodrigo Gil de Hontafién (18500-1577), que ens re-—
conduelx a l'ambit especific de l'arquitectura. E1 contingut
d'un manuscrit seu 1l.lustrat amb grafics, la datacié del
qual es desconeix, s'ha conservat -almenys en part— reescrit
1 redibuixat en el recull de Simén Garcia, Compendic de Ar-—
chitectura y Simetria de los templos, conforme a la Nedida
del Cuerpc Humano con algunas Demostraciones de Geometria,
de 1681 (Madrid, Biblioteca Nacional, M= 8884). La compila-—
¢ié fou descoberta i fragmentariament publicada per MariAte-
gui (Madrid, 1866), i encara per J. Camén Aznar (Salamanca,
1941) 1 per M. Pereda de la Reguera (Santander, 1951), si bé
l'dnica edicié integra és la recent d'A. Bonet Correa i C.
Chanfon <(Churubusco [Méxicol, . 1979) (cf Schlosser, 1624,
253, D546; Marias, 1983/6, I, 61; Wiebenson, 1082, 114-116
LA, Bonetl?,

Assenyalem, en concret, el capitol que Simén Gar-
cia dedica a la perspectiva amb el titol de «Encefia a sacar
el punto de la perspectiva, con algunas demostraciones» -el
«punt» «al qual bayan tiradas todas las lineas de dicha
planta» remet al «punto centricoy d'Alberti, naturalment.
Ara, gracies a la recerca de Lino Cabezas (1685, 183-209; cf
id,, 1989, 171-176) en el text -escas i obscur- i sobretot
en els dibuixos del manuscrit, n'han estat desxifrats els
tragats perspectius, els quals s6n assignables amb tota ver-
semblanga a Rodrigo Gil a desgrat que només semblin corres-
pondre a textos seus els sis primers capitols de 1la compila-
¢lé de Simén Garcia (Cabezas, 1985, 184-185; Camén, 1541, 7
cf Marias, 1983/6, I, 61; 1a publicaciée d'un estudi nou 1
complet d'aquests textos es promst en la monografia sobre
1'arquitectura de R. Gil de Hontafidn de Hoag, 1985, %9). Com

sigui, la investigacié de L. Cabezas ha conclés amb una des-
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coberta que, en el context general dels estudis d'histéria
de la perspectiva, cal qualificar de sensacional: l'existen—
cia de tragats amb un procediment cientific de 4“perspectiva
angular» aplicat en ambients arquitectdnics espanyols en el
segle XVI, |

Que no es tracta d'una codificacis #artesana», ja
ho suggerelx el primer dels dibuixos remuntables a2 Rodrigao
Gii [fig. 2.3.38)], gue representa una al.legoria de la pers-
pectiva: mostra un putto amb una esquadra i un compas a les
mans —instruments per a tragar i amidar, simbols de la cien—
tificitat de la representacié~, mentre el seu ull defineix
la piramide visual d'un prisma situat davant seu en posicld

obliqua, amb dos punts de fuga. Lino Cabezas (ibid., 186>
remarca que

«el ojo ilustra el concepto de "pirémide visual®, inplicito
en todas las construcciones Perspectivas, asi como simholiza
a la vez la visualidad de la nueva representactén: "el cua-
dro como ventana“. Bste tipn de imigenes, de ojos definiendo
pirdmides visuales, establecia conceptualmente la conexisn
entre la “Perspectiva Artificialis* y la "Perspectiva Naty-
ralis", es decir, que se seguian los esquemas provinientas
de la dptica clasica [...] conexién que po se hacia en los
tratados de origen empirico o de taller (como sucede con las
tratados de Viator o Rodleriy.

D'altra banda, Rodrigo Gil coneixia amb tota pro-
babilitat la «perspectiva italianan, perque, com ha remarcat
Linoc Cabezas (1989, 175-176), és clara la filiacié del seu
métode geomd@tric angular amb la «costruzione legittimar de
Brunelleschi, que determina la imatge perspectiva a partir
de la definicié de la piramide visual en planta i en algat.
Perés la disposicié relativa da planta, algat 1 perspectiva
en els dibuixos de Rodrigo Gil no permet cap precisié res-
pecte a la seva font d'informacid, i encara en dificults mées
la recerca l'abséncia total de refereéncies cronoléegiques del
Seu manuscrit. El dibuix de la [(fig. 2.3.39] manté analogies
amb els &‘altres tractadistes, per exemple, amb el de Piers

della Francesca, De prospectiva pPingendi (Plera/Nicco Faso-



~528—-

la, 1542, 13Q-131, fig. A45), aleshores conegut per céples
mapuscrites i sobretot a través de la publicacié de Daniele
Barbaro, La pratica della perspettiva (cf Barbaro, 1668/9,
44, terzo mpdo), perd encara manté més semblances amb els
d'un tractat que, certament, Gil de Hontafém (+ 1577) no po-
gué conéixer: el de Jacopo Barozzi da Vignola, Le due regole
della prospettiva pratica, potser redactat entre 1530-1545 i
editat péstum el 1583 <(cf Vignola/Danti, 1583, 65, 69) (of
epigraf «De "ciéncia" d'artistes a *ciéncia® de matema—
ticany.

En tot cas, la comprensié del métode cientific di-
guem—-ne tortodox» per part de Rodrigoe Gil no obsta perque
els seus grafics traeixin 1'us d'un procediment completament
divers, umn procediment que respecte als de la perspectiva
artificialis italiana resulta «heteradox» i insdélit -en el
sentit que no respon a convencions empiriques de tradicisé
artesana, siné també a arguments cientifics, rere conside-
rant dades sptico-geométriques diferents que les considera-—
des en el métode brunellesco-albertia. En efecte, Cabezas
(1985, 188-197, figs. 76-82; of id., 171-176) ha desxifrat
en la majoria de dibuixos de Rodrigo Gil sobreviscuts en el
manuscrit de Simdén Garcia una construceisd perspeciiva «angu-—
lar» [fig. 2.3.39}, o sigui, resolta no pas per la intersec-
cié plana de la pirdmide visual, siné per la magnitud de la
corda de l'arc que abraga l'angle visual [fig. 2.3.40abl, 1
per tant en consonanga amb les indicacione de 1'sptica clas-
sica, 1 en concret amb les del teorema 8¢ de 1' dptica 4*Eu~
clides (cf el capitol 1.4. Imatges de les imatges, l'epigraf
#Geonetria de la visién). El tragat «angular» es confirma en
tots els dibuixos de Rodrigo Gil reproduits a {fig. 2.3.411,
els quals mostren l'arc «visual» clarament explicitat en el
pla del guadre, en el primer terme de l'cbjecte «vist». La
diferéncia entre la resolucié d'aquest procediment angular i1
la del procediment brunellesco-albertia s'illustra amb gra-
fics del matelx Lino Cabezas [figs. 2.3.42 i 2.3.43ab].
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L'interés historic del procediment «angular» esde-
vé formidable si tenim en compte que permet gbviar les wdie—
torsions marginals» de la imatge perspectiva (c¢f a 2.2, El
talé d'Aquil.les és esféric, l'epigraf #les distorsions mar—
ginals {1 l'anamorfosi»), En aquest sentit, a més, déna un
Suport inesperat a la idea de fons de la indemostrada tasi
de Panofsky (1927) sobre la pluralitat dels sistemes pers~
pectius, ja que el planteig histéric d'un sistema angular
contraposable al de la tradicié albertiana pressuposa una
certa relativitzacis de la «naturalitat» i «objectivitaty de
la perspectiva artificialis. L'argument que Panofsky neces-
sitava i que equivocad respecte al text de Vitruvi i a 1'ana-
lisi de la pintura del mén antic, ara li serveixen uns tex—
tos i dibuixos d'arquitectura hispanics -i, quasi irdnica-
mant, «renaixentistes»!,

Amb tot, cal reconéixer que el suport a l'argumen—
tacié panofskyana és només parcial: aquest sistema perspec-—
tiv «divers» no comporta la significacié simetrica de pro—
funda diversitat en les concepcions espacials, optiques 1 de
cultura artistica -o de cultura tout court que Fanofsky
pretenia en la seva famosa propasta. En efecte, tant el sis-
tema «italia» com 1'«hispanic» responen a supoesits culturals
~filosséficg, cientifics 1 artistics- afins, i en cap cas no
son susceptibles d'una contraposicis cultural global similar
a l'establerta per Panofsky entre el mén antic i el mbn re-
naixentista. D'altra banda, tampoc no es poden considerar
procediments grafice equivalents arran de la seva funciana-
litat artistica o de la seva incidéncia general: 1l'us dal
sistema perspectiu «hispAnic» resta circumscrit a cercles
arguitectinics sense cap expansié remarcable a les arts fi-
guratives i s'estronca sense continuitat, per alls que se
sap, meatre que el sistema w«italian tingué l'aplicacié i el
desenvolupament vastissims gue coneixem no tan sols en el
disseny arquitecténic siné sobretot en la raepresentacisd pic-—
térica (Lotz, 1967, 1-64; Marias, 1983/8, 1, ©5-98). En de-

finitiva, doncs, no sembla que la «perspectiva angular» his-
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panica del segle IVI es pugui identificar com una «forma
simbolica» amb la mateixs significacis subjacent que Panofs-
ky atribuia a la suposada «perspectiva curvilinia» de 1'an-
tiguitat greco-romana (cf 1.4. Imatges de les imatges, 1'e-
pigraf «L'espal dels fildsofs i 1'espai dels pintors, amb un
excursus sobre Panofsky», i 2.2. El talé d'Aquil.les és ss-
feric, l'epigraf «Curvatura de les rectes 1 asfericitat de
la imatge: "cosa piu disputativa che da uvsarla™).

Rodrigo Gil determina aquell «punto de la perspec-
tiva {...] al qual bayan tiradas todas las lineas de dicha
plantar» prolongant els costats en escorg del gquadrat en
perspectiva {fig. 2.3.381. Com explica Cabezas (ibid., 195-
197; <f id. 1989, 176), la idea podria semblar errénia de
primer antuvi i portar-nos a sospltar que ens trobem enfront
d‘un procediment empiric més que no pas matematic, perqueé,
quan s'aplica amb tot rigor al tragat d'una seérie de paral-
leies, apareix un esquema d'cdeix de fuga» amb miltiples
punts, als quals convergeixen per parelles les rectes paral -
leles equidigtants de 1'eix del sistema [fig., 2.3.44; cf
fig. 2.3.111 <(cf 1'epigraf anterior «La pPresgsuposicis del
"punt" inexistent»).

Peré el mateix text consignat per Simén Garcia
desfa la sospita. Aixi, al seu capitol 73, que «trata de al-
gunas controbersias, sobre el sacar el puntor, ja s'indica
que, quan es representa amb aquest procediment un paral.le-
lepipede ortogonal, apareix un «rombe de fuga», és a dir,
una zona de creuament de les arestes en profunditat de «la
planta con las de la montea, Yy bendrd& a hacer una forma cua-
drada o cuadrdngula, esta forma, si se conbirtiese en un
circulo redondo, v pbado seria mejor, 1o qual se debia divi-
dir en partes y ir tirando a los dichos buntos» {fig.
2.3.4%a). En paraules de Lino Cabezas (ibid., 203-205),

wQuada clara, aqui, la definicién de una zona donde
convergen las parslelas, zona de forma poligonal por la pro-
pla paturaleza rectilinea de las construcciones, que *s51 sa
conbirtiese ea um c¢irculo redonds, u obado seria mefort
[...] Bsto va a llevar al método de R. Gil a reducir el con-



~-631~

Junto de puntos de convergencia (impropiamente puntos de fu-
ga’ a sélo cuairo, los cuales utiliza como puntos de fuga de
baces de rectas paralelas, conductendo a una sintesis jinte-
ligente entre la perspectiva angular (que soclucione las abe-
rraciones marginales) y el concepto de puntoc de fuga, lo
cual, evidentemente, es de una operatividad grafica extraor-
dinariaw.

Els quatre wertexs del quadrilater permetran,
doncs, una simplificacié del tragat fent converglir a cadas-—
cun d'ells les rectes ortogonals al quadre contingudes en
les quatre cares del cub o «caixa espacial» {fig. 2.3.45b1.
Dei manuscrit es desprén perfectament la consciéncia d'a-
questa simplificacié: «y si no se hiclieren mas de ios 4 bun~
tos que hace la planta y montea, el que esta en el perpendi-
culo en la parte alta sirbe para derribar lo alto, ¥y el de
abajo para lo bajo, los 2 de los lados cada uno para su lado
contrario, v opuestor [fig, 2.3.461,

La recerca de Lino Cabezas, ara seguida aqui gai-
rebé punt per punt, ha permés de comprovar una altra dada
del maxim interes: aquest tragat simplificat amb «rombe de
fuga», que esdevé una sintesi de 1la Kperspectiva angular»
amb el concepte de «punt de fuga», no és cap solucié perso-
nal i aillada de Rodrigo Gil de Hontafién, siné una solucis
grafica compartida per altres autors. En concret, apareix
també nitidament dibuixada en el tractat de 1'arquitecte an-
dalas Hernédn Ruiz el Joven (c. 1500-~1569), Libro de Arqui-
tectura (1558/60> [fig. 2.3.471. '

S'ha discutit si HernAn Ruiz el Javen escrivi la
seva obra amb la intencié de publicar-la o no, peré en tot
cas 1l'inédit document original amb els dibuixos autégrafs
s'ha preservat fins avui =-un avantatge respecte al text 1
dibuixos de Rodrigo Gil, coneguts només gracies a la umedia-
cié» de Simén Garcia~, i recentment ha estat editat per Pe-
dro Navascués (Madrid, 1974) {(cf id., 1971, 208-321: Vieben-
son, 1982, 76-79 [P. Navascuésl). Una part fonamental de 1la
il.lustracié de 1l'obra es dedica a l'exposiciéd de tematica

perspectiva -per primera végada la perspectiva és objecte de
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tanta atenciéc en un tractat hispanic-, tanmateix sense acom~
panyar-la de textos explicatius 1 sense indicar-ne les
fants,

Com Rodrigo Gil de Hontafién, també Hernan Ruiz ee-
ta perfectament al corrent de la perspectiva artificialis
italiana., Navascués (1971, 308> ja remarca gque utilitza amb
desimboltura 1 reprodueix literalment molts gravats del
tractat d'arquitectura de Sebastianc Serlio, en particular
del Primo Libro, Di Geometria i del Secondo Librg, Di Pros—
pettiva, editats el 1545 a Paris (Serlio/Scamozzi, 1584, 1I-
II; of Schlosser, 1924, 349-352, 358-3%59). Recordem gue el
volum sobre perspectiva de Serlio es publica mnlt abans que
el de Vignola (1583), a desgrat gque potser forem redactats
quasi simultaniament, entre 1530 1 1545 <(of Vagnetti, 19879,
287-291; id., 1980, 441-445 i 445-449). La traducclé caste-
llana del tractat de Serlio feta per Francisco de Villalpan-
da (Toledo, 1552) afectava només als llibres III i iv, pu-
blicats en italia a Venacia el 1537 (IV) i el 1540 (III) <cf
Marias, 1983/6, I, 311-315; rper a una exposiciéd del «wserlia-—
nisme» a Espanya, cf ibid., 48-52),

Lino Cabezas (1985, 214-221, figs. 00~93; cf id.,
1989, 178) ha resseguit els substancicsos deutes perspectius
d'Herndn Ruiz envers Serlio (per exemple, ele dibuixos dels
fols. 52v, S54v, 57v, 58v, 75v, 88v de Ruiz provenen del 1141-
bre II de Serlio, fols. 24r, 25r, 26r, 27r, 38ry, perd tamhé
ba remarcat una abséncia molt significativa: el silenci so-
bre els passos teorics -d'altra banda elementals- gue Serlio
considerava els fonaments imprescindibles de 1a perspectiva,
@ sigui, el procediment d' «interssgazione» segons la modali-
tat albertiana i el de la modalitat anomenada «amb punt de
distancia», malentesos -en efecte, com assenyvalavem en el
seu lioc {(c¢f epigraf «De "ciéncia" d'artistes a “ciéncia" de
- matematics» [ef fig. 2.2.76abl?, contenen elements intuitius
i en definitiva sén pifiats (fig. 2.3.48]. En qualsavol cas,
prescindint i tot de les dependéncies de Serlio, en d'altres
il.lustracions Herna&n Ruiz demostra coneixer, 1 aplica per-
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fectament, la construccié albertiansa anmb punt de fuga dGnic
[fig. 2.3.49]1, i no només aixd, sind també aquelia construc-
cié obliqua amb els imprépiament anomenats «punts de distan—
cia» que s'ha identificat amb el procediment dels tiers
pbolnts de Viator [fig. 2.3.501.

A meés, justament la resolucis d'una representacis
en poeicidé obliqua, amb 1'Gs dels tiers points tan Iregient
en la tradicié ndrdica que Viator recull (Viator/Brion-Guér-
ry, 1505, 175, 190; cof Garriga, 1983, 515, 520>, 4'una ban-
da, 1 de l'altra les intenses analogies d¢'alguns dibuixos
d'Hernan Ruiz awmb gravats del tractat de Jacques Andrguet Du
Cerceau, Legons da perspective positive (Paris, 1576) (cf
Vagnetti, 1979, 295-296; id., 1980, 461-463), acumulen indi-
cls de contactes en una mateixa direccis, 1la naordeuropea,
fins al punt de suscitar a Lino Cabezas (1985, 231-237) una
hipétesi més que raonable: la influéncia de la tradicis tes—
rica francesa en el Libro de Arquitectura.d'Hernan Ruiz. Les
analogies, genéricament apuntades per Navascués (1871, 310 n
32>, han estat concretades per Cabezas entre els dibuixos
dels fols. 55, 57, 86, 115 d'Hern&n Ruiz i els gravats de
les lligons 17, 26, 28, 35 de Du Cercesau Efig. 2.3.51abl.

Hernan Ruiz (t 1569) no pogué conéixer les Legons
de Du Cerceau, publicades el 1576, perso podia haver tingut
accés a2 una font comuna, per ara ignorada, 1 sobretot, podia
haver tingut contactes amb la tradicisé perspectiva d'on ha-
via sorgit Du Cerceau. El tractat francés, congriat en la
mateixa cultura artistica que el text de Viator, De artifi-
ciall perspectiva (1505) (cf Vagnetti, 1979, 283-286; ia.,
1880, 434-437>y, 1 que el de Jehan Cousin, Livre de perspec-—
tive (1560) (cf Vagnetti, 1979, 205-206; id., 1980, 461-
463>, perd també influit per la tractadistica alemanya, des
de Diirer, Underweisung der Messung (1525) <(cf Panofsky,
1943, 320-338; Garriga, 1983, 527-533; Vagnetti, 1979, 286-
287; id., 1980, 438-440>, fins a Rodler, Eyn schén nitz-~
lich... (1831), o a d'altres Kuastbichlein (cf Schlosser,
1924, 246-249; Vagnetti, 1070, 202-205; id., 1080, 449-456),
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en reflectelx els trets més caracteristics, especlalment
l'abséncia de discurs teéric i 1l'emfasi en les exemplifica-
cions grafiques (cf les referéncies de 1'epigraf «Empelt eu-
Topeu del nou model d'imatge», a les quals remetem).

Al contrari que en la +tractadistica italiana del
Cinc—caents, en els tractats nordeuropeus l'explicacié 1 1la
fonamentacisd cientifica dels procediments perspectius gqueden
reduides molt sovint a un simple apéndix o comentari de 1a
i1l. lustracié, que és prioritaria i sol considerar pProblemes
constructius més aviat senzills -i encara afectats de reéemo-
res empiriques. En tot cas, la base d'aquests tractats con-
sisteix en un copiés recull de gravats que 1l.lustrem un
vast repertori de casuistica perspectiva. El tractat d'Her-
nan Ruiz ~si més no en l'estat en que el coneixem avui- sem—
bla impregnat també d'aquesta mateixa mentalitat de didac-
tisme manualistic, concreta i exenplificativa, aliena a 1ia
preocupacid tesrica.

En definitiva, dones, Hernan Rulz estava al cor-
rent dels, procediments grafics de 1a perspectiva artificia-—
l1isy, 1 en coneixia tant la tractadistica italiana com la
nordeuropea, que consigna ampliament. Pers a més, ja deéiem
que Lino Cabezas (1985, 221~231) també havia trobat en els
&eus dibuixos una aplicacié inequivoca de 1la dperspectiva
angular» de R. Gil de Hontafisn -ara comprovable amb una
exactitud encara superior, gracies a la major correccis dels
dibuixos d'Herndn Ruiz respecte als de R. Gil trancmesos per
S. Garcia (ibid., 225). La perspectiva angular hi apareix
Per primer cop en una representacisd del cub o «caixa espa~
cial» -al fel. Silr, l'anic encapgalat per un text: «Comfen-
zan algunas reglas de prespetibar-, que superposa la pirami-
de visual en planta 1 en alcat anb la imatge perspectiva i
hi determina el «rembe de fuga», o sigul aquells quatre
punts de convergéncia de les ortogecnals al quadre que ja
s'havien constatat en R. Gil de Honta#ién [fig. 2.3.5Z2al.

Afegim al dibuix d'Hernan Ruiz els esquemes gra—
fice explicatius de Lino Cabezas [fig. 2.3.52bcl, que sén
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igualment aplicables a la resclucié d'altres dibuixos sSimi-
lars del tractadista [fig. 2.3.53abl. No hi fa excepcic el
dibuix del fol. 86 (fig. 2.3.541, en el qual se superposa un
altre cos a la tipica «caixa», que comporta l'aparicis d'un
nou «punt de fuga» per a les ortogonals del tercer Pla hao-
ritzontal. A aquest punt Hernan Ruiz també fa convergir les
ortogonals de les cares laterals del nou cos (ibid., 225). A
propesit del darrer dibuix d'Hermén Ruiz (fig., 2.3.54), jue-—
tament, Lino Cabezas (ibid., 225-231)> ha posat en evidéncia

algunes paradoxes que es desprenen de la mateixa logica del

procediment angular:

«la primera [paradojal, evidente, es la de que las
magnitudes angulares, si se refieren a cuerdas de arcos, ha-
brian de tomarse siempre en la misma circunferencia, puas al
cambiar de radic las cuerdas cambian proporciopalmente en
relacién a aquéllos ffig. 2.3.551. Esto es lo que sucede en
los dibujos de H., Ruiz, que al mantener invarizble el alzado
tiene que ir modificando sl radio de las circunferencias que
determinan las cuerdas en la representacién [fig. 2.3.56).
Los trazados de esta perspectiva angular astan siempre rea-
lizados a partir del "alzado* fijo e invariable, sin ringuna
modificacién perspectiva. £sta va a ser upa de las supuestas
contradicciones de la construccién que uttliza H. Ruiz. Ya
que si se sigulese la légica propia del sistema, las magni-
tudes iguales tendrian que representarse progresivamente mis
reducidas al alsfarse del punto de vista (fig. 2.3.571w».
{ibid., 226-227)

Per ara es desconeix Ll'origen precis d'aguesta
«perspectiva angular»: es desconeix si Hernén Ruiz 1'apren—
gué de Rodrigo Gil de Honta%én -el qual, com s‘ha vist,
acompanyava la seva explicacié d'un text explicatiu, tanma-
teix breu 1 obscur-, o bé si l'elaboracis del nou procedi-
ment prové d'una font comuna. Respecte als coneixements ge-
nerals de perspectiva de R. Gil i d'H. Ruiz, L. Cabezas
({ibid., 207-209)> hipotitza una poesible relacis dels arqui-
tectes amb artistes «italianitzate», com Juan de Juni {re-
llev del XNaixement, del claustre de San NMarcos de Leén) o,
sabretot, Diego de Siléee, =i bé aixd no justificaria 1'e-

xisténcia de l'especific procediment angular. En tot cas, la
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conetruccié angular resulta una dada incontrovertible en els
dos arquitectes esmentats, pers no s'ha detectat en escrits
o dibuixos de cap més tractadista, ni enlloc més. De moment,
doncs, es pot dir tan sols que l'original procediment pers—
pectiu es formA en ambients arquitecténics hispanics del se-
gle XVI, perd l'abast d'aquests ambients i les circumstan—

cies de formacié i de difusié del procediment sén desconegu-
des.

Potser caldria relacionar aquesta solucisé grafica
basada en wvalors angulars, com fa el mateix Lino Cabezas
(1bid. 205-207; id., 1989, 176-179), amb un aspecte concret
de la puixant cultura cilentifica del Cinc-cents hispanic,
familiaritzada anb la medicis per magnituds angulars defini-
des en graus de circumfaréncia, és a dir, la perspectiva an-

gular potser s'explicaria considerant

tel extraordinario desarrpllo cartogréfico y del arte de na-
vegar, que luvo como consecuencia um estudio Keneralizado y
profundo de la cosmografia y de los instrumentos de medida.
El mismo Juan de Herrera inventa um instrumento para deter-
minar la longitud y la latitud terrestre. Asi como no bay
que olvidar que todos los iretrumentos de medida, tanto de
cosmigrafos comp de navegantes, determinan magnitudes angu-
lares definidas en grados de circunferencia. lLa tradicisén
cleptifica 1bérica, con hitos como la traduecién del] &rabe
al latin del Almagesto de Ptolomso por Gerardo de Cremona en
Toledo a finales del siglo XI, tiene una densa historia
{...7 La propia fundacién de la Academia de Matemiticas de
Madrid, cuya ensefianza se epcaminaba a aplicaciones de ca-
récter pragmbtico, ademis de la técnica de la construccilén
arquitectéinica y naval, abarcabas la cosmografia, la astrolo-
gia y el arte de navegar. En esa Academia, dentro de su pro-
grama editorial, el primer libro que se publica es el de la
Perspectiva (dptica’) de Buclides [ Madrid, 15841, cuyo tecre-
ma 829 se opone a la determinacién de las longitudes de los

objetos por simples- magnitudes lineales, haciéndolo mediante
arcos de clrcunferencia».

Altres qiiestions subjacents en la perspectiva an-
gular, com la possible freqiiéncla d'aplicacis o com el pos-
'sible context polémic de 1la seva génesil, tambée hauran de
quedar en la penombra de les simples conjectures, per ara.

Han sobreviscut només els dos testimonis estudiats per Lino
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Cabezas, 0 si més no s'ignoren altres eventuals transmissors
o usuaris del tragat angular, i per tant s'ignora la inci-
déncia efectiva que tingué en el comportament grafic habi-
tual dels arquitectes. Tampoc no ha quedat constancia que el
naixement de la codificacié angular hagués estat presidit
per cap reflexié o per cap debat sobre la possible clentifi-
citat de les representacions, 1 en concret sabre les ‘para-—
doxes», sobre els avantatges o inconvenients i sobre la ma-—
jor 0 menor objectivitat dptica de les imatges resoltes pel
procediment italia de la interseccié plana de 1a piramide
visual, en comparacié amb les resoltes pel procedimant angu-
lar {(cf ibid., 525).

Tal vegada l'unica frase explicativa del dibuixos
d'Hernan Ruiz, que ja hen recordat -fol. 5lr: «Comienzan al-
gunas reglas de prespetibar—-, padria suggerir la interpreta-
cié que els diversos procediments perspectiue es considera-
ven equivalents, o igualment «correctes» 1 per tant inter-
canviables. Com si digués: «ara presentarem alguns dels
molts procediments possibles de perspectivanr., Com si tots
fossin igualment idonis o satisfactoris pel sol fet de tenir
una fonamentacis sptico-geométrica, una «reglar, 1 ja fos
accidental adoptar-ne una d'especifica o una altra -o fos
només relatiu a les conveniéncies de la representacidé desit—
Jada. De fef, tant Rodrigo Gil com Herna&n Ruiz coneixen i
proposen tots dos tipus de tragat, diguem—ne el lineal «ita-—
lia» i l'angular <espanyol», sense contraposar-las 1 sense
justificar-ne la teoria o avaluar-ne els resultats grafics
de cap.

La manca d'una avaluacié comparativa entre el sis—
tema lineal i l'angular per part d'ambddés tractadistes no
permet de desprendre que el planteig d'un procediment divers
'de l'italia i basat en els angles visuals raespongués a un
debat teoric conscient, a una opcis polémica envers la cone-
guda paradoxa de les w«distorsions marginals» amb la preten-
sié de coﬁtraposar—hi una coluclé alternativa., No es pot

descartar que hi respongués, rerd de moment tampoc no cons-—
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ten indicis per a sostenir-hs, ni en els escrits de Rodrigo
Gil i d'Hernan Ruiz, ni en els d'altres arquitectes, ni en-
cara menys en la tan precaria literatura artistica restant.

La perspectiva angular hispanica resol la paradoxa
de les u«distorsions marginals», certament, ara bé, com ja
observavem awmb Lino Cabezas (1085, 226-231, 524>, també
planteja paradoxes noves, i de primer antuvi la tan peoc ope-
rativa multiplicitat de punts de fuga per a una série de pa-
ral.leles, o bé, en el cas d'H. Ruiz, I1'operacié anmb tracats
que parteixen d'‘un algat fix { invariable -en comptes de
progressivament reduit d'acord amb la distancia del punt de
vista—-, mentre que modifiquen el radi de les circumferancies
per a determinar la magnitud de les cordes en la representa-—
clé... [figs. 2.3.55-2.3.57]. Fossin expressament observades
i discutides les contradiccions aparents d'ambdés sistemes,
@ no bo fossin, és un fet que el tracat angular hispanic no
s'arribd a consclidar, mentre que els procediments de la
perspectiva artificialis italiana s'asnaren imposant amb una
for¢a irresistible no solament a Ruropa, siné a Espanya ma-
teix, - '

En el text de Juan de Arphe (1585) ja s'esmenten
‘'només fonts perspectives 1ta1u—europées, i la tendéncia a
identificar 1la c¢iéncia perspectiva exclusivament amb els
tragats brunellesco-albertians esdevé irreversible sobretot
arran de la publicacié i divulgacid del tractat definitiu de
la tradicié cilentifica italiana: Le due regole della pros-
pettiva pratica de Vignola/Dantl (1583). El eilenci sobre el
pro—cediment angular hispanic a partir d'Hern&n Ruiz padria
suggerir que entre els arquitectes se'n degué perdre no =o-
lament 1'habit operatiu, siné fins i1 tot el record.

Aixi, doncs, sembla clar que l'episodi hispanic de
la perspectiva angular -técnic 1 interpretatiu~-, importan~
tiseim des d'un punt de wvista teéric i historiocgrafic, no
tingueé cap transcendéncia remarcable en la Practica grafica
dels arguitectes -quedd limitada a un cert sector, i1 encara

durant el Cinc-cents. I que se sapiga, tampoc no propicia
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cap debat teéric sobre procediments de representaclsé, ni en
fou el resultat.

Encara menys, no tingué cap influéncia sobre 1'ac~
tivitat pictérica, que aplica els sistemes de representacid
per a funcionalitats grafiques diferents que l'argquitectura
—a desgrat gue puguin operar amb un mateix sistema (cf Lotz,
19%7, 1-64). Quan els pintors anirien assumint els suposits
cientifics de 1la representacis egpacial, 1 en la mesura en
que els assumissin, abandonarien els procediments empirics
d'origen artesa per adoptar sense solucié de continuitat ele
tliberals», és a dir, els «italians». En el segle XVI no hi
ha pas constancia que d'entre els pintore hispanics hagués
energit cap mena de debat o d'ecfor¢ de teoritzacis regspecte -
a la perspectiva: nl original, s la manera de 1a férmula
tangular» dels arquitectes, ni tan sols subordinat a la teo—
ria italiana -0 a la hibridacié empirica nordeuropea. Cal-
dria fer 1'anica salvetat, tal vegada, per als baons propsd-
sits de Juan de Arphe, tanmateix frustrats.

El procediment de la perspectiva angular respaonia
a criteris cientifics, perd la seva complexitat operativa i
la seva estricta reduccié als circuits arquitecténice ~-que
el feien molt poc accessible als pintors, i molt menys con-
venient que el procediment itmlia- wvan estrangular-ne la
possible continuitat. O sigui, sembla que a penes arrela i
que ben aviat fou desbordat 1 oblidat, enfront de la irrup-
clé generalitzada de la perspectiva artirficialis italiana,
més prestigiosa en termes sptico-geométrics 1 més simple i
practicable en termes d'operacié grafica. En endavant, quan
caldria resoldre un tragat rerspectiu s'adoptaria el sistema
italia, que des de la publicacid de Le due regale de Vignola
/Danti esdevindria absolutament paradigmAtic, l'dnic amb un
crédit cientific inqiiestionable,

En tot cas, el capteniment habitual de certs ar-
quitectes posteriors a HernaAn Ruiz envers 1la perspectiva ja
fou més aviat de decinterés, si no de reticencia, encara que

en coneguessin bé la teoria i els métodes, Sembla com si,
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avesats a les prActiques grafiques «objectives» -és a dir, a
les plantes, als algats 1 a les seccions-, consideressin
#menor» o de nivell «inferior» la imatge perspectiva, potser
a causa de les concessions a la il.lusid i del «subjectivis-
me» necessariament implicits en les seves representacions,
que a parer seu en feien una operacié figurativa més propia
de pintors -d'aproximacions o «vulgaritzacions» artesanes-
que no pas del rigor d'un home de ciéncia <(cf Marias, 1083/
6, I, 95-98>.

El capteniment de L1l'arquitecte Juan de Herrera
{18630-158987) raspecte a la «perspectiva practica» podria sim—
bolitzar les reticéncies que hem dit (cf Cabezas, 1985, 269-
269). A desgrat de posseir en la seva famosa biblioteca —tan
ben proveida d'obres cientifiques i técniques- una informa-
cié completa i actualitzada de la tractadistica sobre pers-—
pectiva existent aleshores, per a ell la perspectiva artifi-
cialis o grafica no mereixia la congideracié de disciplina
autonoma, equiparable a la perspectiva naturalis -a l'sptica
classica: la ciéncia coma i essencisl de 1a coswogratfia, 1la
cartografia, la nadutica... bé gue també de 1l'art. Sembla ig-
norar—la i no concedir-li gens de credibilitat cientifica.
Aixs, com suggereix Lino Cabezas (ibid., 526-526), potser
s'bhauria de relacionar amb la constatacié per part d'Herrera
de les «paradoxes» perspactives sovint recordadas, amb el
seu pensament sabre la vulnerabilitat de la perspeciiva ar-
tificialis enfront dels postulats de 1'sptica classica, tant
per al cas del sistema angular —-que Segurament coneixia- com
del asistema italia, els quals, a més, es contradelen mitua-—
ment alhora que coexiatien,

Deizant ara de banda la intensa activitat profes-
sional, politica i académica d'Herrera, i atenint-nos només
al seu treball de creacié intel.lectual, es podria apuntar
una inndcua conjectura: qui sap si no fou la mateixa «dis—
tAncia» cientifica des de la qual Herrera contemplava l'ac-—
tivitat grafica artificialis alle que propicia que projectés

els seus vastos coneixements 1 interecsos matematics cap a
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divertimenti filosefico-especulatius com el Discurso de la
figura cibica (15857 —amb confessades afinitats pel pensa-
ment medieval de Ramon Llull~, en comptes de derivar—-los cap
a recerques perspectives fructiferes a l'estil de les que
van emprendre Federico Commandino (Ptolomaei FPlantsphaerium,
Venezia, 1558>, o Gian Battista Benedetti (De rationibus
operationum perspectivae, Torino, 1580), o Guidubaldo B. del
Monte (FPerspectivae Libri Sex, Pesaroc, 1600), o bé Simon

Stevin (De perspectivis, Leiden, 1605>, tanmateix reacerques
de «ciéncia puran.

Com sigul, la desconfianca de Juan de Herrera en
la representacié perspectiva de 1'argquitectura i la seva
preferéncia per alires sistemes es fa evident en el Sumario
¥ breve Declaracisén [..,.] del Escurial (Madrid, 1589), quan
ell mateix hagué de donar a coneéixer amb 11, lustracions el
magne edifici. Bl onze gravats que hi incorpord es distri-
bueixen aixi: tres plantes, cinc alcats, uha seccidé, i només
una perspectiva. Lino Cabezas (1985, 266-268) ha comentat
anb agudesa 1l'opcisé d'Herrera, que traeix no sclament una
actitud concreta respecta al dibuisx perspectiu, sind una no-
va concepcilé del dibuix arquitectdnic, i de la mateixa ar-—

quitectura, més oberta al futur que no pas lligada al pas~
sat:

«B1 predominio de las representaciones en Pblanta y al-
zado se adecia a una coacepcién mis estatica Y académica que
la de la arquitectura repacentista. En este sentido Herrera
es un pionerc de la concepcién grafica de la arquitectura
que copsplidaron las academias de los siglos XVII y XVIII,
en la que la representacién perspactiva va a temer unm papel
exclusivamente complementaric. La perspectiva, como repre-
sentaclién realizadas desde un determinado punto de vista,
particular, caopcreto o individuval, simbolizars a la perfec-
cién la concepcién humanista y antrgopocéptrica de la cultura
y del propio espacio, que el absolutismn sustituirs por un
sistema de valores universales, intemporales ¥ estaticos,
que no van a concebir ni posibilitar “diferentes puntos de
vista¥. Bs en este sentido absoluto de las planmtas y los al-
zados, conceptualmente distintos a la relatividad de las
perspectivas, ea las que Herrera va a aproximarse mis a la

ideologia del siglo siguiente que a la individualidad huma-
nista del siglo anterior.»
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En conclusid, l'episodi hispanic de la tperspecti—
va angular», de caracter cientific i no pas empiric ~i pre-
cisament per aixé cristal.litzat i circumscrit exclusivament
en cercles arquitectonics—, vers el darrer terg de la centa~
ria es dilui en silenci, tal com havia sorgit. Després das
Rodrigo Gil de Hontafién i d'Hernén Ruiz la recerca s'estron-
4, en part potser per exigéncies funcionals del disseny ar-
quitecténic, i en part també per actituds desencisades o re-
ticents com la que e'endevina en Juan de Herrera. Alxi, 1la
perspectiva angular esdevingué un cami abandonat, tal vegada
per la seva mateixa escassa ogperativitat, i en tot cas per
1'absciut predomini del sistema italia. Una aportacié grafi-
ca enormement suggestiva per a la histéria dels procediments
perspectius, doncs, perd de trajectéria efimera i frustrada.

D'altra banda, el =istema angular hispAnic no tin-
gué conseqiiéncies en la pintura -com ja no havia tingut
aportacions d'ascendéncia pictérica en la seva genesi-, ni
tan sols quan els pintors es familiaritzaren gradualment anbd
les ceonnotacions «liberals» de la propia activitat, Jja que
aleshores els passos des de les receptes artesanals es wvan
recérrer en la direccié de 1la perspectiva italiana. I no
obstant aquesta progressiva -i ralentida— familiaritzacis
amb la perspectiva, durant el Cinc-cents la connexié art/ci-
ancia apareix sempre superficial entre els Pintors autdéc—
tons: mai no es detectaran actituds de recerca figurativa
integradores de teoria i practica com les constatades en ar-
tistes italians, mai no es pretendra una pintura cientifica-
ment corresponent a l'experiéncia visual ni amb 1'accent po-
sat en la «ciéncia», en la linia seguida per Piero, ni amb
L'accent «experimental» que observavem en Leonarda.

L'essencial «indiferéncia» de l'activitat Pictori-
ca hispAnica respecte a la «liberalitat» de 1'art, 1 de re-
top respecte a la «perspectiva angular», converti aquest
singular episodi perspectiu en un fenomen reduit -no pas

«figuratius siné només warquitectonicn. Deixant de banda el
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sentit o les cilircumstancies d'origen de la proposta «angu-
lar» i 1'abast efectiu de la seva difusié, per ara descone-
guts, la seva incidéncia precaria i merament «localy» desac—
tiva tota possible confrontacid amb la Proposta «lineal»
ltaliana en 1l'ambit «general» de la problematica perspeéti-
va. Aixi, malgrat les seves virtualitats, l'episodi hispanic
restd sense significacié efectiva en l'etapa crucial de di-
fusidé d'un nou sistema de representacis espacial, i aixé no
tan sols en el context de les arts figuratives europees si-
né, @n definitiva, en el de les mateixes aris hispaniques.

La «perspectiva angular», doncs, essent un verita-—
ble «eistema» plantejat amb «plena consciéncia matemdtican,
no tingué les conseqgiiéncies histéoriques que des del punt de
vista de la histéria de 1'art haurien permeés de considerar—
lo un «sistema alternatiu» real -i no només virtual- de re-
presentacié perspectiva. En canvi, des d'un Punt de vista
tedric i historiografic -en funcié d'estudiar la formacis
dels procediments perspectius amb la seva corresponent im—
bricacié tesrica, i en funcisé d'establir un marc pertinent
d'interpretacis histérica dels fendmens grafics-, la desco-
berta de Lino Cabezas de l'axisténcia d'un «sistema angulars»
en el segle XVI espanyol esdevé d'una importancia enarme,
que en endavant la recerca perspectiva haura de consignar
adequadament.

La practica artistica del cicle renaixentista, en
qualsevol cas, s'atindria exclusivament a tguello ch'e di-
pPintori oggi dicono prospettivanr {Manetti/Robertis-Tanturli,
1976, 55), és a dir, al sistema brunellesco-albertia de la
perspectiva artificialis. O més exactament, procuraria d'a-
tenir-s'hi, a despit que no sempre des d'una clara conscién—
cia tedrica, ni sempre des d'uns coneixements perspectius
correcteg, ni tampoc sempre amb resultats prou satisfacta-
ris. Per tant, les eventuals «transgressions» al sistema de
la perspectiva lineal constatables en 1a practica artistica
8'baurien d'entendre com les “«transgressions inconscients»

de qui encara no posseeix de forma idénia el praocediment
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narmatiu -0 a tot estirar com les «licenze» o ttransgres—
sions circumstancials» de qui, en un cas especific, =me sent
canstret a resoldre problemes de situacions picteriques con-
tradictories amb els suposite visuals de 1la perspectiva—,
peré no pas com una ttransgressid conscient» en el sentit de
Superar la norma contraposant-n'hi explicitament una altra
d'alternativa,.

En aquesta linia, a parer nostre semhla excessiva
la insisténcia de part de molts estudlosgs a detectar un hi-
potetic «mistema perspectiu curvilini» en el comportament
grafic «peculiar» de tants pintors, i ens sembla clarament
abusiu en els casas ja citats de pintors com Jean Fouquet,
per exemple. En definitiva, els fets pictorics histérics -si
més no durant el cicle remaixentista, al qual ens volem cen-
¥ir- no acrediten l'axisténclia de cap altre «sistema pers-
pectiu» que el de la perspectiva artificialis, basat en la
interseccié plana de la piramide visual proposada per la
tradicié itamliana des de Brunelleschi i Alberti.
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REPRESENTACIS DE LES FORMES
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«Quicquid recipitur ab alio
recipitur per modum ref accipierntis
et nunc receptasy
PSEUDO-ARISTOTsLIC,
Libver de causis, XII

1. EL CONTEXIT SOCIO-CULTURAL

1.1. La recuperacié social

L'estereotip romAntic de la «decadéncias i 1l'art

catald a l'éapoca renaixentista

La repetida constatacié de 1'escassa preséncia a
Catalunya de testimonis artistics decididament adscrivibles
a la convencié estilistica «renaixentista», un fet que sem—
bla mnlt evideat peré que tanmateix caldra puntualitzar,
afegida a la creenga generalitzada de la seva també escassa
qualitat global -d'acord amb els estandards de qualitat as-
signats habitualment a treballs «d‘estil renaixentistan, po-
driem matisar avui-, van portar els estudiosos d'histsoria
autoctona, ja des dels corrents romaintics del segle passat,
a conclusionsg tan simples 4 clares com precipitades. Es po-
drien resumir aproximadament aixi: en paral.lel i cam & con-

seqiiencia de la decadéncia politica del pais, que després de
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Ferran Il va perdre definitivament la plenitud de la sobira-
nia nacional, sobrevingué una llarga etapa d'obscuritat o
decadencia artistica -i li£erarig, cultural, etc.~ de 1la
qual Catalunya no es reféu fins els segles XVIII i XIX.

Aquesta concepcié tan esquematica -perd clara!-—
comportd que s'enllestis rapidament l'estudi del segle XVI
~com també del XVII i part del XVIII- sense la necessaria
dedicacié de temps i forces a feixugues i poc gratificants
recerques, que en canvi es van reservar a l'estudi dels ce-
gles medievals, considerats d'interés prioritari per diver-—
ses racons tant de caire objectiu com circumstancial. Agqui no
és el lloc ni el moment d'analitzar o ponderar als criteris
historiografice subjacents en 1'esmentada visié del segle
IVI ni en la intensa i eficag¢ exploracié de 1'epoca medieval
que s'emprengué -d'altra banda histéricament prou justifi-
cats-, sind simplement de constatar-los, si més no perqueé
van generar una conscieéncia sobre el Cinc-cents catala que
ha perdurat més o menys explicitament entre els especialisg~
tes fina a 3airebé mitjan segle XX, i entre els no especia—
listes encara avui impregna molts sectors pec informats (so—
bre la qiestié, cf Garriga, 1987a, 117-144).

Els criteris implicats en l'estudi del segle XVI a
Catalunya van variar substancialment scobretot arran de les
contribucions fonamentals de Jaume Vicens 1 Vives <(1936-
1937, primer, 1 desprée de Pierre Vilar (i982), recentment
reblades per Nuria Sales (1989) amb 1'afegitd de nous i ar-—
dits planteigs. Cal afegir que a partir de la darrera guerra
civil, i encara més d'una trentena d'anys enca, s'han multi-
pPlicat les aportacions dels estudiosos a propasit de nombro-
sissimes i variades qiiestions relatives al periade pretesa-
ment «obscur» i «decadent» del pais, 1 en concret al segle
XVI: qiestions d'histéria social, demografica, econdmica,
politica 1 institucional, religiosa, lingiistica, litera-
ria... i paturalment també d'histéria artistica.

Ara apareix meridianament clar que el pericde, més

que obscur, era desconegut, i més gue decadent, de recupera-
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clé 1 d'estasi d'acomodacié. I que en tot cas, senee preten—
dre buscar~hil cap panorama meravellés ni idil.lic siné sen-
zillament veure quin era el panorama, cal continuar i inten—
sificar les recergues sobre aquesta época dee de totes les
optiques disciplinaries. El present estudi, gue pot tenir
una molt modesta peré positiva utilitat en temes d'histérim
de la perspectiva artistica, s'ha d'entendre també com una
petita aportacié al coneixement d'aspectes poc explaorats i
coneguts de la cultura social del segle XVI catala,

Si de primer antuvi recordavem el vell prejudict
de la «decadéncia» i «obscuritat» del Cinc~cents, ho hem fet
perqué en histéria de l'art ha tingut efectes molt persis—
tents -tal vegada més que en cap altre sector diseciplinari-,
especialment funestos en la mesura en qué condicionaven els
Judicis de valor relatius sobre les obres i n'obstaculitza—
ven aixi una adequada avaluacid estética 1 1la determinacisé
de la seva objectiva significacis artistica. I convindria
recordar aixé mateix, encara, per assenyalar un cop més ben
clarament 1'especificitat de la produccis artistica com a
tal, la seva relativa autoncmia respecte de les condicions
contextuals, la seva no derivacié mecanica de factors poli-
tics, econdémics, etc., ambientals, i en definitiva la comple-
xitat dels aspectes que la configuren -com d'altra banda és
també el cas de la creacisé literaria i d'alires activitats
culturals, |

Les circumstancies del context de produccis podran
condicionar 1 explicar certs aspectes de les cbres, els de
caracter quantitatiu i técnic o funcional -i fins i tot al-
guns altres que tenen incidéncia en esferes molt boiroses o
poc definides de l'elaboracié artistica, com la penetracié
de determinats corrents de gust o la circulacié de models
concrets—, ara bé, en quedgn al marge o admeten a tot esti-
rar aproximacions i explicacions puntuals a posteriorl quasi
tots els de caracter qualitatiu i personal, que sén dels més

peculiars de l'obra d'art. En qualsevol cas, 1a relacis de
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les obres d'art amb el seu context no es pot considerar mai
en termes de simple derivacis.

Afegim a més, per comengar, que la qualificacié de
¢renaixentista» aplicada, posem per cas, a umna pPintura, un
edifici o una pega d'orfebreria no té sempre un sentit uni-
voc 1 precis. Si limitem 1l'accepcisd del terme a la denatacis
de les soles caracteristiques formals d'aquests objectes -i
Ja €&s limitar-lia molt~, aixi i tot la indicacié restara ge—
nérica i abstracta. I aixd atés que les qualificacions esti-
listiques o variables formals al.ludides sé6n també indeter-—
minades -1l'objecte podra presentar dos, cinc Q setze dtrets
renaixentistes», per exemple, uns de precisas o bé uns al-
tres, d'un tipus o d'un altre~, i en 1la mesura en qué tampoc
no es troben mai plegades en cap objecte concret -ni tan
sols d'un matelx génere, conm seria arquitectura, escultura,
pintura, ete.-, sindé que s'han deduit arran de la conforma-
cié de molts dels trets o aspectes -no tots—~ d'un cert nom
bre d'cbjectes previament constituits en prototipus i para-
digma de «renaixentisme», cemblantment a un «univarsal»
aristotélic o bé al princeps analogatum de 1'escolastica...

En fi, no caldria pas militar entre els nominalis-~
tes per a sostenir o reconeéixer en «l'estil renaixentistan,
com en general en la resta d'destils» de 1'entera histéria
de l'art, una mera categoria que facilita la fixacié de re-
feréncies auxiliars en la recerca histérico-artistica, una
simple convencié. Una convencié ben legitima, per cert, util
1, almenys per ara, probablement imprescindible com a ins—
trument metodolégic i didactic en 1la historiografia i 1a
critica artistiques, una eina conceptual que permet explorar
o establir miltiples i riquissimes relacions entre objectes
de la realitat, perd al capdavall només un esquema classifi-
catori -d'entre els molte possibles- de la realitat. No pas
la realitat, ni cap hipdstasi de la realitat, ©iné solament

una convencic que cerca de bagar-s‘hi, de reflectir—la per a

comprendre-la,
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Aquestes observacions han semblat pertinents en-
front de la difusié d'un Gs excessiu i excessivament sim-
pPlista dels qualificatius estilistics, 1 en particular del
de "renaixentista", un Gs que distorsiona de vegades greu-
ment les andlisis de la realitat artistica en comptes d'afa-
vorir~les -i que pot extremar fins a la caricatura el des-
plaqaﬁent de l'escala de valors cap als aspectes formals de
les obres iniciat arran de l'estetica 1 la critica post—-im~
pressionistes. £s improbable que cobtinguin mai una resposta
precisa i adequada preguntes del caire:; «quants estilemes o
variables estilistiques, quins i de quins tipus, haurien
d'ésser presents en un aobjecte per a poder considerar-lo o
no “renaixentista"?». I an el suposlt que 1l'obtinguessin,
l'esatudi dels objectes només hauria iniciat; cal fer-se pre-—
guntes en moltes més direccions, explorar aspectes més vari-
ats de la problemdtica artistica.

Malgrat que també féra desitjable completar el ca-
taleg de les obres conservades a Catalunya, per tal de te-
nir-ies presents sempre totes 1 no generalitzar conclusions
arran tan sols de les més conegudes, o de les conegudes per
1'interessat, val a dir que la relativament escassa presen-—
cia d'exemplars sobreviscuts que responguin en integritat al
paradigma renaixentista tampoc no sembla motiu suficient com
per a desprendre’'n la inexisténcia en les obres locals de
canvis en aquesta direccié -els copiosissims i capil.lars
fenémens d'hibridacié de l'art cinccentista catala contradi-
ren sense equivoc possible la pretesa impermeabilitat dels
artistes i clients del pais als estimuls del nou art. Ni en-
cara menys sembla motiu suficient per a proclamar la deca-
déncla de la produccié tout court en les arts catalanes del
segle XVI,

Vistos amb més detall els fets estudiats, la rea-
litat apareix més complexa i arborescent 1 refusa d'ésser
explicada amb un parell d'epitets vergonyants. L'art cinc-
centista de Catalunya no és pas equiparable al de cap regis-—
estat d'italia de dimensions semblants, evidentment, pers
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potser tampoc no té& gaire sentit la mateixa comparacis, la
gqual se scl limitar sempre a Italia i al segle XVI; resulta
si més no curiés i sorprenent gque comparacions similars i
amb la matelixa intencionalitat entre l'art catala i 1'italia
no s'estableixin mai en altres segles ni interessin altres
cicles artistics. O és que, en una hipotética avaluacié glo~
bal de les arts d'ambdés paisos —i renunciem ara a precisar
equivalencies «regicnals»-, la despraoporcié seria gaire me—
nor, significativament menor, si examinavem el segle XII, o
el XIII, o el XIV, o el XV? Jo crec que no, perse en tot cas
l'operacié tampoc no tindria gaire sentit: com a propésit
del segle AVI, la competicié de trumfos artistics no ens do-
naria la més minima informacié sobre la realitat de les arts
catalanes, 1 d'aproximar-nos a aquesta realitat s'hauria de
tractar,.

La comparacis potser tindria alguna utilitat si
e'establia entre regions europees de dimensions similars i
amb situacions culturals més afins que no pas Italia, que en
aquell moment era l'epicentre creador i objecte de la imita-
clé general; potser les analogies amb Portugal, a tot esti-
rar, 0 amb algunes nacions o zones culturalment definides de
la corona francesa, o d'altres de la castellana, o de 1'im
peri, amb totes les precaucions, portarien algun resultat de
profit. Si més no contribuirien a eludir la insensata dia-
léctica del «o blanc o negre» suscitadora de falses expecta-
tives 1 de falsos problemes. Entre Italia i el desert, gque
tampoc no és l'alternativa, hi ha nombroses situacions in-—
termddies: es tracta d‘estudiar atentament la fjue correspon
a Catalunya.

No és treball curt ni sense obstaclies, pers tampoc
desesperant. Ja hi ha molta feina resolta, mplts camins
fressats i1 desbrossats. Es compta amb bases consistents, amb
un ingent volum de noticles assenyalades i de documentacié
arxivistica exhumada, anb alguns -pocs-~ treballs nonografics
i amb unes quantes sintesis i interpretacions inicials, fo-

namentades i de gran interés -la darrera de les quals, gue
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es va esforcar a ser ben fonamentada, amb l'esperanca de te-
nir un cert interes, é&s la de Garriga (1286b) {(cf les cita-
des a ibid., 9-10). Caldria completar la catalogacisc de les
obres conservades, insistir en la informacisé dels arxius i
en les interpretacions actualitzades, i, per tant, multipli-
car generosament les monografies existents -en la linia de
les recerques de Maria Carbonell (1986 i 1989), que ha esta-—
blert definitivament el procés del canvi de model arquitec-
tonic «classicista» al Principat, o dels estudis encars en
curs de Joan Bosch gobre l'escultura a cavall dels segles
XVI & XVI.

Eo obstant aixé, en altres ambits disciplinaris,
que també compten amb una molt superior tradicié d&'estudis
—tot sigui dit-, el caonjunt 4&'informecions aplegades {1 ela-
borades sobre el segle XVI catala eb6n, ja en aquests mo—
ments, considerablement més copioses i1 sélides. Eedevindra
imprescindible recérrer-hi, tant per a esbossar el marc so-
¢ial d'enquadrament de la produccié artistica com rer a for-
mar-nos expectatives de la contribucié que els diversos sec-—
torge de la societat hi podien haver tingut -an particular en
previsié de les condicions d'assimilacié d'un paradigma nou
¢am el renaixentista, en l'espacifica variable de la pers-
pectiva pictdrica,

FHotem sabretot de primer el canvi radical que ha
experimentat el judici dels mateixos historiadors sobre el
conjunt de 1l'época, arran de les seves recerques i revisions
-1 no hi obsta, nl hauria d'enganyar-nos, el simple i1 «tra-
dicional» encapgalament del recent volum de Sales {1989>-, 1{
els paral.lels clarificadors que aixé permet establir en re-
lacié a la problematica artistica. En efecte, el saegle XVI
ng és contemplat com una época de decadancia i de crisi de
decrepitud, sinsé, al contrari, com una llarga etapa «conva-—
lescent», de lenta pers decidida raecuperacis. Enllaga per-
fectament amb aquestes conclusions —que deixen obscleta,
doncs, la wvalla 1 simplista interpretacié del Cinc-cents ca-—

tald com a pericde de prostracié i decadéncia de les arts—
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l*aporia ja al.ludida en la introduccié inilcial al treball:
la feble i parsimoniosa incorporacié dels models renaixen-—
tistes en les arts autoctones, simltania, d'altra banda,
amb la conspicua represa i vitalitat de la produccié artis-
tica, que apareix superior si més no a la de la segona mef-
tat del segle precedent.

Aqui ralentiment 1 reactivacié no sén termes con-
tradictoris, ja qué s'apliquen a aspectes diferents i compa-—
tibles de la practica artistica, com els estilistics i els
merament quantitatius. Ens n'oferira elements de comprensis
molt més clircumstanciats una també més detallada aproximacié
a la configuracid de la societat catalana en ailé gque podria
incidir més directament en les arts —-només en aguells aspac—

tes de les arts que ara convé remarcar, com és natural.

Rearganitzacié politica

L'heréncia del Quatre-cents havia estat amarga, i
el pais havia tocat fons amb el conflicte remenca i la guer-—
ra civil del regnat de Joan Il. Les successives i prolonga-
des crisis medievals -politiques, econémiques, demografi-
ques—, finalment reblades per les crispacions d4'una guerra
oberta i confusa, havien deixat un pendés balan¢ de miseria
material: un pais quasi destruit, abatut, buit i pebre. Ara
bé, la gestié de govern de Ferran II, des gue a la mort del
Seu pare heretd la corona de la confederacié catalano-arago-
nesa (1479)>, posad els fonaments d'una pacificacié politica 3
del restabliment de 1'economia,

Mesures ocom la «Constitucisé de 1*Observanga»
(1481>, la potenciacidé de la figura del Lloctinent General o
virrei per compensar l'absentisme reial 1 la creacisé del
tribunal de 1l'Audiéncia reial (1493) i del Consell Suprem
dAragé (1494>, 1 fims 1 tot la introduccisé del régim d'in-
saculacié a la Generalitat de Catalunya (1493) i a moltes
poblacions importants, alhora que asseguraven un major in-
tervencionisme reial -d'acord amb una tendéncia comuna a les

monarquies europees del moment, el de la primera génesti for—
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madora dels estats moderns—, comptat 1 debatut racionalitza-—
ren les tensions politiques al si de lee institucions de go—
vern. En tot cas establiren unes noves bases per al funcio-
nament institucional de Catalunya -de tota la corona d'Ara-
#6- en la nova situacld d'articulacié amb la corona de Cas-
tella, primer, i després amb el vast i complex conglomerat
de 1'Imperi.

Altres mesures, com les proteccicnistes del «Re-
dre¢ de la mercaderia» (1481) i sobretot les de la «Sentan-—
cia Arbitral de Gaudalupe» (1486), van tenir efectes benaé-
fics de gan amplitud i profunditat, nc solament pergué com-
portaren la liquidacié de la guerra civil i del conflicte
remenca -bé que també consolidaren la propletat senyorial en
el regim d'explotacis de la terra-, =ind perqué van generar
una decisiva dinadmica de represa en les activitats econsmi-
ques, tant en el sector fonamental de l1'agricultura com, de
retop, en la indistria i el comerg.

Restabliment econéomic

La recuperacié econémica catalana del segle XVI
parti en primer lloc de l'intens desenvolupament de les ax-
plotacions agraries. La industria i el comerg van tenir un
paper més reduit, perd de cap manera negligible. Pierre Vi-
lar ha observat que, contrariament al gran comerg, a les fi-
nances i a 1'armament maritim, que ja no restableixen més 1a
vella preeminéneia perduda en la crisi del segle precedent,
la indistria, en canvi, sembla refer-se amb una certa empen-
ta, i fins 1 tot els gremis manifesten una conspicua creati-
vitat. La produccié més citada, la «draperia», el dcuirams i
el «ferro obrat», no és 1l'Gnica; hem d'afegir-hi la represa
considerable de les indostries de la ceramica i, sabretot,
del wvidre, o també de l'nrfébreria, de les nmoles, del paper,
dels guants 1 barrets, dels sabons, de la construccis pa-
val..., ultra el comare del safra, del coral, ete,

Gracies als «drape» i al «negoci de la panyeria»,

per exemple, va sobreviure amb suficient impuls el comerc¢ al
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Frincipat. Segurament per manca d'empenta i d'iniciativa
propies mno pogué participar en el gran comerg amb Anérica,
desplagat cap a l'Atlantic a través de Sevilla i tanmateix
prohibit als no castellans, perd les manufactures catalanes
trobaren una bona sortida als mercats de Castella, 1 indi-
rectament, per tant, també als de Portugal i sobretaot als de
les coldnies americanes. La crisi definitiva de les fires de
Medina <{(entre 1564/1574)> per la supressié de 1l'eix Sevilla-
Medina del Campo-Laredo-Anvers —provocada per les guerres de
Flandes i pel cors anglés-, tampoc no significa el previsi-
ble col.lapse del comer¢ del Principat, siné més aviat un
robust redreg¢ament.

En efecte, vers el decenni 1570/1580, i especial-
ment a partir de 1582, 1'eix alternatiu del flux conercial i1
de metalls precicsos americans entre les fndies i Europa es
reorienta al Mediterrani amb la formecid gairebé immediata
de l'eix Barcelona-Génova. El centre de les operacions eco-
némiques —i per tant dels guanys- era Génova, mentre que per
a Barcelona els beneficis es limitaven només al seu paper
d'«etapa», pers amb el retorn de l'activitat al Mediterrani
el comerg maritim cap a l'est substitui amb avantatge el re-
curs a les fires castellanes i reprengué el primer lloc en
l'activitat econdmica barcelonina. De retop en sorti revita-
litzada la produccis del Principat, que experimentas un in-—
tens creixement 1 diversificacié de les manufactures. Com
observa Vilar, a les classiques mercaderies catalanes, ja
esmentades, ara cal afegir nous productes, o versions de lu-
xe: ganivets fins, lleugeres mantes de llana, guadamassils
de culr treballat, vidres quasi comparables als de Vendcia
-i &1 més no «perillosos» competidors seus en el mercat-,
velluts, setins, domassos...

La prosperitat econémica aparellada al flux mone-
tari del nou eix i basada en el comer¢ maritim ana minvant
des de 1590, sobretot després del cop durigssim que significa
la terrible pesta de 1589 -baté els reécords de mortalitat

catastréfica del segle: a Barcelona sol, de 1'1 de juliol de
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1588 al 7 de gener de 1590 colli 11.723 victimes. Pers men-
trestant la reactivacis, tot i els seus limits, havia donat
nous impulsos a franges molt amplies del teixit social del

pais.

Redreg¢ demngrafic

Cal tornar a la situacié heretada per la Catalunya
d'inicis del Cinc-cents, lamantable en tots sentits, almenys
per a esbossar sumAriament el factor tal vegada més greu del
cercle viciés de la depressis: el tan exigu potencial huma,
DPes de 1300 la sagnia de la poblacié havia estat continua, 4
resulta encara accelerada de 1380 a 1497, no tant per <ausa
-segons Jordi Nadal Oller- d'episodis de mortalitat catas-
tréfica, que certament no van mancar ~pensem en els egtralls
de la Pesta Negra de 1348-, siné d'«un conjunt de circums—
tancies que tenen per nom el declivi economic i politicn.

En tot cas els efectius humans del Principat en el
canvi de segle (fogatge de 1497) havien quedat reduits al
minim: entorn dels 225.000 habitants, éz a dir 56.089 fami-
lies o «focs». Barcelona, amb la desena part de l'actiu de-
mografic de tot Catalunya, era un migrat «cap i casal» d'uns
23.000 habitants (5.847 focs). La resta de 1a poblacié es
distribuia en una vintena de ciutats i viles d'entre 1.000/
4.000 habitants i en un cert nombre de minascules localitats
escampades pel pais. Un pais, doncs, desolat i1 buit: a Penes
7 habitants per km®, un nombre irrisori fins i tot conside-
rant els sostres demografics baixos de les societats d'antic
régim. El regne de Castella i la majoria de les altres ter-
res hispaniques presentaven indexs molt superiors, i ja no
parlem d*lItalia o de Pran¢ga -totes dues amb una denmitat de
poblacis a la ratlla dels 30 habitants per ko=,

A partir d'aquests anivells infims, durant tot el
segle XVI la recuperacié demografica fou constant i realment
espectacular. El fogatge de 1515 ja déna un cens de quasi
240.000 habitants <(59.967 focs), 1 el de 1553 de quasi
270,000 habitants (67.327 focs), els gquals el primer gquart
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del segle segiient <(1626) s'havien convertit en 475.000
<118.750 focs), amb una densitat resultant de 14,8 habitants
per km*. L'excepcicnal creixement demografic, d'un 20% en la
primera meitat de la centaria (i497-1553) i accelerat al 75%
en la segona meitat (fins el 1626), fou degut no només a la
vitalitat catalana siné essencialment a fluxos migratoris
d'insélita intensitat, provipents la majoria 4'Ocecitania i
en general del regne de Franca.

El seu arrelament al pais, que fou complet -—«hi
fan tronc i raga», observava el 1603 el viatgar Barthélemy
Joly-, contribui en gran mesura a la reconstruceis i a 1a
.renovacié del camp catald, estimulades arran de 1a la «Sen—
téncia Arbitral de Guadalupe». La reactivacis del camp ofe-—
ria també bhones oportunitats de treball a gent de divaersos
oficis. La construccis, per exemple, va atreure un altre
grup ben nudrit'de francesos «pedrapiquers» i «mestres de
cases», molts d'ells provinents de 1'Auvérnia, que es poden
trobar soviat documentats en obres molt variades dfarreu de
Catalunya -bé que sobretot per terres dels bisbats de Vic,
Girona i Barcelona. D'entre els forasters que es dedicaren a
activitats artistiques, cap altre grup no fou tan nombrés
com el d'origen occitad i frances,

Els temes de l'epigraf 1.1, «la recuperacis so-
cial» han estat elaborats a partir de Ricardo Garcia Carcel,
1985, I~I1I; Joaquim Nadal Farreras (coord. >, 1978, 1V, 4-74;
id., 1979, 5-66; id., 1983, 355-383; Joan Regla, 1556; Josep
M. Salrach-Eulalia Duran, 1881, II, 1016-1072 (amb abundant
bibliografia, 1198-1205>; Eva Serra, 1680, 34-41; Jaume Vi-
cens 1 Vives, 1936-19137, I~III; Pilerre Vilar, 1962, 225-
307. El volum recent de Nuria Sales, 1686 (les dues primeres
parts son dedicades a qiiestions del segle XVI, i tanca 1'o-
bra una espléndida orientacié bibliografica) ha aparegut
massa tard per a poder incorporar-ne aqui com hauria coanvin-
gut mnltes noticies i idees. Materials d'estudi i més am—
Plies sintesis a propésit de 1la tematica demografica es tro-

baran en les fonts consultades: Jogep Iglesias, 19%57; id.,
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19¥9-1981, I-II; Jordi Nadal Oller, 1959, g7s—-880; id.,
le66, ©-83; id., 1983, 65-78; Jordi Nadal Oller—-Emili Giralt
Raventés, 1960; ids., 1966; -Antoni Pladevall, 1972-1974,
120-141. Per al fenomen del bandolerisme de l'eépoca, cf tam
bé L'Aveng, 82, 1985, 28-58, el «dossier» amb informacis bi-

bliografica i escrits de Ricardo Garcia Carcel, Xavier Tor-
reg, Nuria Sales i Antoni Simon.

Art 1 societat

Un repas minuciés a tota la histéria del pais du-
rant aquest segle dens i trasbalsat indubtablement ens ofe—
riria claus de lectura molt plausibles per a molts fets ar—
tistiecs, perd la insisténcia en els esdeveniments histérics
potser féra desproporcionada, aqui, i en tot cas ng compta
entre els propésits del present treball fer-ne l'abjecte,
préviament, d'una explicita narracié, ni que sigui sumaria.
Si en el curs de l'exposicié calgués al.ludir a alguna dada
histérica, en el lioc que pertoqués s'hi faria la referéncia
pertinent —pers tan sols la més imprescindible. £s evident
que arran de fenomens com les pestes o epidémies periédiques
1 les seves segiieles, el bandolerisnme senyorial 1 el popular
1 les mesures per combatre'l, les tragiques incursions de la
pirateria amb les seves caonseqiéncies i les accions de pre-
vencié, etc., €8 podrien establir connexions amb la produc-
¢ié artistica -genériques o concretes, generals o vuntuals—,
perc aqui s'ba d'obviar 1'entretinguda explicacié que =eria
necessaria per fer emergir aquestes connexiong, les quals,
d'altra banda, queden al marge del tema d'aquesta tesi.

Tampoc no formen part de les previsions del pre—
sent estudi les relacions —nombrosissimes, variades i sovint
importants, sens dubte- entre dades artistiques i fites com
el concili de Trento (1563), amb tanta activitat catalana
anterior que hi conflui i tantes dinamigques que desencadena
“pensem en la seva influéacia en la produccis 1 en els can-
vis en les imatges, en la fundacié i construccis de nous

convents, en la reconstruccis d'esglésies, capelles, etc.
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Tampoc no podrem considerar, com en un altre tipus d'estudi
potser caldria, els «¢efectes artistics» assignables c enlla-
gables amb la gestié de govern i las relacisns amb Catalunya
de Carles V, abans o desprée de les corts de Montssé de 1533,
i1 de Felip I1 abans o després del seu viratge politic de
1568. ..

Almenys els fets d'historia politica, economica i
demngrafica que hem destacat, interessava consignar-los, en
definitiva, perquée configuren el marc més estructural de la
societat on hem de situar les nostres expectatives artisti-
ques, aixi com perqué contribueixen a explicar una dada de
tot punt evident: la wvitalitat 1 el ritme sostinguts de la
produccid artistica cinccentista, encara accelerats en 1a
darreria del segle. Es partia d'uns nivells enormement de—
primits, i ja és prou elogiient del desert a qué era reduit
el pais la dada dels 225.000 habitants per al conjunt de Ca-
talunya; es podria recordar encara la ruina i el desgavell
deixats per la crisi remenga -que tanmateix enllacad amb el
fenomen del bandolerisme nobiliari i el d'arrel popular qua-—
Si sense solucié de continuitat i constitui un un factor ne-
gatiu més que arrcsegd el nou segle, conjuntament amb les
falconades corsaries, les epidémies perisdiques, la pressis
bal.lica de Franga i els efectes de l'ambient de guerra eu-
rapeu... En canvi, una substancial pacificacié i entesa pa-
litiques, una positiva dinamitzacié de lL'activitat econémica
‘1 de les perspectives de treball, un creixement demografic
sorprenent i constant -en gran part d'origen ilmmigrat—, so6n
factors d'evolucié social de signe molt favarable, indica-
tius de la ben fonamentada i progressiva reconstruccié del
pais a pesar de les dificultats.

En el context d'aquest pracée global de recons-
truccié sécio—econémica de Catalunya en curs durant al segle
XVI, que genera un climam col.lectiu de moderat optimisme i
de lenta pers franca represa, troba explicacisé, com déjem,
la viva reactivacié dels oficis artistics: del vidre i de la

ceramica, de l'orfebrerta i del guadamassil, de les decora-
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clons de talla o0 de modelat 1 d'emmotllat, de la fabricacisd
de retauvles i d'imatges o de relleus, de la pintura, de la
construccid de cases i d'edificis publics civils o eclesias-
tics... De la documentacié exbumada -més que no pas dels
testimonis conservats i coneguts- es desprén, en efecte, una
intensa activitat, que es redobla ja a finals de la centaria
si considerem, per exemple, el nombre tan coplidés de cans—
truccions d'esglésies -a vegades de proporcions monunentals—
i de convents que s'emprén. Maria Carbonell (1989) ha ha de-
mostrat amb absoluta contundéncia, amb upa veritable allau
documental de primera ma.

Situacions depressives i d'obscura decadencla so-
cial com les suggerides -peré no comprovades-— per la histo-
ricgrafia romantica féra sorprenent que comportessin una tan
viva i capil.lar represa productiva. També és veritat, d'al-
tra banda, que els esmentats factors sécio-econdémics, si bé
poden explicar els aspectes quantitatius de l'activitat ar-—
tistica, sb6n opacs i aleatoris en relacié a les exigéncies
de qualitat, i ho sén encara més enfront d'altres caracte-
ristiques presents en les obres o er l'actitud enfront de
1'ofici de part dels artesans/artistes: estricta qualitat/
perfeccis técnica de les manufactures, canvis de gust o beé
persisténcies de models, vitalitat o bé atonia creatives,
comportaments innovadors o hé tradiciocnals tant en el plan-
tejament dels encarrecs com en la seva execucid... A agquests
efectes hl incideixen nés significativament, per la seva en-

titat 1 caracter o per les seves ramificacione i conseqién—

cles, altreg factoars.
1.2, L'estancament cultural

Abeéncia i abeenticme del monarca i de la cort

Per ewxemple, el context d'allunyament de Catalunya
dels centres decisoris i de poder. Cal destacar aqui la per-
dua de la capitalitat politica, com a seu reial i residéncia

de la cort, per part de Barcelona. Assenyalar aquest fet es-
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devé especialment pertinent quan hem de considerar una pra-
duccié artistica com la renaixentista: fins i tot al narge
de la importancia de la cort -de la corona i de la noblesa-
com a generadora d'encarrecs abundosovs i refinats, i fre-
qientment monumentals, convé recordar que arreu d' Europa fo-
ren precisament els ambients cortesans els primers introduc~
tors 1 els més decidits impulsors i divulgadors dels nous
models italianitzants, renaixentistes. La manca del factor
cortesa és, doncs, una dada externa destacable, del mhxim
relleu, en la histéria de 1l'art cinccentista catala.

la capital de la confederacisé catalano—araganesa
durant el segle XV havia estat, de fet, Valédncia. Pers la
ja prou neormal abséncia del rei i de 1a cort, amb els Tras-
tamara, esdevingué definitiva quan, un cop mort Ferran II
(1518) sense descendéncia del seu segon matrimoni amb Germa-
na de Foix, la corona de Catalunya—Aragé passa als Austries:
al seu nét del primer matrimoni amb Isabel de Castella, el
futur Carles V. El mmjor pes econémic, demngrafic i politic
de Castella, per una banda, i per l'altra 1la complexa pro-—
blematica d'una accié de govern com la de Carles V i de Fe-
lip II, projectada sobre una vasta agregacis —-perée no fusis-
de regnes diversos 1 institucionalment ben diferenciats -de
Flandes i els compromisos europeus a les noves possessionsg
americanes, del regne de Castella al commonwealth catalano-
aragonés que comprenia el regne de Napols amb Sicilia—, van
portar a fixar la residéncia de la cort a Castella i1 a re-—
soldre l'absentisme reial dels altres regnes amb la formula
del «Lloctinent General» o virrei i dels «Consells», segons
el model del sistema federatiu vigent a la corona d'Aragd
que ja Ferran Il havia paténciat. Aixi, doncs, durant el se-
gle XVI la preséncia del rei al Principat de Catalunya es

limita a visites saltuaries i progressivament espalades.
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Capteniment de la noblesa i de les classes instru—

ides

Absent la cort, també 1'alta noblesa da Catalunya
-restringida a unes deu families gue controlaven la major
part de la propietat i la jurisdiccis del pais- opta per
emigrar i establir-se a la cort de Castella, per la major
Proximitat al poder i als carrecs, i tendi a la fusis amb
l'aristocracia castellana mitjangant aliances matrimonials,
i al capdavall a l'absentisme -deixant a administradors de-
confianga la jurisdiccié de les Propietats catalanes 1 1'e-
xaccié dels beneficis.

Elg cavallers i la noblesa menor, relativament poc
nombrosos —480 focs a les Corts de 1518-, foren preterits en
els carrecs administratius; aixi, van tenir un pes jurisdic-
clional i sobretot una situacié econémica més aviat precaris
i problematics. Molts d'ells entroncaren amb la pagesia en-
riquida i amb les classes dirigents urbanes, perd la resta
constituien una font d'inestabilitat politica i social, i en
part acabaren alimentant el bandolerisme.

Entre els sectors influents cal comptar també 1'e-
clesidstic. Després dels camperols i dels artesans -el 75 %
de la poblacié- i d'una burgesia no gaire forta -el 10 %-,
els eclesidstics eren el grup més nombrés: uns 4.500 focs
als inicis del segle XVI, i, segons el cens de 1553, el 6 %
del total de la poblacié. El seu poder jusrisdiccional era
molt ampli -fins al punt que, afegit al de la noblesa, afec-
tava el 70 % dels focs de Catalunya—, peré concentrat en po-
ques mans, fonamentalment els bisbes i els abats. Les matei-
xes mans també contreolaven un poder econsmic que, essent
melt menys consistent ~i molt infarior, per exemple, al de
les grans mitres castellanes~, an tot cas resultava ben
substanciés. Ho poden il, lustrar les xifres en ducats da les
rendes anuals dels bisbats de Catalunya publicades vrer Joan
Regla <1956, 11> a partir d'un memorial de finals del segle
XVI referit a tot Espanya -on menquen, pers, les dades dels
bisbats de Vic i d'Elna-Perpinya, a més de la vintena d'aba-—
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dies catalanes—: Tarragona, 16.000; Lletida, 6.000; Tortosa,
20.000; Girona, 6.000; Barcelona, 12.000; Solsona, 4.000;
Urgell, 70.000.

Amh tot, 1l'estament eclesiadstic no actua cobesio-
nadament, en especial des d'un punt de vista politic. Els
bisbes, nomenats pel rei, eren majoritariament castellans -1
en tot cas sempre vinculats a la noblesa i a la cort caste-—
llana- i representaven el sector col.laboracicnista amb la
monarquia. Les abadies 1 sobretaot els capitols de canonges
de les seus, en canvi, representaven 1'oposicis. Finalment,
la mentalitat dels clergues rurals i dels regulars reflectia
més aviat les inquietuds populars, ja que galrebé taots els
seus membres procedien del poble (cf ibid, 10-13).

El poder politic era controlat i exercit, a la Ge-
neralitat i als municipis importants, per una oligarquia de
no gaire més de cinc-centes families, gue tedricament repre-
sentaven la noblesa o Brag militar (250 persones?, el Bracg
eclesiastic (66 percones) i el Bra¢ reial o popular (208
persones’. En realitat es tractava de 1'aristocracia més
forta, de les dignitats i alts carrecs eclesiastics 1 del
patriciat urba. Més enlld del seu capteniment politic gene-
ral, que aqui hem d‘obviar -diguem només que, globalment,
van cercar de mantenir el caracter de la institucis i la se-—
va independéncia enfront de la politica prepotent de la mo-
narquia espanyola/castellana, sistematicament assimilista i
uniformista-, interessa assenyalar que aquests tres aesta-
ments eren també, en linies generals, els tres mateixos sac-—
tors a qué es podria reduir la poblacié instruida de Cata-
lunya {(cf les referéncies bibliografiques donades per al ca-

pitol anterior, «l.1. La recuperacid sacial»).

La qiiestis de 1'«humanisme catalan, la llengua, la

literatura i els llibres

En d'altres estate eurcpeus els sectors socials
més cultivats confluien igualment a integrar els cercles

cortesanes i les oligarquies locals, i foren ells precisament
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els mes decidits promotors de les tendancies ranaixentistes,
d'encuny humanistic, en els eseus Ambits d'influéncia. Les
actituds 1 el comportament cultural de 1'é&lite catalana a
praoposit de l'humanisme 1 de la seva projeccid en d'altres
aspectaes de l'activitat social auvtédctona, com el relatiu a
les arts 1 a les idees sobre les arts, seria una referéncia
molt significativa, En efecte, permetria de formar-nos algu—
nes expectatives sobre aspectes gualitatius, sobre caracte-
ristiques o sobre estimuls que actuaren o que mapncaren an el
Principat respecte al «moviment renaixentistan».

Observem, de primer, que l'‘esfor¢ filolégic {1 ori-
tic dels humanistes italians ~1i darrera seu dels europeus-
per a formar una llengua literaria culta i depurada, apresa
en 1'estudl del llenguatge dels escriptors llatins i emmira-
llada en models petrarquescos, tingué, en 1'ambit de la cul-
tura catalana, un curs 1 una resclucié més aviat frustrants.
L'anomentat «proto-humanisme» catala a cavall dels segles
XIV-XV, el de Lo Somni de Bernat Metge i de la prosa llatina
i catalana de la Cancelleria reial, s'‘ana desfibrant i ='eg-—
troncA del tot arran del canvi dinastic dels Trastamara
(14125, amb la castellanitzacié de la cort catalano~aragone-
sa. Aixi, un cop interrompuda la continuitat gque tal vegada
hauria congriat o confluit en un humanisme d'arrel autédctona
~sempre a partir de l'empelt del mndel italia-, la posterior
penetracié de 1l'bumanisme a Catalunya durant el segle XVI
respon a un fenomen d'estricta «importacion», com digué jus-—
tament Jordi Rubié i Balaguer (1973, 13): «Hi ha commocions
espirituals que neixen, per sevolucid o sobtadament, de 1la
trama vital d'un poble. D'altres, perdé, son importades.
L'humanisme 1 les seves conseqiiéncies pertanyen a aquesta
categoria».

L'humanieme cinccentista a Catalunya no connectava
amb l'etapa autéctona anterior, ni tampoc amb cap projecte
cultural autdcton. Es produi en un moment de perplexitat 1
de manca d'iniciativa politiques, de major feblesa i disper-

816 oculturals, 1 encara tingué els seus exordis —-a diferén-
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cla del model italia- en un clima lligat a l'erasmisme 1 a
ia renovacié espiritual i religiosa de la devotio moderna.
Pero, a més, es resolgué a partir d'una altra llengua: el
llati o sobretat el castellad, a través dels textos gramati-
cale de NebrijaD «De fet, al llarg del segle XVI el diccio-
nari dels escolars catalans serd el Nebrija, traduit al ca-
tala i publicat els anys 1507, 1522, 1560, 1585 [...1, tot i
que agquesta darrera impressié, i el fet és gignificatiu, ja
sera +trilingiie: catala-castella-llati» (¥adal-Prats, 1983,
110-112>.

A cultiu del llati -que es mantingué com a llengua
literaria d'as generalitzat en l'ensenyament, en l'esgléasia
i entre la burocracia jJuridica i la majoria dels sectors
instruits- no hi correspungué una dedicacisé paral.lela al
vernacle del pais. I mentre que els escriptors eurgpeus,
maldant per a la formulacié d'un llenguatge estructuralment
genui 1 mndern, aplicaven ale seus vernacles l'exemple del
llati clagssic i1 els models i estilemes de Petrarca, els ca-
talans més cultee i “moderns", en canvi, com Joan Bosca, en-
lluernats per 1l'aura prestigiosa de la llengua de la cort,
aplicaren l'exemple i els models al castella.

Els qui optaren també per al catala, com el pin-
tor-poeta-misic Pere Serafi, van aplicar-los a tot estirar
subsididriament, calcant-los dels petrarquistes castellans o
francesos -i superficialment, conreant-los com un simple
vernis de modernitat. Aixi, 1'aire culte d'una part de 1la
seva poesia no n'arriba pi tan sols a encobrir ltarcaisme de
fons.

Una darrera opcié, que intentava modernitzar 1la
llengua d'us literari a partir de la recuperacis dels textos
catalans «classics» —i en especial d4'Ausias Marc-, tampoc no
reeixi a superar-ne ¢l to, els temes i el fons substancial-
ment arcaics, goétics: limitar-se en exclusiva, en ple segle
XVI, a exhumar Ausias Marc conm a instrumgnt de modernitzacié

del llenguatge poetic, resultava un recurs, si ng patetic,



