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almenys tan inefica¢ com el petrarquicme afusellat de segona
ma de la lirica de Saerafi.

&i comparem la situacié literaria catalana del se-
gle XVI -sobretot a partir de 1530- amb la del segle ante-
rior, és dificll sostreure's al qualificatiu fatidic i con-
vencional de «decadéncia». Es podra matisar molt el concep-
te, encunyat pels homes de la Renaixenca, i caldra recordar
la reflexié de Rubidé i Balaguer que decadeéncia literaria no
equival a decadéncia cultural tout court -particularment
adequada quan considerem l'ambit artistic—, persd en qualse-
vol cas resta el fet que el Cinc-cents tampoc no fou per al
Principat una etapa gens prolifica d'escriptors brillants 1
creatius: ni en catala ni en castella.

_ Quant al catala, d'altra banda, a la manca d'es-
criptors hem d'afegir «una recessié aclaparadora en la "lec—
tura"», com observa Joan Fuster (1872, 16): «Una profunda
dimissisd linglistica d'abast col.lectiu, que afacta els "au-
tors" tant com els "lectors". La c¢risi no era de la litera-—
tura, siné de la socletat que previsiblement havia de mante-~
nir—-la». En aquest sentit, la introduccié de 1a impremta 1
el comerg de llibres estampats subratllaren encara la ten-
déncia poligléssica de l'escriptura 1 de la lectura, sempre
a benefici del llati i sobretot del castella. A les biblio—
teques de l'época s'hi constata un desinterés progressiu per
a la ilengua autoctona, i la mateixa desconfian¢a en el va-
lor del catald com a vehicle literari portava a la provin-

cianitzacié 1, poc a poe, estrenyia el cercle viciés de la
dialectalitzacis.

El wmancat intervencionisme artistic dels esectora

socials més cultivats

Pers aquesta dimissié lingiiistica, acumulada a les
Ja esmentades abans -1, encara, al medievalicme i a 1'enso~
piment cultural de les universitats catalanes, prou detec—
tats, entre d'altres, per Marti de Riquer—, no ha pas 4'ama=~

gar-nos l'aexistencia d'alguns cercles selectes i variats
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d'«humanistes», erasmistes o erudite autdctons, bé que no
tots igualment vinculats al pais ni compromesos amb la seva
llengua. Els acomunava la seva extraccié aristocratica o de
i'alta burgesia urbana i de la jerarquia religicosa, i no poc
sovint apareixen també relacionats -si no emparentats, com
s'escau a l'endogamia practicada per la noblesa.

Pensem, més que en gquatrecentistes com Pere MNiquel
Carbonell, o com el bisbe Joan de Margarit i Jeroni Pau, en
els diversos Cardona, en Miquel Mai, en Marti Ivarra, en Pe-
re Joan Nunyes, en Liuis Despla, en Antoni Agustin, etc. Ara
bé, no solament conformaven uns cercles de parc interas i
molt reduits i dispersos, sinéd gue, als efectes de dinamit-
zacidé cultural i d'incidencia en activitats amb inplicacié
artistica ~que sén les que ara interessen més directament-
en el seus respectius Ambits socials, la seva transcendeéncia
resulta, més que modesta, quasi marginal. Restaren una mino-
ria cultivada, sensible a l'accié politica o diplomdtica di-
recta i a tot estirar als moviments de reforma espiritual,
peré no pas a la traduccid social de molts dels valars laics
de 1'humanisme.

L'esquematisme forcat d'aquesta exposicié fa ine-
vitables les injusticies, i és evident que l'entitat cultu-
ral i el pes lhistéric dels personatges en quiestié, que ma-
lauradament hem d'enllestir en quatre ratlles, reclamaria
una analisl detallada i matisada. Cal remarcar, peré, gue,
malgrat el risc de distorsicnar l'entitat de la seva activi-
tat social general, aqui hem de cenyir-nos exclusivament a
aquells aspectes de la seva influéncia que hagin pogut invo-
lucrar les arts, o alguns aspectes de les arts, positivament
o en negatiu.

I a aquest propséesit haurem d'assenyalar que res no
permet associar la posicié dels prohoms i dels cercles més
cultes del pais, per cap minima o llunyana semblanca, al pa-
per de critica i de transformacié técnica i estética de les
arts que s'imposaren sectors importants d'humanistes itali-

ans i gque s'esforgaren constantment a exercir, tant entre
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els autors com entre els clients de les obres, per tal que
s'acomodessin als ideals de la cultura humanistica. XN'hi
haura prou de recordar novament els noms de Leon Battista
Alberti, Pomponio Gaurica, Benedetto Varchi, Danisle Barbaro
o Paoclo Glovio ja esmentats en la part introductéria del
present treball,. '

L' élite autéctona es limita a mimetitzar-ne alguna
afeccid menor o isclada ~perd desproveida de les funcions de
més incidéncia artistica—, com la de col.leccionar «antigul-
tats», marbres més o menys «antics», monedes, ingcrip—
cions..., i la d'incorporar detalls de modernitat a 1'epi-
dermis de les seves cases en 1l'avinentesa d'intervencions
arquitecténiques. No consta pers, cap egfor¢ d'animacisd ar-
tistica més consistent 1 amb projeccié piblica a 1'extarior
del seu clas. Podrem només aventurar o deduir alguna inter-
feréncia seva en casos comptats, i encara ben endavant de 1la
centoria, Tanmateix aleshores ja s'anava generalitzant la
divulgacié de models renaixentistes -fine i tot en arquitec~-
tura: com s'ha indicat abans, els tractats de Serlio, 1 so-
bretat de Vignola, entre d'altres, sembla que circularen amb
una certa profusié—, i en rigor tampoc no esdevindria indis—
pensable suposar el protagonisme de la seva mediacis.

Per tots els indicis, doncs, no sembla pasg que
aquests cercles humanigtics haguessin assimilat el caire
globalitzador, 1 per tant tamké el vessant d'intervencionis-—
me artistic, de l'homénim moviment italia. El filtre provin-
cia -cagtella, pel ocas- per al qual bhavien optat contribui
sens dubte & la mancada assimilacisé, perd convé recordar to-
tes les circumstanciez assenyalades fa poc. Com sigui, ni
van cepsar clarament el nou model artistic anb les seves inr.
plicacions tedriques, ni van reeixir a somoure visiblement
els posits goticitzants, tan densos, de la tradicié artesana
local. I ben just si ells mateixos, a desgrat d'algunes a§a~
rences en contra -tampoc no tantes~, no participaven intima-

ment d'aquest fons medieval en una mesura ben subetanciosa.
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L'abséncia de la cort, la fuga de l'aristocracia
indigena cap a l'imperial i més esponerss braguer castella,
i la dimiseid lingiistica i cultural de leas &lites instrur~
des del pais, enlluernades i acomplexades pel prastigi so-
clial dels nous «amos», sén fets que, des d'un altre aAmbit,
contribueixen a explicar 1l'extrema lentitud, les reticéncies
i la superficialitat amb qué s'anaren filtrant i adoptant
les maneres renaixentistes italianes. En la transformacis de
les arts del Cinc-cents a Catalunya, no apareix cap corrent
de lideratge definit i constant d'ascendéncia culta. Els
canvis es produiren des de balx i pas a pas, a partir d4d'un
seguit de menudes iniciatives dels mateixos artesans o ar-
tistes i dels seus clients -dels encaArrecs petits i populars
no pas menys que dels patricis.

Una guia fonamental per a moure's en la vasta bi-
bliografia 1 sobretot en les giiestions filologiques i inter-
pretatives relacionades amb l'anomenat «humanisme catala» é&s
Lola Badia, 1980, 41-70; 4id., 1987, 143-155., També s' han
consultat els treballs de Miquel Batllori, 1956, 85-100;
id., 1989, 55-70; Joan Fuster, 1968 (centrat en particular
en el Pais Valencia); Joagquim Molas, 1978, 77-95; Francisco
Rico, 1978, 105-112; Marti de Riquer, 1964, I1I, 574-824;
id., 1969, 221-235; Josep Romeu, 1975/76, 133-201; Jordi
Rubié i Balaguer, 1953, III, 886-030; id., 1964; id., 1973,
9-36. Per a noticies i inventaeris de biblioteques, c<f per
exemple, Carme Batlle, 1981, 15-34; Waria Carbonell, 1286,
37-45; Agusti Duran i Sanpere, 1962-1967, 11, 145-160; Josep
M. Madurell Marimon-Jardi Rubis i Balaguer, 1955, 68-104. La
giestié crucial de la llengua -des del punt de vista de la
historia externa, o millor, de la histéria social- ha estat
estudiada per Josep M. Kadal Farreras-Mpdest Prats, 1083,
110-112. Els mateixos Nadal-Prats ja han publicat Histsria
de la llengua catalana, 1: Dels inicis fins al segle XV,
Edicions 62, Barcelona, 1982, i enllesteixen 1la preparacis

del volum segiient, que tracta amb amplitud les giiestions re-
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latives a la 1llengua durant 1'época del Renaixement; men-

trestant, cof Josep M. Nadal Farreras, 1983, B89-125.



2. L'ANBIENT ARTiISTIC

2.1. Els clients.

Els indicie que consten fins avuil a propésit dels
clients de les obres cinccentistes no permeten hipotitzar
casos de «wmecenatge» a l'estil dels principescos d'Italia.
Ja hem al.ludit, en termes generals, a l'abséncia de la cort
1 als seus efectes de major significacié artistica, aixi com
al capteniment de la noblesa i dels sectors sociale més ins~
truits en relacié a les arts. S'impocaria ara una aproxima-—
¢ié més especifica a agquests i als altres dclients artis-—
tics», per tal d'examinar la incidéncia concreta de les se-—
ves informacions 1 gustos en els encarrecs, almenys mitjan-
¢ant algun exemple previsiblement representatiu o la indica-
clé de situacions tipiques o generalitzades., S'han omés les
referéncies dacumentals 1 bibliografiques pértinents, que
$én prou conegudes i es poden trobar recollides per a cada

cas en el text i les notes del volum d'histéria de l1'art ca—
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tala L'época dal Renaixement (Garriga, 1i986b); s‘indicaran
expressament tan scols les referéncies naves 1 no aparegudes
en l'esmentat volum., La present aproximacis haﬁr& de ser ra-
pida, com és obvi, perd malauradament sera també, a mes, su-—
perficial i vacil.lant -1 restar2 aixi, com un primer apunt
provisional, mentre no s'afronti directament 1'estudi precis
d'aquest tema, encara tan desconegut, amb l'amplitud i 1la

profunditat que la seva importancia reclama,

L*aristocracia i l'eantitat dels encArrecs artim—

ties

Avancem, de primer, que durant el Cine—cents 1'a-
ristocracia catalana, comengant per la més poderosa, no sem-
bla pas haver dedicat a finalitats sumptuAries els recursos
que, a proporcié, va invertir-hi la italiana -o en mesuras
menor també la francesa i la castellana-, ni encara menys
Sembla haver considerat la despesa una inversid convenient,
amb alta rendabilitat politica, com se solia entendre en
context italia. D'altra handa, ja hem asgenyalat 1'absentis-
me2 de la noblesa, simetric al reial, en ocasis de la nova
articulacié de la corona catalanc-aragonesa amb la de Caste-
lla i de la instal.acié definitiva de la cort a Castella. En
part potser per tot aixd tampoc no es van emprendre obres
galre ambicioses o de proporcions monumentals —bé que con-
vindra puntualitzar de seguida aquests extrems.

Com a punt inicial, recordem els nombrosos cas-
tells~palau construits o transformats per la noblesa durant
el segle, per més gque la immensa majoria -1 potser els mi-
llors: els més inmponents ben segur— ara estiguin completa-
ment arrasats i esdevingul impracticable aconseguir informa-—
ciong suficients i1 de fiar de les realitzacions del segle
XVI. Alguns sembla que van rebre treballs realment sumptuo-
sos, per exemple el palau d'Arbeca dels Cardena, £ no obs-—
tant la fmposeibilitat actual 4&'obtenir cap idea ni que fos
vaga 1 aproximada de la seva arquitectura, mobiliari o equi-

pament decoratiu, 1 per tant d'avaluar—-los de forma adequa-
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da, aixs no vol dir que les obres no haguessin existit i que
no haguem de comptar-ne almenys 1'afany o Ll'esforg, tant
econdmic com artistic, que van significar,

Es més: caldria no planyer—hi les al.lusions en la
mesura en que e n'bagin preservat vestigis., Ja féra més ar-
riscat provar d'establir analogies | imaginar-los «recons-
truits» amb reliquies conservades d'altres palaus pablics o
privats -i per tant, en relacis als sastreé, per exemple,
adjudicar—-los enteixinats com els magnifics de la casa de
1'Ardiaca o dels palaus del Lloctinent i de la Generalitat
de Barcelona-, encara que la ¢reconstruccién® mirés de fopa-—
mentar-se en velles descripcions. Al capdavall no podriem
conjecturar res en ferm, en cap cag, sobre l1'antitat real de
la inversis sumptuaria, ni scbre la qualitat efectiva dels
treballs, ni sobre els seus trets wtastilistics» concrets.
Peré malgrat aixs, com deiem, resta 1la probabilitat que
obres de considerable ambicié i grandiositat s' haguessin
efectivament emprés,

També podriem considerar les catedrals com enpre—
ses objectivament monumentals i ambicioses, bé& que al marge
del protagonisme aristocratic. Cap no fou iniciada durant el
segle XVI -ni tan sols la de Solsona, seu del bisbat creat
de nova planta el 1593-, siné molt abans, perd és pertinent
remarcar, almenys en relacié a les fabriques de Tortosa 1 de
Girona, la inversié de recursos que hi dedica la societat
cinceentista per continuar-les o acabar-les. Malgrat que es
respectés el disseny d‘uestil goétic» originari -i aixé no
deixa de tenir el seu sentit—~, quasi la meitat de la gran
nav gironina és obra d'«época renaixentistar; a Tortosa 1'a-
portacid del segle XVI, essent monlt conspicua, resulta com—
parativament menor, En termes de «creativitat artistica» és
masea evident la distancia entre emprendre o defipir un tre—
ball d'aquesta mena 1 limitar-se a continuar-lo o acabar—lo,
1 seria ben ociés insistir-hi, pers des del punt de wvista
que plantejavem, el de la dedicacié de grans esforgos econé-

mics a obres d'art monumentals, cal tenir presents les mati-—
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sacions significades per casos com els comentats de les

grans catedrals —d'altra banda comptadissims.

Encarrecs reials

Ja s'ha al.ludit als efectes negatius de 1'absen-
tisme del monarca sobre les inversions artistiques a la co-
rona catalano-aragonesa, 1 en concret al Principat. Resta
només insistir-hi, ara amb les dades. De fundacions reials,
a Catalunya consta tan sols la dels Col.legis de Tortosa de
1544 -i tant 1'entitat de l'obra com la mateixa lentitud amb
que procedi la seva fabrica fan sospitar que 1'aportacis de
recursos estrictament reials hi fou modesta, si no precaria.
Una altra obra d'iniciativa i peculi regis fou el perdut re-
taule major de l'església abacial de Montserrat, encarrec
oficial de Felip II relacionable amb la forgada i conflicti-
va vinculacid del cenobi catala amb el de San Benito el Real
de Valladolid. Es resolgué segons traga de l'arquitecte de
Felip II, Francisco de Mora, 1 fou integrament esculpit al
taller valliscletd d'Esteban Jordan (1593-1597); un cop aca-
bat, es transportad en carros i es muntd a l'absis de 1l'es-
glésia montserratina, on s'bhavia conservat fins a la dinami-
tacié del monestir per militars francesos el 1811,

Hi ha constancia d'almenys una altra cbra, 1°'in-
fermeria nova del monestir de Pedralbes, construida gracies
a donatius reials: de Felip Il a 1'abadessa Isabel de Cardo-
na, el 1568. Caldria comptar en un altre ordre de realitza-
cions les fabriques de fortificacié -a Catalunya foren re-
marcables les ciutadelles de Perpinyad i de Roses, bastides
per arguitectes/enginyers italians com Giovanni Battista Pa-
iia, ILuigi Pizano i, potser, Giambattista Calvi-, tant per
la seva especifica funciocnalitat com per l'origen dels re-
cursos financers que van absorbir (cf Carbonell, 1989, gque
afegelx nombrosissimes referéncies noves a les publicades =a
Garriga, 1986b, 1 id., 1987b, 166-167, 176-178).

¥o es descarten altres aportacions reials, de mo-

ment ignorades -a més dels petits obsequis ayllats, sovint
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d'intercanvi-, pers l'entitat de les conegudes i que s'han
esmentat, a desplit que totes fossin obrades «a la romsna»,
no constituelx pas cap mostra de prodigalitat de part del
monarca, precisament, ni afegira gens de prestigi ni de mo-
dernitat a l'actiu de les obres d'iniciativa regia empreses
en el conjunt dels regnes. La mateixa migradesa del cataleg
i el recurs, almenys parcial, a artistes forasters, lleva
interés a una altra mena de reflexid: la possible incidéncia
d'encarrecs que se suposen estéticament avangats, a causa de
l1lur origen cortesa i culte, en relacild a la «modernitzacién
dels obradors locals, a la seva transformacié en sentit «re-

naixentistay.

La noblesa i la introduccis dels nous mndels

4 la noblesa en general, en canvi, cal reconeixer
la iniciativa de nombrosissimes obree, tant privades com de
mecenatge. Llevat d'alguns castells-palau o de palaus urbans
-els quals caldra deixar en la penombra, com s*ha dit abans,
Ja que la seva sistemAtica ruina, =stesa a l'equipament de-
coratiu que sens dubte contenien, no permet de fer-los ob-
Jecte de cap discurs artistic =i no residualment—, els en-
carrecs més habituale de procedéncia aristocratica foren
obres de proporcions mndestes o d«mitjanes» en 21 seu génere.
Assenyalem, d'altra banda, que s6n quasi sempre treballs de
caracter religiés i funerari: capelles, altars i retaules,
tombes monumentals... Haurem d'obviar-ne ara 1l'enumeracis,
ni que fos d'una mostra significativa, pers en tot cas arran
d'algunes d'aquestes obres o de la seva elaboracis i cir-
cumstancies s'imposen consideracions d'ordre divers. I ja de
primer antuvi, deixem consignat aqui el paper destacadiscim
que com a comitents artistics pertoca a 1'arborescent nissa-
ga dels Cardona, seguida a gran distancia per la dels Reque-—
sens, 1 encara més lluny per la resta de families aristocra-—
tigues,

¥o podem excloure del tot a Catalunya la contrac-

taciso d'tartistes de cambran per part d'algun aristécrata;
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és a dir, acords de treball full time A'un artista al servei
d'un casalici noble, almenys durant una llarga temporada -i
que comportava 1'expressa renincia a acceptar cap més feina
remunerada de ninglt més-, a canvi d'un sou fix, de petits
premis suplementaris o d'esporadics beneficis en espécle, i
sobretot d'un status quasi diguemne «familiar», cortesa-
nesc, que aleshores era tingut per prestigiés. A Italia
aquesta situacié contractual sovintejava, no aessent la nés
habitual: fou la d'Andrea Mantegna amb els Gonzaga de MAn-—
tua, per exemple, perd també la d'alires artistes menors que
van servir a nobles menys qualificats.

Ara bé, a despit que aqui, com déiem, no se n'hagi
de descartar a priori l'existéencia, de fet fins ara no en
consten exemples clars i1 documentats. Sempre veiem treballar
els artistes d'acord amb contractes puntuals, segons els
sistemes artesanals rigidament reglamentats per la tradicié
gremial: s'acaordava obra per abra, habitualment davant nota-
ri 1 amb capitols ben detallats, entre l'artista i qualsevol
client gue pogués encarregar-ia, fos aristécrata o no. Ei
fet no deixa d'ésser 1l.lustratiu d'una actitud encara molt
tradicional de la noblesa del pais en aquest punt d'una cer-
ta significacié: l'activitat artistica en si mateixa encara
no era socialment prestigiada com a «liberal», i per tant no
constituia cap signe d'especial prestigi tenir un artista al
servei permanant de la casa,

L'anica excepclé, i si de cas parcial o dubtosa,
es planteja en el darrer quart del segle. Prové de Lluis de
Requesens, governador de Mila de 1571 a 1573, el qual porta
amb el seu seguici, de retorn d'ltalia, un pintor originari
d'Utrecht peré establert a Llombardia, Isaac Hermes Vermei.
Sembla que el dugué com a «pintor de cambrar —-potser a imi-
tacié d'alguna coneixenga principesca feta a Italia-, bé gue
fins avui no s’bhan conduit les analisis documentals que hau-
rien de confirmar les condicions i en definitiva el precis
status laboral de l'artista. Isaac Hermes pintd nombroses

taules par a la capella dels Requesens al palau reial menor



~877-

de Barcelona, d'entorn 1576 fins almenys 1582, 1 féra ver-
semblant que també hagués .decorat altres dependéncies de
1'avul destruit palau, tot i que no consta. Com sigui, vers
1584 -1 segur des de 1588~ instal.lA el seu taller a Tarra-
gona, on residi fins a la seva mort <+ 18596) treballant en
els més variats encarrecs per a diversos clients —entre els
quals les pintures abans atribuides a Pere Girart del retau-~
le major de Sant Pere de Reus {(cf Garriga, 1986b, 202-204),
¢om ha documentat Joan Bosch (1990, en preparacié). En 1'e-
tapa tarragonina ja no hi ha motius per a pensar gue conser—
vés cap vincle laboral amb ele Requesens ~malgrat que degué
mantenir~hki bones relacions, com indicaria el contracte de
les pintures per al retaule major de Palamss (1595).
‘ Des del llindar del segle ja apareixen elements «a
la romana» relativament abundants, i cal dir que amb ben
clara tendéncia progressiva, en la decoracié de finestres,
portals, llotges... de les residéncies aristocratiques cata-
lanes. Les dades de la decoracis d'interiors, malauradament
molt escasses &€i no residuals, sembla que encara confirma-
rien aquest fet. Resulta tan evident la rapidesa en 1'accep—
tacié del gust -o la voga— italianitzant per part dels mem
bres de la noblesa que podem estalviar—nos d'acompanyar la
constatacis amb exemples. Perd alhora cal observar també la
superficialitat amb queé sén entesos els nous models: no s'a-
dopten com el sistema coherent i tancat que sén, siné només
com un repertori ornamental mnou aplicable a les estructures
i tipologies tradicionale de sempre. £s a dir s‘empren des
d’una mentalitat artistica d'inércia diguem—ne «gétican.

La consciéncia d'una organitzacié «romana» corres—
- ponent, aplicable als espais, a les superficies, a les tipo-
logles, etc., i1 la de la necessitat d'una completa coherén-—
cia en 1l'G0s dels mateixos ordres i de les morfologies clas-
sigues, en fi, la consciéncia que 2'és davant 4d'un dsisteman
o d'una estética nova 1 no fragmentable, no comen¢a a apa-
réixer fins molt avangat el segle, quasi al liindar del Sis-

cents. I aix¢é, encara, pel que sabem, al marge de cap inter-
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vencisd consistent que provingués de l'aristocracia. Aquesta
s'havia limitat a i1mportar una nova decoracié a la moda -conm
un nou repertori de dissenys ornamentals~ amb mentalitat
ecléctica, sense copsar les exigéncies de transformacisd en
profunditat que conteniz ni atenir-se a ies seves implica-—
cions tecriques, simplement perqué no les sospitava. En
agquest context ecleéctic i a-teédric es comprenen les iastruc-
cions que els Cardona donaven a2 intendents i encarregats de
la construccié de palaus com el de Bellpuig d'Urgell; ='hi

determinava, per exemple, que

¥el patio ha de ser de canto de rajola con los pisos de ple-
dra como la plaga de Verona {...} las crestas de arriba de
los tejados han de ser verdes como la Lonja de Barcelona, y
las chimeneas como las lleva mestre Juan {...] que son como
las de Ferrara [...] Los pilares redondos y la base de 1la
manera que est& agui, y el capitel como los que &l ha visto
en Pozo Real [Poggiorealelw (citat a Ainaud, 1978, 80-81).

Som als antipodes dela criteris d'imitacis com a
seleccld de parits ja exposats per Alberti al seu De pictura
{1435). Hi manca la voluntat de sintesi unificadora, tan ra-
dical, que fonamentava 1l'estetica humanista -i renaixentis—
ta- italiana. El mateix Alberti, en el tractat sobre arqui-
tectura (escrit el 1443/52 i publicat el 1485), reblava la
sava idea defensant que la bellesa d'un edifici depén essen-
cialment de la coheréncia i la unitat de les seves parts,
fins al punt que res no se'n-pugui treure, ni afegir, ni
canviar, sense sacrificar l'harmonia (econcinnitassy) del
conjunt (De re aedificatoria, VI, 2 i1 IX, 5). Aquestes ins-
truccions pressuposen que no havia penetrat encara cap cons—
ciéncia tedrica de 1l'arquitectura -ni en general de les
arts. I remarquem que els Cardona eren els millors clients
del pais i els més relacionats amb Italia. Consta el seu
afany per imitar les més variades construccions que han vi-
sitat, ara bé, n'aprecien sobretot elements fragmentaris i
marginals, curiositats, solucions puntuals, recursos decora-

tius... 1 miren d'incorporar-locs a l'abra prépia pel gust
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elemental -i tan tradicinonal- d'acumular detalls variats,
suggestius, insdlits, Juxtaposats com un collage o un mos-
trari de records.

El mateix gust ecléctic que permet compaginar una
decoracié «romana» en una finestra o portal d'esquema gotic
-al palau Centelles o a la casa Gralla de Barcelora (cf Gar-
riga, 1987b, 176-178)-, a tallar unes figures de morbidesa
renaixentista en una sepultura de disseny goétic -com la de
Lluis de Requesens en la capella de 1'Epifania a la Seu Ve-
lla de Lleida~, o allotjar pintures italianitzants en un re-
taule d'estructura i disseny gotics ~com les taules de Pera
Nunyes a l'altar de Sant Feliu de 1l'església barcelonina
dels Sants Just i Pastor, que encarregd Jaume Joan de Reque-
sens—, el mateix gust ecléctic apareix també, sense els ca-
racteristics efactes d'hibridacis pers testimoniant un idén-
tic esperit de simbiosi estilistica, en encaArrecs tanmateix
ben desiguale com les capelles de Pere de Cardona a la seu
tarragonina i com el convent de Bellpuig d'Urgell fundat per
Ramon Fole de Cardona-Anglescola, Ambdues obres, de fabrica
gotica, van rebre sepultures cicellades en marbre plenament
renaixentistes i importades d'Italia -la de Ramon Folc, a
més, sumptuosissima 1 de proporcions espectaculars, primicia

de 1l'escultor napolitd Giovanni Merlianc da Nola (1522-c,
15257,

Col.leccionieme i col. leccionistes

La tendéncia a l'eclecticisme en el gust i conse-
qlientment a la hibridacié de les formes ~la qual, insistim,
deriva de la superficialitat en 1l'avaluacié del nou paradig-
ma lmportat d'ltalia i genera mimetismes epidérmics que no
consideren les pressuposicions tedrigues, i per tant tampoc
el sentift ni les funcions reals del model- és confirmada am—
pliament des d'altres conductes. Per exemple, des del col-
leccionisme. Al,ludim encara, naturalment, a tendéncies o
actituds artistiques registrades en individus 4'extraccis

aristocratica. No sembla que es pugui incloure en el fenomen
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del col.leccionisme la simpie adgquisicié de peces artisti-
ques importades -no ja la de pintures flamenques, ben docu-
nentada, sindé tampoc la de relleus o0 altres treballs d'es-—
cultura italians, adquirits per a diverses funcions 1 deis
quals es conserva tothora un cert nombre d'exemplars.

Tampoc no sembla correspondre-~hi, estrictament, la
importacié de geries —d’altra banda tan «renaixentistess-~
com els prou coneguts tondi amb efigies d4d'emperadors romans
que s'aplicaven a la decoracié d'arqueries en patis de casa-
licis nobles. Tal vegada els medallons en giiestié pretenien
de fer-se passar per auténtiques «antigiiitats», peré no és
probable que la intencié del comitent que els feia encastar
als carcanyocls de les arcades del seu pati s'hagl d'equipa-
rar a la del tipic col.lecclionista, llevat que altres indi-
cis no ho suggereixin. Podriem examinar-ne en particular un
parell de casos, tots dos amb l'afegité d'indicis que tradi-
cionalment bhan fet pensar a més d'un estudiés gue es tracta-
va de dos exemples catalans de col.leccionisme renaixentista
«a la italiana».

En un inventari de 1548 realitzat en la casa del
vice-canceller Miguel Mai (t 1546) a la placeta barcelonina
de la Cucurulla -després casa dels Pinés, marquesos de Bar-
berad, edifici que ja bhavia estat enderroacat i substituit per
l'actual palau Castell de Ponts quan Alexandre de Laborde
preparava €l seu llibre publicat el 1806-, a més de wvint-i-
un tondi o plaques amb relleus com els suara esmentats, apa-—
reixen una munié d'altres peces de marbre i séries d'objec—
tes variate, 1 de primer antuvi sembla inevitable de pensar
en una colleccié proépiament dita. Miquel Mai havia reunit,
com a fruit de la seva posicié i dels viatges a qué el porta
una seva intensa activitat politica al servei de Carles V,
vastos aplecs de tapissos 1 teles, mapes, medalles, retau-
lets, escultures de marbre, de metall I de terracota, i una
certa quantitat de gravats 1 d'objectes rars o curtosas (cf
Duran i Sanpere, 1975 [1960}, 348-361). I recordem que entre

les activitats itinerants de Mai s'hi ha d'incloure una
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llarga estada a Italia, de 1528 a 1531, quan fou ambaixador
de Carles V prop del papa Ciiment VII -en moments tan deli-
cats com els successius al sacco de Roma fins després de la
coronacié de l'enperador a Bolonya,

Dels béns del vice-canceller inventariats el 1548
han sobreviscut només, que se sapiga, un nodrit conjunt de
tondi 1 plaquetes de marbre anmb bustos masculins i femenins,
relleus de probable procedéncia italiana <(ara estudiats =
Garriga, 1988b, 340-361, i id., 1989b, 135-166), i potser un
parell de figuretes de metall. El desembre de 1838 el mar-
qués de Barbera va cedir els relleus de marbre al museu gque
des de 1835 l1l'Académia de Bones Lletres de Barcelona orga-
nitzava en l'antic convent de Sant Joan. El 1880 les peces
es van dipositar al Museu Provincial d'Antiguitats (cf Blias
de Molins, 1888, 238-242), i actualment es conserven al Mu-—
seu d'Art de Catalunya {(per a la peripécia histérica dels
relieue, cf Garriga, 1980b, 135-1686).

Algunes altres peces -antigues © renaixentistes,
peré no sabem si portades pel vice-canceller: l'inventari de
1548 no les esmenta- que el 1786 encara es conservaven in
situ en la casa de la placeta de la Cucurulla i que descrivi
Isidoro Bosarte (Disertacién de los monumentss antiguos
[...J gue se hallan en la ciudad de Barcelona, Ant. de San-
cha, Madrid, 1786, 54-59), també s'han de donar per perdu-
des, ilevat de 1'alt relleu anomenat de Priscii.la o Dama de
1'ermini, que el 1962 fou cedit pel marqués de Barbera al
Museu Frederic Mares. Cal lamentar sobretot 1la de=aparicis
de 1l'escultura exempta de BSacus que Alexandre de Laborde
veié .abans de 1806 i que reprodui em un gravat del seu Voya-
ge Pittoresque et Historique en Espagne (part I, dedicada a
Catalunya; Paris, 1806, gravat XI, 2.

No coneixem cap més precisisd, fora les del mateix
inventari, sobre la «col.leccié» de Miquel Mai, ni caonesta
cap indicacié de les eventuals intencions o nmébils que van
lmpulsar-lo a reunir-la: potser la privada afeccié, o bé

l'exemple d'algun o de molts dels personatges de refinada
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cultura o d'alta posicié que tracta a Italia 1 Europa, o tal
vegada el sinple afany de posseir i d'acumular objectes rars
i de valor, i gque l'oportunitat del cArrec i dels viatges 14
permetia de satisfer.

Tampoc no sabem quina proporcié d'wantiguitats»
e'aplegava entre les medalles i les escultures ~-«coures» i
terracotes, a més de marbres- descrites per 1'inventariador
de 1548. Moltes ho semblen —«un bulto de pedra que ce inti-
tvla madama Jolia», o «un home de coure, tot nu, ab los dos
dits de la md dreta trencats e lo dit de la mA squerra axi
mateix trencat, tot negre», o bé «un cavall de coure, ab les
quatre cames trencades y la cua trencada ab un farat al mig
de la squena»—, i d'alguna n'hi ha pacs dubtes —«Tretze pe—
ses de obra de terra, pintades de moltes y diverses colors,
fets de diverses maneres a l'antigor», fos «antigor» auteén-—
tica o «reproduida». En tot cas, per a la giiestié del «col-—
laccionisme de signe renaixentistan gue ens ocupa, bauria
estat suficient que Miquel Mai hagués considerat com a «an—
tigues» les peces que anava reunint, ho fossin efectivament
o bé es tractés de més o menys expertes répliques o falsifi-
cacions cinccentistes, com tentes en van circular. Tanma-—
teix, la pérdua de la practica totalitat dels canjunts per-
met poques concrecions més entorn de la seva composicis.

Ara bé, el problema de fons rau en saber si l'a-
plec fet per Mai a la seva casa de la placeta de la Cucuru-~
l1la -independentment de la consisténcia o la modéstia del
contingut- arribad alguna vegada a constituir una veritable
#col. leccis d'antiguitatsy a l'estil de les tipiques col-
laccions italianas, 0o bé restad com a maxim un projecte; 1
si, més enlla del clogs familiar, tingué alguna incideéncia
social -artistica, cultural-, fos poca o mnita. Perque també
podria ésser que el vice-canceller no s'bagués plantejat mai
de reunir una «cnl.leccié» com a tal, o que tan sols 1'ha-
gués previst i iniciat i que les continues ocupacions poli-
tigues del probom no li haguessin concedit el lleure indis—

pensable per organitzar-la. Ens movem sempre enmig de con-
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Jectures, certament, peré costa d'entendre una col.leccis
sense la preséncia del col.leccionista, primer, i sense al-
gun tipus d'ordre o presentacié que la faci «mostrablew,
després. [ Miquel Mal feia molt poques i breus estades a la
seva llar barcelonina, a causa de les obligacions del car-
rec.

A més, la descripcié notarial mustpa una casa bui-
da, deshabitada de ja fa temps: les bétes buides del celler,
l'estable buit, «en les parets [de l'estudil molts papers
squinssats»®, els llibres embalates i guardats en diferents
estances, andrémines velles, atils «dolents rovellats v
trencats», tapisseries i catifes plegades i encaixades, pin-
tures i altres peces tancades en calaixos i cofres... Més
que una casa nobiliaria parada, déna la impressié del magat-—
zem d'un némada -4'un aristécrata itinerant-, on tot &s ben
dipositat, guardat 1 marcat, peré escampat desordenadament
per les diverses dependéncies. També «la col.leccid» apareix
dividida en waAries cambres, de l'estudi als porxes, i en les
mateixes arquimeses, caixes o baguls gque ja desen, a més,
abjectes exdtics, qui sap si vells records, com «un caragol
de nacre, gfan. ab un granat al bufador, una carassa leje,
feta obra musayca», etc. _

Una «col.leccié d'antiguitats» disposada en un
«pati» o «jardi» arquealsgic, com laes que s'estilaven a Ita-
lia entre certa aristocracia culta, es podia constituir per
motius perfectament privats, per simple afeccié i pel plaer
personal d'erudit o de «posseidor», ben cert. Perd cal afe-
gir també que aixé culminava sempre amb una determinada ex-—
posicié pablica del «liegat anticw», si més no als cercles
d'amics, als erudits, als poetes i als artistes en general:
com & testimoni de la prépia cultura 1 refinament, persd
albora com 2 1lligé viva 1 constant d'histdria, de poesia i
d'art. El valor de «model» tan estétic com moral d'una pega
antiga n'exigia la difusié (per a una exposicié recent sobre

el col. leccilonisme renaixentista d'antiguitats, cf Franzoni,
1984, 299~-360),
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En aquest sentit, la peculiar i més aviat modesta
tcol.leccié» del vice-canceller hauria cornstituit una excep-
cis, 1 no manqguen indicis per a dubtar que mai 1*hagués ar-
Tibat a constituir formalment -o almenys que l'aplec hagués
tingut alguna vegada la projeccld en l'ambient cultural i
artistic local que era funcidé prédpia de tota veritable wcol-
leceidn. 0 potser Miquel Mai s'endula sempre amb ell -també
podriem hipotitzar, amb menys probabilitat- el preciés ba—
gatge d'dantiguitats» acumulades, de Brussel.les 1 Worms a
Valladolid 1 a Granada, de Roma i de Bolonya a Toledo i a
Madrid, a Valéncia, a Saragossa...? En totes duas hipdtesis
l'aplec antiquari de Mai perdria per a nosaltres guasi tot
i*interes, perqué la gliestid que ara hem de plantejar-nos no
és només i Miquel Maji tenia 0 no tenia tcol.leccid d'anti-
guitats»., La qiiestid de fons &s si en la Barcelona de 1la
primera meitat del Cinc~cents hi havia «en actiu» -0 sigui,
com a «model» relativament accessible almenys a alguns cer-
cles de possibles interessats- una «col.leccié d'antigui-
taten,

A propozit de la menor, perd potser més coneguda,
®col.leccid arqueclségica» de l'ardiaca Despla, caldria in-—
aistir en el mateix planteig, perqué és 1l'dnic pertinent
gquan no 8ns limitem a considerar les afeccions d'un individu
isolat, siné que pretenem examinar la possible funcid o la
Projeccisé soclal -1 més en concret artistica- d'aguestes se-
ves afeccions. Al capdavall, una copl.lecclé d'objectes wan—
ticsn», també consta que la tenlen, per exemple, al princep
de Viana i el conestable Pere de Portugal. Ara, en el cas de
l'eclesiastic 1 noble barceloni Lluis Desplad 1 d4'Ons
(11524), =2l qual amb evident exageracié s'havia qualificat
d'«introductor del renaixentisme a Catalunya» (Martinell,
1958, 18>, la «col.leccié» s'interpretava com una prova de
la comunié del seu propietari amb els ideals de tants huma-—
nistes italians, com el factor que l'equiparava a aquells
Hantiquaris» renaixentistes. Aixé, sembla, permetia d’enten-—

dre o d'etigquetar de retop com a «renaixentista» el magnific
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ralau -tanmateix un casal clarament wgoticr, encastat en un
tram de la muralla romana- anb qué 1l'ardiaca converti la se-
va residencia canonical del carrer de Santa Llacia al llarg
d'una vintena d'anys de reformes (¢, 1490-1514) {(cf Duran i
Sanpare t1925/1928), 1972, 401-418; cf Garriga, 1986b, 26—
27>.

De fet, el conjunt d'antiguitats romanes aplegat
per Desplad al patli de la seva casa era molt reduit, sense
comparacié possible amb el de Miquel Mal inventariat el
1548. Se'n coneix el contingut, que en tot cas al segle XIX
quedava reduit a tres lapildes encastades a la paret, dues
rlaques raenaixentistes amb bustos de Césars, i un interes-
sant sarccéfag romd de marbre amb escenes de cacera -datable
en la primera meltat del segle 1I1 4C, ara al Museu Arqueo-
légic de Barcelona. El sarcéfag servia de pica de la font i
d*abeurador de la cavalcadura de 1l'ardiaca. L'esnmentat volum
d' Alexandre de Laborde (1806) en publica un gravat (XI, 3).
Els dos relleus amb Césars, avui al Museu d'Art de Catalun-
ya, son equivocadament referite a la casa de Miguel Mai per
Elias de Molins (1888, 242) -que seguia una catalogacié de
Josep de Manjarrés, datada el 15 de marg¢ de 1880-, peré el
1913 EBugéne Albertini ja demostrd que les peces eren a la
casa de 1l'Ardiaca almenys des de 1752 (per a la giestis, cf
Garriga, 1989b, 135-166>.

Convindria redimensionar les afeccions arqueolsgi-
ques de Despla, o si més no, com ern el cas de Niquel Mai,
precisar la funcié 1 significacié «renaixentistes» que se
solen atribuir al seu «museur. 51 s'ha de mantenir la refe-—
renclia «renalxentista» del col.leccionisme italia d'antigui-
tats, convindria reccrdar <(cf Franzoni, 1984, 2080-360) de
nou que els reculls de «reliquies» greco-romanes responien a
valors culturals socialment molt assumits: a una instauratio
de l'antiguitat que comprenia des de la delectacié estética
a la imitacié moral d4'aquella «heréncia» recuperada, tant

per al seu propletari/col.leccionista com per al piblic se-—
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laecte que freqiientava la galleria -o cortile, o jardi ar-
queclsogic— on se n'exposaven exenmplars.

Caldria insistir en la mateixa idea que s'ha ex-
pressat respecte a 1'aplec de peces de Miquel Mai. Malgrat
que el prestigi social pogués comptar com una de les fun-
¢ions principals de tota col.leccié -aixi, per exemple, el
subtil Pietro Aretino definia la galleria d'antiguitats del
palau venecia 4'Andrea QOdoni com una representacisd w«de la
grandezza del generoso e magnifico animo» del propietari-,
no hi era menys indiscutible la funcié de preservar arqueti-
pus artistics per als poetes, escultors i pintors contempo-
ranis; o sigui, la de facilitar-los una imitatio autantica 1
de primera mad. Al marge de la relativa modeéstia del grup
antiquari de Despla, la significacié cultural i1 artistica
que tingué -1 més considerant que la peca més valuosa, el
sarcofag amb relleus de cacera, possiblement feia de pica i
d'abeurador—~ no sembla pas que es pugui equiparar a la gue
van tenir en el seu context  les col.leccions italianas,
almenys si ens hem d'atenir als indicis que consten fins
avui.

Aixé encaixa bé, d'altra banda, amb les conegudes
afeccions artistiques del dignatari, personalitat vigorosa,
refinada i relativament moderna, pero més expert a copsar la
qualitat dels treballs artistics que no pas a prapugnar—ne
positfvament models avangats, renaixentistes. El1 trobem
sovint relacionat amb artistes moderns, ocertament. Ultra
l'encarrec de la famosa Pietat per a la seva capella privada
a Bartolomé Bermejo (14090), connecta per compte del capitol
barceloni amb Bartolomé Ordéfiez per a les obres del cor
(1517> 1 fou el dipositari del Sant Sebastia de mostra de
l'eascultor, el qual el cita en el seu testament dictat a
Carrara el 1520; també sorti fiador de Joan de Borgunya en
L'acabament de lee pintures del cor de la seu per al capitol
del Toisé 4'0r (1519) (cf Garriga, 1986a, 168-160),

Ara bé, les obres d'arguitectura en les qualsg el

sabem involucrat més aviat ens confirmen el taranna i els
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gustos ecléctics habituals i ja comentats més amunt. No sa-—
bem com resolgué la reconstruceié de la capella de Sant Ju-
iia de Montjuic, els darrers anys del segle XV, perd la casa
canonical del carrer de Santa Llacia a despit d'alguns de-
talls dt‘hibridacid &= obra gotica, estrictament gotica. 1
presenta també una traga goética tradicional l'església d'Ar—
gentona, que contractad el 1514, essent-ne rector, amb sis
mestres de cases francesos Miquel Canut i Perris Absolut
Madurell, 1970, 38-40). 8'ignora quin fou de precis el seu
paper de comnseller artistic del germa Guerau Desplad en una
primera etapa d'obres a la casa Gralla <1504) {(Madurell,
1948, 137-138; c¢f Garriga, 1987b, 176-178), aixi com la seva
participacié en les obres realitzades en parroquies dton
també fou rector, com la reconstruccisc de la rectoria d4*Ale-
lia i com l'elaboracié de les vidrieres absidals de 1'esglé~
sia barcelonina dels Sants Just i Pastor (1522), ara molt
restaurades.

En definitiva, donces, la incidéncia del col.lec—
cicnisme i dels col.leccionistes com a tals en la introduc-
cié a Catalunya de models renaixentistes coherents des de
posicions cultes fou gairebé negligible. Els casas coneguts
1 que s'bhan examinat, per més que en la superficie apareguin
similare o amb alguna simetria amb fets de col.leccionisme
¢renaixentista» itallans -guardant les distancies que cal-
gul-, en realitat responen a actituds diferents i s'orienten
a funcions diferents: resulten una altra fenomen, anb seatit
divers, i generen uns altres efectes en el propl context =o-
cial. Trobariem paral.lels més ajustats a les afeccions dels
dignataris i al resultat gque ene en consta —sobretot en el
cas de Miquel Mai- en un altre tipus diferent de «col.lec-
cionismen: el més eclactic i tradicional cultivat en am—
bients cortesans de gquasi arreu d'Europa ja des del Quatre-
cents. Aquest era un col.leccionisme de «curiositats valuo—
ses» -d'objectes exdtics tant com artificiosos o preuats-,
mes cenyit al gust personal i als records privats. I respec—

te a Despla, com s'ha vist, caldra considerar gque en les se-—
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ves reconegudes incursions artistiques —com a individu afec—
cicnat i expert o cultivat, com a client privat, com a con-
seller i supervisor per compte d'altri- promovia formes 1
detalls d'encuny renaixentista pers als compaglinava eciécti-
cament, amb tota naturalitat, amb un sclidissim, fonamental,
substracte gétic.

La intensa exploracié arxivistica feta per Maria
Carbonell per al seu estudi ja citat sabre el «classicicmen
arquitecténic de darreries del segle XVI i d'inicis del se-
gle XVII <1989) ~i per a un nou treball que té en curs~ ha
exhumat una documentacisé formidable en inventaris nmotarials,
que permetra caracteriftzar sobre bases realment soélides el
fenomen del «col.leccicnisme» entre els segles XVI-XVII a
Barcelona. Mentrestant, i a primera vista, gembla que se'n
podria desprendre una certa freqiidncia 1 continuitat de les
afeccions col.leccilonistes del tipus de les considerades en
Miguel Mal, si mée no entre els sectors arietocratics 1 més
benestants del pais de les generacions successives a la se—
va. Hi apareixen sovint peces antigues ~o que passen per an—
tigues- i també bustos de marbre amb emperadors romans, a
més d'una munié de pintures amb temes tant religiosos com
profans, entre els guals sorprén la insisténcia i varietat
dals retrats.

‘ Poden servir per a concloure la questié alguns
exenmples breus, espigolats de la documentacisd obtinguda per
Carbonell -que generusament m'bha deixat. Aixi, entre els
béns de Sicilia d'Icart i de Queralt, vidua de Joan d*Icart,
inventariats en la seva casa del carrer Ample el 27 de maig
de 1615, hi consten «dotze emperadors romans pintats al oli
guarnits de fusta». En l'inventari del donzell Pau de Flu-
via, fet el 17 de desembre de 1618 en la seva casa del car-
rer del Carme, hi ha 134 escultures, entre les quals «dos
testas de marmnl gue son las efigies de Antonino Pioc i sa
mullers, tres figures de marbre «a modo de diosas» de tamany
natural i dotze d'dun colze», 166 medalles de plata «ab

diverses figuras sculpidas», i una série sorprenent d'altres
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objectes -381 pintures, 700 miralls, uns 500 libres, etec.
Pere Martir Pla, canonge de Santa Anna, tenia «12 emperadors
de llaunes de stany guarnits de fusta negra petitan, segons
1'inventari del 28 de maig de 1629, Entre els nombrosos béns
consignats en 1'inventari del marqués d'Aitona -fill de
Francesc de Montcada i gendre de Francesc de Gralla i Des-—
pla-, del 192 de juliol de 1632, hi figuren «45 medalles an-
tigues» 1 «irenta idols de bronzo, ¢o es 16 de petits, sinc

de grans 1 los demes nmijansersy.

La cancepcis «liberal» de les arts 1 estAndards de
qualitat artistica

La voluntat dels sectors socials més intruits dta-
tenir-se a uns models nous els fonaments dels quals no es
comprenien -amb la conseqiient interpretacié de le= formes
noves des d'una perspectiva tradiciomal, rutipnaria o d*inér-
cia- podia esdevenir compatible amb l'existéncia d'informa-
cions «renaixentistes» consistents i de primera mA. Deixant
ara de banda les de caracter especificament literari que es
poguessin haver adquirit i que no interessen aqui, i, per
for¢a, les directament dedicades a teoria i técnica artisti-
ques, la introduccis de les quals a Catalunya no consta en
tot el segle -almenys fora les de tema arquitectdnic, d'al-
tra banda molt tardanes- aixi i tot, haurem de comsignar les
contingudes en una obra calebre i de vasta influéncia en el
seu moment: el Cortegiano de Baldassarre Castiglione,

Sense ésser cap tractat d'art, el text de Casti-
glione incorporava i divulgava fora de 1'ambit restriagit
dels artlstes i1 tedérics de l'art, amb un ressd insospitada—
ment ampli a causa del seu mateix éxit editorial, idees fo-
namentals en la teoria artistica del Cinco-cents italia. E1
model a la moda de dcortesa» implicava gque fos afeccionat i
entés en pintura, també en la practica, no pas menys d'alls
que 11 calia ésser-ho en misica. Havia d'ésser-ne dilettan-
te, i de dedicar-s'hki, aixé si, amb sSprezzatura: havia de

practicar la pintura sense afectacié, nc pas com a resultat
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d'un esforcat aprenentatge ni amb escrupnlosa fatiga perfec-
cionista, sinéd amb una naturalitat o gustosa displicencia
que n'amagués les dificultats —amb aquella aplicacis que Va-—
sari anomenaria facilita. &s a dir, el perfecte cortesa ha
de saber pintar amb grazia, un do natural i molt pac suscep-
tidle d'éasser aprés.

Aquesta concepcid, que potenciava +tot alls gque
d'activitat intel.lectual es cuntemplava en la pintura, ana—
va acompanyada dels habituals arguments d'autoritat, testi-
monis literaris de 1l'elevada consideracisd que en la tan
prestigiosa Antiguitat gaudien les arts, tant entre els
princeps com entre la gent noble i culta. D'altra banda,
Castiglione també prenia posicid en el famés debat coetant
sobre el parangone i primato de les arts a favor de la pre-
eminancia de la pintura, a causa de la seva «universalitaty
i perque era 1'ornamento o complement més idoni de la casa 1
de la vida del cortesa, el gqual amb la pintura adquiria una
major consciéncia de les raons de la bellesa. Aixi, doncs,
per al Cortegiano la pintura esdevenia una gqualitat natural
del gentilhome exercida com a cultiu d'un esperit refinat,
en comptes d'un simple treball manual practicat per vulgars
interessos econémice i resultat d'un llarg procés d'aprenen—
tatge i submissié en obradors menestrals.

En realitat, segons Castiglione, en els tallers
artesans només s'aprenia la técnica, que la simple lectura
d'un tractat o el consell d'un artista ja podien substituir
amb avantatge, peré en canvi no s'hi podia aprendre 1la gra—
cia, la qualitat fonamental de tota ocbra d'art, perque era
un do que la naturalesa reservava als esperits nobles. Aixs
culminava els vellis esforgos de molts sectors socials, dels
mateixos artistes als humanistes, gue ja des del Quatre-
cents maldaven per tal de sostreure la pintura de la consi-
deracié artesanal d'ofici manual vinculat a les artes mecha-
nicae -i per ftant a les reglamentacions gremials del +tre-

ball- 1 de constituir-la en «art liberain <{(per a un sumari
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d'aguestes idees en el Cortegiano, cof Garriga, 1983, 238-
244> . _

Quan en la formacié dels individus que figuren en
el vertex de l'escala social s'inclou la pintura, vol dir
que la pintura ha esdevingut una activitat prestigiocsa i
noblae, peré també que des de l'optica d'aquestes classes més
instruides 1 refinades ara és avaluada d'acord amb uns al-—
tres parametres. S1 ha deixat d'ésser entesa només com un
vulgar i humiliant treball que tot aristécrata bauria de de-
fugir, wol dir que també han deixat de prevaler els judicis
de valor estrictament artesanals, basats en el preu dels ma-
terials 1 en la sola habilitat manual aplicada en 1'obra,
tal vegada producte d'operacions convencicnals mecanicament
repetides,

Ara els estandards de correccié seran els que cor-
responen a un art «liberal» i bhauran de comprendre, per
tant, wvalors intel.lectuals: 1*'habilitat del pintor haura de
servir la seva invenzione -subordinada a l'originalitat i a
la inventiva personals—, i ell mateix s'haura d' impregnar de
la informacié i1 fins de l'erudicié literaria 1 histérico-ar-
queoclsgica ~1'Antiguitat greco-romana- reclamada per la cul-
tura social, 1 bhaura de posseir, en fi, aquells coneixements
d'arrel cientifica -perspectiva, proporcions, anatomia...-
que, sense ésser esclau de les matemdtiques 1 dels compas-—
s0s, 1i permetin traduir en belles imatges tota 1'intima
perfeccié de la naturalesa que ha d'imitar.

No és pas qiestid, ara, d'estendre'ns en les idees
artistiques congriades en el Cinc-cents italiad, sipé només
en les implicades i explicitament declarades per Castiglione
al seu Cortegianc -al llibre I-, que hem procurat resumir.
¥otem, a més, que el text fou escrit entre 1513 i 1518, i
publicat a Venécia el 1528. Ara bé, a desgrat de la tan pri-—
merenca versisé castellana que en féu Joan Bosca, editada el
1534 a Barcelona per l'occltd Pere de Montpezat, i no obs-
tant 1l'exit i el predicament que gaudi, 1'ideari artistic

gue s'hi exposa amb tota claredat i argumentacié ne sembla
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que hagués generat el més minim efecte entre els aprenents
de cortesa autéctons.

Fi tan sols el mateix BoscA no sembla que hagués
exercit cap «mestratge» en la difusisé d'aquest ideari antre
els ambients artistics autéctons quan s'installad a Barcelona
-per a la possible localitzacié de la casa gque es construi
al carrer dels Lledé, cf Verrié, 1087; encastades en els
carcanyols de les arcades del pati, hi havia tres bustos amb
Virtuts similars als relleus de les plagues de Miquel Mai,
que encara es conserven #n un nou edifici de 1873. Caldria
datar la casa barcelonina de Joan Bosca vers 1539, perque,
Segons una noticia gque dec a Euladlia Duran, aquest any Bosca
rebé una hereéncia, deixa la vida itinerant i es casa,

La manca d'efecte real de les idees «liberals» de
Castiglione és comprensible en un medi «artesanalitzat» com
el catald, que hi era tan poc receptiu. Segurament no es po-
dia improvisar el llarg procés artistic del Quatre-cents tan
fonamental en la formacid de les concepclons renaixentistes,
ni podien canviar de cop a causa d'un llibre de moda velles
mentalitats i models socials profundament arrelats, perd en
tot cas cal consignar que ni les concepcions «liberalsy de
I'art ni el mateix diletantisme intel.ligent que el Corte-
glano propughava per als aristdcrates no van tenir seguidors
a Catalunya, que se sapiga. El problema no afecta nomes =
les proporciona -és a dir, que, esseant Catalunya una petita
provincia perduda, tot hi bhavia d'esdevenir relativament
molf menor, exactament minascul 1 de poca wvolada-, siné a
les concepcions: aqui l'activitat artistica fou sempre so—
cialment entesa a la manera medieval, <¢om un estricte tre-
ball manual de l'ordre de les artes mechanicae, vinculada
als gremis, servil -~tant als efectes d'avaluacié téecnica com
econdémica.

Dissociades de tota implicacié cientifica i intel-
lectual per la feixuguesa d'aquesta barrera, les arts no van

mereixer 1l'atencié dels cercles cultivats del pais -d'altra

banda tampoc no tants, ni d'entitat excepcional o gaire rae-
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marcable en la seva dedicacié a les artes ]liberales, tot si-
gui dit- com a objecte de discurs tedéric, cultural. Les
élites instruides es van moure fonamentalment per les matei-
xes consideracicons <tradicionals que tothom a propdésit de
1'estatut social de les arts i de les nocions de wvalor ar-
tistic. En definitiva, ni com a minories cultes ni des de la
condicié de clients, la seva capacitat d'informacié sobre
les noves maneres renaixentistes i la geva efectiva mediacis
a introduir-les no fou tan coplosa, rapida i c¢ocherent, com
parada amb la que ja s'anaven procurant els mateixos artis-
tes pel seu compte, que calgui fer-ne una remarca especial.
Ens movem sempre per conjectures, i la darrera pa-
raula, naturalment, s'haura de cedir a futurs estudis apro-
fundits i bemn circumstanciats sobre el tema dels cliente ar-
tistics cinccentistes, peré la impressié actual que es des-
pren del capteniment aristocratic i del quadre general d'o-
bra conservada tampoc no permetria adjudicar a aquests cer-
cles socials més poderosos it il.lustrats un major sentit de
la gualitat artistica —al marge ara de la modernitat esti-
listica dels trebalis~, un major bon gust i refinament a de-
tectar els artistes de més valua, una major exigéncia en el
bon ofici dels productes... No sabriem establir, a aquest
propesit, cap diferéncia entre la noblesa i la resta dels
clients. Els dos millors artistes que van treballar a Cata-
lunya durant el segle, Aine Bru {1 Bartolomé Ordéiiez, van
contractar-hi les obres amb eclesiadstics i no pas amb comi-
tents nobles. L'Gnic aristécrata que sembla haver seleccio-
nat un pintor al seu gust -Lluis de Requesens, que porta de
Mila 1'holandés italianitzat Isaac Hermes Vermei~ no sembla
Pas gque hagués estat precisament perspica¢ o afartunat en 1la
tria. La distribucié dels encarrecs segons artistes/clients
sembla aleatéria, almenys de moment, i per tant els judicis
sobre la possible incidéncia de l'aristocracia a elevar els

estandards de qualitat artistica bhauran de gquedar com a

minim en suspens.
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Clients i preferéncies iconografiques

En l'estat actual dels estudis -1 cal insistir amb
émfasi sobre aquest punt perqué disposem d'informacicons re-
alment molt precaries, que recerques com les de Maria Carbo-
nell en inventaris notarials de l'época corregiran de manera
substancial en un futur immediat-, també semblarien aleate-—
ries les afeccions temAtiques dels clients en relacié a 1la
seva extraccisé social. Predomine la pintura d'uistériesy ca—
¢res o hagiografiques no solament en edificis religicsos si-
né també en les cases privades. Consten exemples de pintura
profana -moit pocs, a proporcié, i encara menys els conser-—
vats-, peré en modestes residéncles d'eclesiastics de poca
jerarquia -de canonges, per exemple- podriem trobar-n'hi
tants com en palaus i1 casalicis nobles.

El fris heridldico-zodiacal del Castelinou de Lli-
nars, arcaitzant i adotzenat peré reliquia d'un génere deco-
ratiu que degué proliferar en les grans sales nobiliaries;
la série de quadres amb Amazones de can Cabanyes d' Argento-
na; els deu quadres gue el marxant barceloni Dionis Fauxier
cobra el 1614 a Berenguer de Llorac senyor de Solivella,
#“los sinch sentiments corporals, y quatre de Venus y Adonis,
y una HNativitat de Nostra Senyora», etc., sén testimoni de
la difusié social del nou gust per les imatges mitologiques,
al.legorigues o simplement decoratives g de sabor antic. La
iconografia més a Ila page degué comptar, també a Catalunya,
amb un seguici relativament nodrit, bé que a molta distAncia
de la iconografia religiosa tradicional. Pers d'exemples
d'aquesta pintura laica, i en especial retrats -nombrosis-
sims també en escultura, com hem remarcat a la fi de llepi-
graf «Col.leccionisme 1 col.leccicnistess—, «verdures» o
composicions amb fullatges o fruits, i «¢praderies» o paisat-
ges, n'apareixen amb la mateixa si no superior fregiencia en
inventaris d'eclesiastics com els de canonges tarraganins ja
publicats per MariAd Carbonell (1983, 61-65). Aixi, mentre mno
es disposi d'un més copidés i significatiu conjunt d4'informa-

cions, no podrem former-nos cap opinié sobre les preferén-
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cies temAtiques de la pintura cincecentista catalana segons

sectors de clients.

Altres comitents privats, laics i eclesiastics

La manca d'intervencionisme artistic i 1‘'adopcié
tot just superficial -epidérmica i ecléctica— de models re-—
naixentistes registrades en les actituds 1 en els encarrecs
de procedéncia aristocratica, en realitat podriem estendre-
les a la resta dels comitents privats i d'un cert nivell
cultural i economic, fossin laics o eclesiastics. Els bishes
eén assimilables a la nablesa, en aquests com en tants al-
tres aspectes, i amb les escasses dades a disposicis tampac
no podriem afinar gaire distincions entre el comportament
artistic de l'alta noblesa i1 l'especific de la nocblesa me-
nor, o dels prohoms ciutadans o dels comerciants enriquits,

Persisteix també en aquests sectors de clients al
mateix comportament -la impressié del mateix comportament-—
que Ja hem observat fins aqui: s'accepten les novetats i es
metabolitzen més o menys rapidament, perd sense copsar-ne
els fonaments, i per tant reduint-les a una mera variacisé
del repertori formal tradicional. Es limiten al paper de
tconsumidors» passius d'uns models en voga, que no han in-
troduit ni promogut, siné segurament només «acceptat». En
molts casos resulta evident que eren els mateixos artistes
els qui es procuraven els models 1 elg difonien. Ho 1il.lus-
tra aquest fragment, seleccionat del contracte per a la casa

—no conservada- d'un mercader barceloni (17 de juny 1530):

Lo dit mesire Gabriel Sabater, gerrer, promet al dit
mossén Luys Tries, que 1i fara dues finestres e un portal de
terra cuyta, feta o obrat al romano segons los mobles que lo
dit Gabriel Sabater tenia, {o es, ab dos pilars, sos vasos y
sos capitells, segons la ordenansa, segons un portal fet an
casa de mossén Mallol, ¢o es, ab dos madalles, dues copes e

sa petxina, segons son grau, ab son escut a cada finestra e
portaly, (Madurell, 1948, 168)

Fins 1 tot enfront dels encarrecs particulars

d'alguns bisbes, que aparentment els acreditaria com 2 im—
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pulsors avangats, egpeclalment ensibllitzats envers les
formes artistiques renaixentistes resoltes amb perfecta co-
heréncia de disseny, aixi la tomba del cardenal Gaspar Cer-
vantes de Gaeta (c. 1575) 1 les capelies amb les sepultures
dels arquebisbes Antoni Agustin (2580/82, 1590/94) i Joan
Tarés (1592-1612), a la catedral de Tarragona (c¢f Garrigsa,
1987b, 190-192), fins 1 %tot aleshores cal reconéixer—-hi, de
primer antuvi, la preséncia de tracistes experts i ja per-
fectament informats com Jaume Amigé i Pere Blai, Tot conflu-—
eix a fer pensar que la causa més directa de la coherdncia
estilistica d'aquest tipus d'obres, mAs que no pas la hipo-
tética estimulacid i informacié artistiques de part dels
seus promotors 1 comitents, o la pressié estética que ha-
guessin exercit sobre els artistes, fou la seva mateixa cro-
nologia ja tardana, és a dir el fet que les obres haguessin
estat rescltes en unes dates en qué els propis artistes -ali-
menys alguns artistes més atents i de més sélida preparacis-—
ja havien reeixit a posseir pel seu compte 1 a travas de
conductes diversos la informacisé i la «formaciéy adequades.

En el cas de clients privats com certs pagesos/
propietaris, en procés ascendant perd que viuen d'acord amb
un altre esquema de possibilitats econdmiques -habitualment
més modest~ i1 que inverteixen d'acord amb un altre tipus
d'objectius ~de més estricta funcionalitat practica- que no
pras els referits fins aqui, esdevenen encara accentuats i
quasi caricaturitzats els trets del comportament artistic
que hem assenyalat. Hi resulten encara mésc evidents la poca
ambicié de les obres empreses, el ritme lentissim de les in-
novacions -sempre superficials i resoltes per hibridacis, 1
en tot cas aportades pels mestres d‘abra i pels picapedrers
del lloc—, i la baixa exigéncia en els estandards de quali-
tat formal.

Cal comptar amb algunes excepcions, naturalment
-can Cabanyes d'Argentona (cof Garriga, 1987b, 183-185), can
Bosc del Far, els castells d'Orriols i de Vilarig...-, perod

nl tan sols els casos de masies més senyorials no justifi-
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quen elis paral.,lels gque massa precipitadament s'han esta-
blert amb les ville-fatioria venecianes del Cinc-cents. KNo
sén comparables unees obres com les italianes, de planteja—
ment arquitectonic i decoratiu aristocratic, en les quals la
funcié econdémica genera estructures isclades de les propla-—
ment residencials, amb els edificis despullats i unitaris
que poblen el camp catala, en els guals l'objectiu basic de
ltexplotacid agricola absorbeix amb molt podues concessions
la integrada funcié residencial.

El tractat de fra Miquel Agusti, Llibre dels se-
crets d'agricultura, casa rustica 1 pastoril (Bsteve Llibe-
rés, Barcelona, 1617) -que és substancialment dependent, 1%
sovint una simple adaptacié, de l'obra de Charles Estienne
tC. Stephanol, Praedium rusticum (Paris, 1554); L'agricultu—
re et majison rustique (Paris, 1564)—, podia recollir obser-
vacions dels escriptors agrénoms llatinsg, de Columel.la 1
sabretot de Pal.ladi, com un varnis d'erudicisd antiga a la
noda. Perd deixant de banda que el mateix vernis fos manlle—
vat a Estienne, a qul cita per «Esteve», al capdavall els
edificis que planteja sén simples -1 magnifiques— mnmasies:
vivendes-factoria rurals de perfecta funcionalitat, amb la
residencia de l'amo integrada en el mateixa unitat d'explo-

tacié agraria, ben orientades i cémodament distribuides, i
prou (cf Garriga, 1988a, 11-20).

EncArrece institucionals: la Generalitat i els

ajuntaments

Aquesta panoramica elemental sabre las actituds
artistiques dels clients no podria descuidar, ni que fos de-
dicant-hi referéncies molt sumaries, el grup tan significa-
tiu integrat per les diverses institucions pabliques, 1 en
primer lloc per 1l1la Generalitat. L'absentisme del monarca,
que en la seva mateixa persona era alhora rei dels regnes de
la corona de Castella i dels de la corona de Catalunya-Ara-
g6, 1 l'emigracié de l'alta aristocracia catalana, diluida

eh la cort castellana a la recerca dels cArrecs -com era
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propli de la noblesa~, potser no van potenclar la forga poli-
tica de la Generalitat o «Diputacis del general» de Catalun-—
ya, perc en canvi van deixar-1i l'exclusiva tant en la re-
presentacié institucional de les lleis i constitucions del
pais com en la defensa dels interessos autoctons, i aixse no
obstant la dinmissié lingiiistica i cultural de sectors subs-
tancials de les classes instruides —almenys en relacié a di-
guam-ne projectes culturals col.lectius, de cultiu i rencva-
cié de la prépia cultura lingiistica, s'entén.

L'esmentada representacié de la Generalitat com-
porta sovint conflictes amb el rel 1 el seu lloctinent, ate-
$a la tendéncilia sistemiticament uniformista i assimilista,
castellanitzadora, dels actes de govern reials -com el nome-
nament de nobles quasi sempre castellans per a bisbes, vir-
reis i demis alts carrecs de Catalunya, per a citar només un
exemple-, i atesa sobretot la seva tendeéncia a no distingir
les atribucions relals d'una corona de les de l'altra, a en-
tendre que els poders que la corona de Castella caonferia al
seu monarca -proxims als d'una monarquia absoluta, com les
que s'anaven imposant en 1'Occident eurcpeu- també els tenia
atribuits en dominis de la corona de Catalunya-Aragé -gque en
canvi era d'estructura més préxima a una monarquia constitu-—
cional, i on capitols tan fonamentals com les finances pa-
bliques, per exenple, eren fora de l1la directa Jurisdiccis
del rei. En tot cas, la Generalitat esdevingué 1'érgan su;
prem de les institucions autdnomes amb preséncia al pais.

¥o pocs indicis porten pensar que la mateixa ins-—
tlitucié, fos ben conscient o no de 1'exclusivitat d'agquesta
presencia, resolgué de donar-hi una adequada imatge pablica;
sembla com si hagués determinat que calia fer-se present a
la ciutat d'acord amb la seva alta significacié politieca,
mitjangant la contundeéncia simbslica de 1'arquitectura. Sén
obra cinccentista, en efecte, les cases de la Generalitat a
Girona 1 a Tarragona, almenys parcialment conservades, 1 la
tan imponent que s'emprengué al «cap {I casal» -a més de la

casa de la Bolla i del palau per al Lloctinent comstruit per
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disposicié de les Corts de Montsé {(1547), també a Barcelona.
¥o s'hi van planyer les marques heraldigues de la institucio
—la creu de Sant Jordi, sense els pals reials- en proes,
portals i finestres, en frisos i sostres enteixinats, en pa—
viments i arrambadors..., com a senyal identificador que re-
blava l'eficacia de la seva preseéncia.

L'obra més important i emblematica fou, natural-
ment, el palau de la Generalitat de Catalunya a Barcelona,
de fet l'Gnica construccidé civil realment ambiciosa i monu-
mental que s'emprengué al pais durant el segle XVI -no sola-
mant per les solemmes proporcions de la seva cérpora arqui-
tectonica, sindéd també per la rigquesa del seu equipament de-
coratiid. Dregat enmig de la ciutat, allotjava la Primera
institucis del pais, perd al mateix temps —o sabretot- n'era
el simbol: representava la funcié i forga politiques de la
«Diputacic del general®, i esdevenia, com a «forma simbéli-
ca» urbana, una afirmacié permanent de les constitucions i
llibertats de Catalunya.

Convé tenir present l'entitat relativa de la Bar-
celona cinccentista i dels seus edificis, 1 en especial el
fat que la vella i ruinosa residéncia barcelonina del monar-—
ca, el palau reial major, resultd desmembrada i reconvertidsa
per a serveis diversos, de la Inquisicisé, de 1*'Audiéncia, de
“Quarto nou» del lloctinent... Recordem, en fi, 1l'aoposicis
sistemidtica dels lioctinents a habitar el nou palau que els
havia construit la Generalitat, argumentant -precisament-
que era reduit i1 poc sumptués, inadequat per a la seva je-
rarquia. D'altra banda, el llectinent Lorenzo Gonzélez de
Figueroa intenta per tois els mitjans que els diputats cata-
lans no culminessin el seun objectiu arquitecténic, fins al
punt de crear—los un nou conflicte amb Felip 11 adduint que
estaven fortificant 1'edifici (1597). Ja aleshores degué
apareixer prou explicita a tothom, i més que a ninga als
susceptibles virreils, la carrega simbélica de 1l'abra.

Fo haurien d’'enganyar-nos sobre la inicial i per—
@istent voluntat dels diputats d'atényer un edifici formida-
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ble, imposant, les llargues interrupcions de la fabrica ni
i'aspecte heterogeni 1 un punt desencaixat que finalment ac-—
soli -essencialment el mateix que hi apreciem avui. Elg tre-
balls es van prolongar quasi un segle, d'entorn 1526 a tot
el primer terg de la centaria segiient, peré podem conside-
rar—los resolis en tres etapes basiques iniciades vers 1526,
1568 i 1596, les quals també reflecteixen amb una certa fi-—
delitat els ritmes d'evolucié estilistica general. Els can—
vis, més que unes simples oscil.lacions del gust, hi esdeve-—
nen un parametre de la inteansitat d'informacisd sobre els
nous models italians en voga i de la seva progressiva accep—
tacié en el pais.

Els trets estilistics de la primera etapa de 1'o-
bra cal qualificar-los de gétics, ampliament predominants a
despit dels «renaixentismes» del revestiment decoratiu 1
dels habituals detalls d'hibridacié en la morfologia dels
motlluratges, en l'escultura 1 la talla ornamentals © en
episodis isoclats com la llotja del pati —-on el formentia Gil
de Medina imposta, encara el 1539, arcs apuntats sobre es—
tranyes columnes corinties... &s més, 1l'esquema del nou pati
amb el seu remat de pinacles i gargoles s'ajusta talment al
del pati quatrecentista de Marc Safont, el preciés nucli
inicial del palau, que sembla respondre a un positiu projec—
te de continuitat -més que no pas a un mer mimetisme. Fins 4
tot els sectore de fagana que corresponen a aguest moment
sén d'inequivoca factura gotica. En canvi, en la segona eta-
pa de la construccié només es van aplicar les formes goti—
ques tradicionals al pati ja iniciat, fins a concloura'l -i
aixo probablement per criteris d'homogeneitat, els quals
tanmateix no van afectar el disseny modern 1 simple de les
cbertures que hi donen. Aixi, mentre el 1598 tot just s'es—
culpien gargoles per a les cresteries del darrer tram del
pati, a migdia del palau comengava una tercera etapa d'am—
pliacions, ara d'acord amb un projecte ja plenament renai-
xentista de Pere Blai aprovat el 1596, gque comportava una

fagana principal sobre Sant Jaume d‘afinada composicié roma-—
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na, encara inselita al pais. Els sectors pesteriors de 1’e-
difici que, al nod, culminaven el seu bloc ingent -alheora
que també culminaven la vella ambicié dels diputats—, van
rebre obra de Pere Pau Ferrer, igualment moderna bé que molt
més simple i adusta.

Les fases o variacions estilistiques constatadas
al palau de la Generalitat, incloent-hi els treballs decora—
tius coneguts i que aqui s'ban d'obviar, coincideixen en 1i-
nies generals amb els ritmes de transformacié artistica si-
multaniament en acte en el conjunt del pais: en efecte, les
morfologies gétiques de primer, 1 en un segon moment les ti-
pologies, s'apliquen arreu amb hibridacié progressiva fins a
la seva virtual desapariclé en simetria amb la progressiva
assimilacié dels renaixentismes —inicialment com a repertori
formal, i a la fi ja com a sistema global. El procés de can-—
vis, tant al palau com al pais, esdevingué molt lent i labo-
riés, i de fet els nous models no es comengaren a assentar
amb una certa continuitat 1 coheréncia fins a la darreria
del segle.

Ho disposant d'informacions precises -ni tan sols
d'indicis racionals~ sobre actituds, iniciatives o interven-
cions dels diputats/clients en el sentit que haguessin in-
fluit o condicionat daterminades opcions artistiques, » que
haguessin comportat efectes estilistics concrets ail marge
dels mateixos artistes, les conjecturas a aquest propésit
esdevindrien massa arriscades 1 inconsistents i valdra més
atenir-se als paral.lels, genérics perd versemblantse, que
5'han assenyalat en relacis amb el comportament artistic del
conjunt del pais. Aixi, 1'heterogeneitat estilistica tan
evident del palau no s'hauria d'atribuir a canvis bruscos en
la sensibilitat estetica o en la formacié artistica dels di-—
putats —un col.lectiu nombrés i canviant, d'altra banda-, o
& replantejaments en les successives directrius dels diver-
sos diputats amb responsabilitats o incideéncia en 1'obra,
siné que fonamentalment fou deguda a la normal fixacis, a

cada moment, dels diferents estadis evolutius 4'un model ar-
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tistic en curs dfintroducels, i en definitiva cal atribuir-
la a graus diferents d'acomodacié -o d'informaciéd i d'assi-
milacié— d'un paradigma nou i importat de part dels artistes
locals.

L'opcis pel projecte de Pere Blai, el 1596, aqui
resultava una decisisé encara arriscada, rupturista, en el
sentit que a Barcelona no existia cap obra semblant d'una
certa entitat, perd també perqué el seu vigafés renaixentis-
me implicava un trencament estilistic i visual estrepités,
encrmement contrastant, amb la resta de 1l'edifici. La reso—-
lucié dels diputats tampoc no era improvisada, ja que encar—
regaren la traga -~i tot seguit adjudicaren la fabrica- «a
mestre Pere Blay celebre Architector, haguda relatio de sa
gran habilitat de persones dignes de fe», i entre aquestes
«persones dignes de fe» probablement hauriem d'incloure el
tortosi PFrancesc Oliver de Boteller, abat de Poblet i ales-—
hores president de la Generalitat com a diputat pel brag
eclesiastic. Com fus, cal prendre acte del coratge dels di-
putats en optar per aquella «insélita» arquitectura. Ara bhe,
la seva participacis com a comitents en la «naovetat» -ni tan
sols la de l'abat de Poblet o la de les anonimes «persones
dignes de fen, fossin qui fossin- no consisti a suscitar—la,
cercar models 1 procurar-los als artistes, estimulant-los,
des de la seva superior posicié social i cultural: es limi-
taren a «acceptar-la», quan els artistes ja estaven prou in-
formats, estimulats i preparats pel seu propi compte.

I a finals del Cinc-cents, ni tan sols a Catalunya
no es padria considerar cap proesa la determinacis estilig-
tica dels diputats: aleshores la «manera romanay, més o
menys correctament entesa, ja s'anava imposant quasi arreu,
1 tota persona instruida n'estava almenys al corrent. &s a
dir, també els clients corporatius —-en aquest cas represen-
tants dels sectors més instruits del pais: de l'oligarquia

autdctona- es comporten com a ¢lients normals, com la resta

de clients d'ascendancia culta ja al.ludits. No es mostren

pas més exigents ni més informats que els mateixos artistes
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en relacié als nous models artistics d'origen bhumanista i
d'implicacions cultes que des d'ltalia es van irradiant tam—
bé per Catalunya. Poden acellir i fins preferir ~-peré no
sempre, com direm de seguida—, passivament, les formes «a la
modan, poden acreditar un asperit no prejudicial i obert a
les novetats, i en ocasions fins i tot ben coratjés en do—
nar-hi suport: en canvi, no consta que n'haguessin estat ac-
tiug impulsors.

De vegades, comitents corporatius semblen preferir
per a certes obres models tradicionals, gétics, en moments
avancats del segle en qué els renaixentistes ja han comengat
a tenlr una difusid i un reconeixement conspicus. L'actitud
en si mateixa no és necessariament indici d'un refias frontal
dels nous paradigmes, d‘un major pes ambiental dels gustos i
criteris conservadors, ni de simple ignorancia o desinforma-
cié. En general, la preocupacié d‘aquest tipus de clients
-abans cam ara- se sol centrar als aspectes pressu?astaris i
de cérraccié del treball, amb prioritat scbre els estricta-—
ment estilistice, els quals es pretén solament que no desdi-
guin del llioc ni d'alls que é&s generalment acceptat, i se
solen deixar sovint a la iniciativa dels artistes. Pers tam
bé podien interferir raons considerades prou transcendents,
atés el caracter «simbblicn de tantes obres d'iniciativa
institucional, que aconsellessin imposar una solucidé tradi-
cional al marge de les que l'artista hauria adoptat.

Alxi, en la primera etapa d'‘obres de la Generali-
tat el diaseny del nou pati repetia l'esquema del de Marc
Safont segurament per raons simboéliques, i fou continuat en
la segona etapa per les mateixes raons tant com per preser-—
var una nminima homogeneitat del conjuat, a despit que el
1598 ja devia ésser palés a tothom el caire quasi warqueols-—
gic» del projecte —i ho demastra el fet que el 1506 s‘hagués
aprovat la proposta rupturista de Pere Blal. Aixi, igual-
Zent, els consellers de la Casa de la Ciutat de Barcelona
emprenien la coastruccid d'un pati -1'actual-, goétic, es—

trictament gdétic, a finals del Cinc-cents (s'acaba el 1577):
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potser per caondescendéncia amb la inércia del record, a cau-
s& del pati anterior que se substituia, potser per 1l'escra-
pcl d'enliacar una continuitat estilistica amb les formes de
la fagana —-que Josep Mas mutilaria tranquil.lament, sense
cap escripol, a mitjamn Vuit-cents— 1 amb el caracter del Sa-
16 del Consell de Cent de la planta noble, o potser per l'e-
lemental intencionalitat simbolica de vincular la construcg-
cié de la Casa amb époques #antigues», domant al pati una
prestigiosa imatge «arcana», més que no pas «arcaicas...

En tot cas no delxa d'désser curiosa ~i un probable
indici que en el fons era sélidament ancorada en sediments
conservadors-, tanta sensibilitat i circumspeceisé envers les
exigéncies que es resolien amb obra tradicional, goética. I
ho resulta encara més a la Casa de la Ciutat barcelonina, on
Ja el 1550/59 s'havien aplicat treballs renaizentistes forca
avancats en relacisé a allé que aleshores era habitual al pa-
is, a la fagana -l'escultura de les proes— i, sobretot, al
Trentenari. Treballs andlegs que podriem assenyalar en al-
tres edificis municipals construits a Catalunya en el segle
XVI -~alguns d'esplendids, { amb interés destacadissim per
diverses raons, bé que menys refinats tant de disseny com
d'ornamentacié i d'execuclié- perden significacié a causa de
la seva cronologia tan avangada, sempre posterior a 1580:
pensem si més no en les cases de la vila d'Arnes, de Tarra-
gona, de Linyola, d'Alcover, de Bellpuig...

Les dependencies del Trentenari barceloni, trinxa—
des per les demolicions que a partir de 1830 organitza l*ar-
quitecte Josep Mas 1 només residualment recuperades arran de
la reconstruccisd de 1929, es poden considerar una obra ja
integrament romana, de coherent i vigorés disseny netament
renaixentista 1 ja sense reminiscéncies gdétiques remarca-—
bles: de fet, en la modéstia de les seves dimensions, cons-
titueixen la primera construccié plenament renaixentista que
es basti a Barcelona, El pértic o llotja sobre el pati dels
tarongers, el sector més interessant de les reliquies con-

servades, rebé la solucid classica dels pértics corintis que
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Sebastiang Serlio bhavia referit al llibre IV de les saves
Regole generali di architettura (Venécia, 1537). L'unic con-
junt sobreviscut que s'hi assembla, també en la finar de 1la
talla, és l'arqueria exempta que s'utilitzd en la renovacis
de la capella del Peu de la Creu del convent barceloni dels
Angels promoguda pel bisbe Joan Jubi el 1568: é&s a dir, un
decenni més tard que l'episodi del Trentenari -el gual, aen-
cara, €8 combina amb vuna tradicional volta de creueria goti-
ca.

Que els consellers barcelonins emprenguessin una
primerenca i avancada obra renaixentista al Trentenari el
1859, i que en canvi el 1577 regredissin vers una opcié es—
trictament gotica en l'avinentesa de refer el pati de la Ca-
sa -un nucli arquitecténic més céntric i destacat-, pot sor-
prendre de primer antuvi, perd, fins i tot prescindint d‘hi-
pétesis com la dels objectius simbélics que hem avangat, es
tracta d'un fenomen «normal». Per alld que se sap, s'‘acorda
& la perfeccis al tarannd estétic registrat tan sovint aqui
entre els prohoms del pais: reepon a una sensibilitat pro—
fundament ecléctica, corrent també sntre la majoria dtartis—
tes -si més no entre els menys dotats—-, i és molt probable
que coincidis igualment, o encara amb més rasd, amb la sensi-
bilitat mitja del conjunt indistint del piblic andénim.

Un exemple emblematic d'aquest eclecticicme, apli-
cat ara a la harmonitzacis ambiental, l'oferien els mateixos
consellers barcelonins el 1580 en disposar o acceptar per a
l'accés al Trentenari una solucié estilistica ambivalent,
sinmuitaniament gética i renaixentista: la cara exterior del
portal, badada al flamant patl gétic, rebé exuberants morfo-
logies gotiques amb columnes de bordons entorcillats i coro-
nament de frondosa talla, mentre que la cara abocada a 1'in-
terior de les estances renaixentistes s'elabora segons tipo-
logia romana de repertori serlia —una versid de portal déric

amk pilastres adossades 1 antaulameat, decorat amb aclassics
trofeus.
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El Trentenari registra encara una altra dada de
notable connotacié renaixentista, a més dels trets estilis-
tics: la dconografia. Bs indicative, si més no, que els can—
vis de sensibilitat -tanmateix «esbravats», amb poc nerwvi i
gens de teoria— actuen també en altres vessants de la vida
cultural catalana. El repertori iconografic apilcat en 1'or-
namentacié de la fagana sota la llotja, de talla menuda i
relleu pac profund, ultra la convencional decoracié d'acants
1 grutescos inclogué la figuracié de virtuts, bustos de con-
sellers orlats amb clipeus vegetals i el tema d'origen clas-
sic -bé que d'is medieval molt dilatat— d'una série de meda-
llions amb la llegenda d'Hercules, el qual hi apareixia com a
mitic fundador de Barcelona.

D'al. lusions bheraclianes, sempre com a simbol de
la fundacié heroica de la ciutat, se'n podrien trobar en di-
versps edificis més de la Barcelona cinccentista —~en la de~
‘coraclé del portal de la Casa Gralla, en la de finestres de
la Casa Bassols del carrer de la Cucurulla, en la casa name-—
ro 17 del carrer d'Avinys, etc.-, perque esdevingué un tema
de moda arran de la popularitzacié que en féu Pere Tomic a
lee Histories e conquestes dels reis d'Aragé (impreses el
1498, 1519, 1534 41 encara més tard). No és estrany, doncs,
gue el simbol de dens smabor antic fos recollit en les obres
renaixentistes del flamant Trentenari. Els triomfs d'Hercu-
les certificaven aixi, amb una referéncia figurativa als
origens arcans de Barcelona equivalent a una eticlogia, els
triomfs que el distic classicitzant gravat a les llindes de
les finestires de la mateixa fagana del Trentenari atribuia a
la civtat i als seus reis: «Magnanium regum claris ditata
triumphls / Legibus ac armis propriis ornata tropheis». Poc
mée tard, Dilonis Jeroni Jcrba manllevaria aguest distic per
al lema de la seva Descripcién de las axcelencias de la muy
insigne ciudad de Barcelona (1589) (Duran 1 Sanpere, 1972
£1927, 19511, 296-298).

Analisis més aprofundides gque la simple aproxima—

cié primera que pretenem aqui podrien recollir sens dubte
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nombrosos fets 1 indicis més de la progressiva acomodacis
dels comitents als nous habits iconografics generats per
1'humanisme -0 derivats d4'inercies humanistes. Perd 1l'episo-
di heraclia de Barcelona, almenys aquest -que en tot cas
afegim als ja esmentats en l'epigraf anterior com a mostra
més significada del fenomen figuratiu profa—, calia consig-
nar—io a desgrat d'eludir-ne els comentaris circumstanciate
gue segurament mereixeria. Valgui, en fi, cnﬁ una llew indi-
cacié més de 1l'adquisicié de formalitats renaixentictes en

els comportaments dels prohoms que regien institucions pa-~

bliques importants del pais.

L'encarrec religiés institucional, col.lecttu %

comunitari

Hem tingut ocasié -des de les possibilitats que
oferien a la reflexié unes informacions més aviat escasses,
i des de les urgéncies de confegir una simple pancramica,
insistimhi- de comprovar que el comportament dels comitents
mostra poques 1 encara ben subtils diferancies per raé de la
seva diguemne «tipologia socialw, i que en qualsevol cas ni
tan sols entre els sectors de major ascendéncia pablica i
culturalment més preparats no apareixen mostres d'influéen-
cles i d'estimuls substancials sobre els artistes a propésit
de facilitar-log amb major rapidesa i amb ¢oheréncia teorica
els models artistics renaixentistes que ells ja cercaven de
procurar—se pel seu compte.

En l'encarrec de procedéncia religiosa el fenamen
persisteix, bé que entorn del darrer quart del segle s'hi
manifesta la tendéncia oposada, quan diversos sectors de co-—
mitents eclesiastice semblen comportar-se no solament com a
decidits partidaris de 1'«estil roma», sindé gque també el de-
terminen i en faciliten la difusié. I aixs, fins al punt
d’'esdevenir finalment un factor fonamental de transformacié
estilistica 1 de dinamisme artistic aquells mateixos comi-
tents que durant la major part de la centiria ho havien es—

tat de conservadurisme. En efecte, l'encarrec religiés actua
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constantment ja des dels inicls del segle com un factor in-
tensament conservador en la mesura en qué la majoria d4d'obres
encarregades responien a tipologies molt rigidament fixades
per la tradicisé: per una tradicié que admetia poques conces-
sions als canvis orientats a la diversitat, a 1'originali-
tat, a l'experimentalisme...; o que, per la seva mateixa na-
turaiesa, metabolitzava qualsevol canvi amb enorme lentitud,
tant els que afectaven a la iconografia com a la manera de
presentar—la, tant els que afectaven a l'estructura dels am
bients 0 dels cobjectes com 2 la manera de rescldre-la.

Quan esdavé llast, la tradicisé sempre tendeix a la
inércia, a reproduir les formes més sedimentades per la ru-
tina, fins que una forta pressié ambiental o bé la sobtada
eclosié de dinamismes interns no hi oposen forces contraries
i més poderoses, a faver d'una renovacié. N'hi haura prou dea
recordar, per a les arts figuratives, la fixacilsé tipologica
del retaule com a esquema—marc de representacié, amb el seu
seguit de conseqiéncies en la practica artistica -una part
de les quals tindrem ocasié de constatar coantinuament més
endavant, en la part del treball dedicada a les analisis
plctériques-, i, per a l'arquitectura, l'afortunat esquema
estructural de llarguissima aplicacié: l'ambient de nau dani-
ca amb capelles entre els contraforts i capgalera poligonal,
sempre cobert amb volta per aresta gdética 1 creueria,

Les arts figuratives tendiren a acomodar-se als
canvis estilistics del Cinc-cents amb petits passos cons—
tants, sempre a 1'interior de l'e=quema tipolégic del retau-
le, sense plantejar-hi ruptures, deixant-leo substancialment
ideéntic. Hi insistirem més endavant, tot indicant la basica
continuitat entre ele retaules «a 1la flamenca»n, gotics, 1
els renaixentistes o «a la romsna», molt evident sobretot en
trebails com el de Damid Forment a Poblet. Assenyalem aqui
‘de passada, a propésit de la participacié dels comitents en
els aspectes renovadors que tanmateix implicaven les obres
ta la romana», que l'abat Caixal i els monjos pobletans ja

el 1537 van preferir-la, com a clients, als treballs estric-
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tament <%radicicnals, perd gue la capacitat de projectar-ia
era deguda només a l'escultor, a Forment, el qual consta gue
almenys des de 1509 resolgué obres d'aquest tipus.

Igualment, f£féra poc versemblant atribuir a 1l'ar-
diaca Despla o al cépitnl de canonges barceloni la iniciati-
va d'acabar segons dissenys renaixentistes el cor gétic de
la seu, en comptes d'assignar-la a l'artista caontractant,
l'escultor italianitzat Bartolomé Ordéfez (1517). Cal pren—
dre acta de la sensibilitat 1 obertura estetiques de monjos
i canonges e@n acceptar tan aviat proejectes tan nmoderns —més
en el cor de la seu de Barcelona, menys en el retaule de Po—
blet-, perc 1l'aportacidé d'innovacions estilistiques no podem
sostreure-la als escultors, que al capdavall en foren els
efectius responsables. 1 encara menys si considerem gue api-
sodis renovadors de la significacié dels esmentats -o si més
noc de la significacié del d'Ordéflez- no es van reproduir, i
que a continuvacis els mateixos artistes assimilaren els can-
vis amb més parsiménia, més diluvyts i mediatitzats.

L'arquitectura seguia un cami diferenciat: aixi
com en la major part del segle experimentad canvis minims i
poc significatius, en el darrer gquart de la centdria avanga
en dinamisme 2 les altres activitats artistiques, passant de
la més timida i conservadora a la més renovadora de les arts
religioses -1 de les arts tout court- del pais. Aixe, a més
de la relativa maduresa ja aconseguilda pels mestres d'obres
locals -a la qual sens dubte contribui, o accelera, la difu-
sié de gravats i de tractats d'arquitectura, en especial el
de Vignola-, probablement caldria relacionar—he amb dos fets
fonamentals, ambdés lligats a comitents artistics: primer,
l'existéncia d'un nucli d'eclesiastice relativament instruit
i afeccionat a l'arquitectura, gque tingué ocasié de caonéixer
directament edificis renaixentistes italians; en segon lloc,
la instal.lacié al pais, en convents construits de nava
planta, dels nombrosos ordes religiosos sorgits o reformats
arran del concili de Trento i de 1'anomenada contrareforma,

la major part dels quals mantenien estrets contactes amb Ro-~
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ma. Ele comentarem breument tots doas, com a conclusié del
present apartat sobre comitents.

El primer dels dos fets assenyalats incideix di-
rectament en una zona geograficament ben circumscrita -les
comarques del Camp de Tarragona-, perd els seus efectes
s'irradien de seguida en cercles més amplis, fins atényer
Barcelona en la persona de l'arquitecte Pere Blai el 1586,
Dae fat, Pere Blai ja era barceloni -nascut prop de la parro—
quia del P1 el 1853, fill d'un mestre de cases homénim que
s‘havia ocupat de treballs perfectament tradicionals, en 1la
linia del gétic cinccentista més epigonal, com l'acabament
de l'església dels Sants Just i Pastor de Barcelona 1 ia
construccisé de la parrcquial de Sant Andreu de Llavaneres—,
pere de molt jove s'instal.la en terres tarragonines, potser
com a aprenent amb parents seus residents a Vallmsll., Com
slgui, els documents coneguts l'esmenten per primera vegada
a la fabrica de 1'Assumpta d'Alcover, comengada per Joan
Munter el 1579, i el 1682 ja apareix a Tarragona i a La Sel-
va del Camp, flanquejant el rector de Tivissa mossan Jaume
Amigé en dues obres cabdals per a la introduccié de l'arqui-
tectura renalxentista a Catalunya: la capellia del Santissim
de la seu i1 la parroquial de Sant Andreu, respectivament.
¥Fos quina fos la participacié precisa de Blai en 1'elabora-
cid de la traga de l'església selvatana, gque els documents
consignen ambiguament (Pié, 1984 ([1908-191i01, S512-536) -bé
que sembla subordinada a Amigé—, hi ha pocs dubtes sobre la
importancia de la seva relacié amb l'original rector de Ti-
vissa,

Fou decisiva, segone tots els indicis, en la for-
macié renaixentista de Biai, 1 aixo mno obstant gque per
aquestes dates la sensibilitat envers l'arquitectura classti-
cista i l1a capacitat de copsar—-ne la problematica de fons
fos considerablement madura entre ele millors mestres de ca-—
ses locals, en part també gracies a l'abundant circulacié de
ldmines 1 tractats d'arquitectura; és prou conegut el comerg

d'estampes 1 llibres, que exerciren fins i tot artistes conm
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Pietro Paolo da Montalbergo (Madurell Mariman, 1945, 20%7-
210y, precisament amic de Blai i avalador seu en el caontrac-—
te per a l'obra de La Selva, perd consta també d'algunes
persones que en posseien, 1 en aquest gentit cal citar al-
menys l'espectacular «biblioteca d'arquitectura» d'un mestre
de cases col.laborador de Blai com Rafael Plansé, gue dona a
coneixer M. Carbonell (1988, 25-26). Arran de la fabrica de
La Selva Blai s'independitza d'Amigs -0 com a minim no hi
apareix relacionat en cap altra de les obres que realitza,
compreses les traces: destaquem-ne almenys d'entre les con-
servades, les capelles i sepulcre de 1'arquebisbe Joan Terés
a la seu de Tarragona (1592-1612) i el cos nou sobre Sant
Jaume del palau de la Generalitat de Catalunya a Barcelona
(1596-1619)~, perd no li coneixem cap cbra de plena coherén—
cla classicista anterior al seu esmentat encontre de 1582
amb el rector de Tivissa. La influéncia d'aquest eclesiastic
sobre el primer arquitecte modern de Catalunya, doncs, es
perfila com a crucial.

En realiitat, mossén Jaume Amigé no era cap client
en el sentit estricte del fterme. Tampoc no era un construc—
tor, un mestre de cases. Fou simplement un afeccionat a
l'arquitectura, 1 potser més un dilettante que no pas un
gran expert, perd en tot cas actua com a inspirador de pro-
jectes L com a prujecfista per compte de comitents eclesias-
tics tarragonins, i des del primer moment d'acord amb pro-
grames netament renaixentistes. Com ha trobat M. Carbonell
(1986, 33-50>, degué flanquejar-lo umn cercle prou consistent
d'altres eclesiastics tarragonins, i en especial el prior
d'Escala Dei Pere Aguilé -—per un inventari de 1566 se sap
que posseia els textos de Diego de Sagredo i de Vignola- i
un grup de canonges 4il.lustrats entre els gquals destaca
l'ardiaca Rafael-Joan Gili -que vers 1546 and a Roma-, el
seus germans Anton ~que mori a Roma el 1596- i Andreu-Lluis,
Lluis~Gabriel Robuster, Francesc Mascars, Joan Mallafré,
Melcior de Biure, Rafael d4'Oms, Feliu Serra, Rafael Lloreng,

etc., els quals padien compartir els seus gustos italianit-
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zants, 1, des de la perspectiva de clients «mentalitzats»y,
contribuir a crear amb la seva influéncia entre el col.lec-
tiu del capitol de Tarragona el clima propici per a la im
plantacié dels mpdels reonaixentistes en la seu i en el bis-
bat.

Amigd no estava sol, dones, 1 el seu paper de con-—
seller de clients i de projectista intermediari entre cli-
ents i mestres d'obres degué ésser ben acoliit, si no agra-
it, des de bon principi. Ara bé, més gue no pas el suport
del grup d'eclesiastics de pensament artistic afi, segura-
ment el prestiglava 1 el consolidd com a dilettanie/expert
1'entitat de la geva mateixa formacid. £ a dir, els conei-
xewents arguitectonics d'Amigé e= basaven en el domini d'o-
bres teoriques i de caracter llibresc, com el tractat de
Vignola, pero també en els problemes practics d'una fabrica
~els economics i els teécnico-constructius, a despit que no-
més constli en una sola ocasié la seva dirececié persopal-, i,
sobretot, en el contacte directe amb els esdificis italians
que pogué veure durant els seus viatges a Roma (15409, 1559,
atc. ).

Per aixd ja el 1562 reeixi a resoldre amb ajustat
disseny romid la tra¢a de 1l'orgue major de la seu tarragonina
(Capdevila, 1935, 22; Ramon, 1974, 15-20), i1 a continuacié
altres projectes d'encuny renaixentista: la tomba de l'ar-
quebisbe Gaspar Cervantes de Gaeta (t 1575), 1la capella de
Sant Francesc (c. 1580 i la transformacis de l'antic refe-
tor canonical en capella del Sentissim de ia seu de Tarrago-
na (1580/82>, a més del Sant Crist del car que esculpi Agus-
ti Pujol i encarna Isaac Hermes el 1587; la traga de la par-
roquial de La Selva del Camp (1582), amb una altra versisé
per a Ulldemolins (1583) que poc més tard fou adaptada a
l'ermita de Santa Magdalena del Montsant, i probablement les
reformes de l'església de Tivisea (c. 1588), la traga de la
fagana realitzada amb retocs el 1634 i 1la de ca 1'Hostal
(1887/89). Jaume Amigd és l'unic personatge del Cinc-ceats

catala, que se sApiga, gque, des d'una posicié de client ins-—
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titucional -0 més ben dit, de conseller/auxiliar i projec-
tista d'importants institucions comitents, com el capitol
catedralici 1 la mitra de Tarragona, amb les guals se sentia
personalment vinculat—-, es comporta com a artisticament bel-
ligerant, encara que no 1i coneguen produccld escrita en
aquesta linia. A la practica, la seva activitat de conseller
i projectista fou similar a 1l'exercida un segle abans a Ita-
lia per a clients diversos per Leon Battista Alberti -amb
totes les distancies que calgui, i és obvi que sén moltes.

El grup d'eclesiastics tarragonins encapgalat pel
conseller/projectista Amigd, a més de la incidéncia directa
dels seus propis encarrecs i projectes -i de ia influéncia
sobre Pere Blai, naturalment-, tal vegada podriem comptar-1o
també com a inspirador indirecte d'altres encarrecs religio-
sos ara desapareguts ~com la renovacié del palau arxiepisco-
pal (c. 1586> i la construccié del seminari tridenti <1593),
amb probable traga renaixentista de Blai- o bé només frag-
mentariament conservats ~com 1'hospital de Sant Pau i Santa
Tecla (1580-1588), iniciat essent arquebisbe Antoni Agustin
(t 1586>~, si més no a causa del clima artisticament renova-
dor, bel.ligerant a favor de les formes renaixentistes, que
des de les instancies institucionals van aconseguir d4'impo-
sar (per a una exposicié in extensy de les obres relaciona-
des amb Amigé i altres ecleslastics tarragonins, cf Carbe-
nell, 1986; per a una narracié succinta, of Garriga, 1986b,
179-196, 1 1id., 1987b, 18%5-195, pers ara convindria inte-
grar—bhi les nombroses precisions i noves noticies gque es
desprenen de la recerca recent de Carbonell, 1989).

Cal afegir de seguida que la importancia d‘Amigs,
essent molt gran, s'hauria de matisar. En efecte, se centra
principalment en 1l'arquitectura, mentre que en les altres
arts esdevé més restringida -consten només un parell d'in-
tervencions escultériques d'Amigs, la traca de la caixa de
l'orgue major tallada per Jeroni Xanxo i Pere Ostris i la
del Sant Crist del cor d'Agusti Pujol, ja esmentades, 1 no

n'hi ha cap de documentada en relacié a treballs de pintura.
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D'altra banda, en les dates ja avangadas del segle en queé
van emergir els efectes dinamitzadors del grup tarragoni,
cal comptar-hi també la confluéncia d'altres factors: els
coneixements potser imprecisos bé que relativament consoli-
dats que pel seu compte comengaven a acreditar alguns mes-—
tres de caseg locals, com reconeixien abans, i, sobretot, la
també al.ludida construccié de nova placta en nombrosos in-~
drets de Catalunya dels convents per als ordes religiosos de
fundacié -~o reforma- posttridentina que s'instal.laren al
Pais,

Agquest darrer factor reclama algunes reflexions,
necessariament precaries a causa de 1'absencia quasi total
de recerques concretes amb que s*han bhagut de conformar. La
Ja esmentada recerca de Maria Carbonell (1980) sobre la in—
troduceisé del classicisme en l'arquitectura catalana de 1545
a 1659, a més d'aportar nombroses noticies que obligarien a
precisar 1 corregir algunes de les dades utilitzades en el
present capitol, incideix en particular en els edificis con-—
ventuals posttridentins. De fet, n'ha establert documentada-
ment per primera vegada la posicid en la histéria de 1'ar-
quitectura de Catalunya. Pers malgrat 1'interas especific
d'aquest treball per a definir més circumstanciadament 1°'am—
blent artistic del pais en el segle XVI, i sobretot en el
cas de les construccions dels ordes religiosas, ha aparegut
quan ja no en podiem incorporar la nova informacié. També
ara, doncs, hem de limitar-nos a deixar—-ne només constancia
«bibliogratican»,

Destaquem si{ més no treas fets relacionats amb la
nova arquitectura conventual: els estrets contactes i vincu-
lacions amb Roma que d'acord amb els seus circuits ipnterns
mantenien la major part dels ordes religiogos pasttriden-
tins, sovint molt centralitzats, i que podien haver propi-
ciat ia importacié directa i auvtdnoma de formes renaixentis—
tes en la fAbrica dels nous temples i convents. En segon
lloc, els criteris d'austeritat que wvan presidir generalment

les construccions, no solament per raons de restriccié eco-
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nomica —causa de la modéstia i funcionalitat, perd encara
més del ralentiment de moltes fabriques~, sind sobretot per
raons ideologiques, perqué la volguda simplicitat formal re-
flectia més bé els ideals de pobresa evangélica postulats
Per la majoria dels ordes en la seva etapa inicial -i aixe
fou una causa indirecta de l'adopcié de models renaixentis—
tes, ja que admetien l'organitzacié d'una obra amb recursos
de considerable simplicitat, com demostraven les experién-
cies italianes d'alguns ordes, i principalment dels jesui-
tes, que foren considerades positives. Bn tercer lloe, la
reduida entitat planimétrica i en general espacial dels can—
vis que s'observen en les esglésies conventuals posttriden-
tines de Catalunya, 1 reduida tant en relacié amb les tipo-
logies tradicionals autéctones d'origen gétic com en relacis
amb les que aplicaren Amigé, Blal i els seus successors.

Tots tres fets involucren d'una manera prioritaria
els vessants arquitecténics de l'activitat comitent, com
també en el cas anterior. I encara, en molts altres casos
considerats en diferents epigrafs del present capitol ia ma-
jor part d'exemples se seleccionaven d'arquitectura, en
comptes d'arts figuratives. S'ha preferit un mostreig aixi
perqué el major pes dels clients en aquest tipus d'obres, o
ia més explicita documentacié que s'hi referis, facilitava
de parlar-ne, i perqué ~fins i tot al marge del seu contin-
gut significatiu tal vegada major i de la possible extrapo—
lacié dels mateixos exemples a la resta de les arts— 1'ob-
Jectiu que es pretenia era de caracter global: una sinple
il.lustracis general de les tendéncles i actituds dels cli-
ents -dels clients més instruits- enfront de l'art renaixen~-
tista, -

Aguesta il.lustracisé, amb almenys una part de les
Seves consequencies, podien procurar-la igualment les dades
provinents de 1'arquitectura, no obstant les matisacions gue
a causa de la seva especificitat es consideri convenient
afegir—-hi -cal observar, d'altra banda, gque les arts figura-—

tives sén aobjecte aixi mateix de nombroses exenplificacions,
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i ho seran de manera fonamental en 1'apartat vinent, dedicat
als artistes i a 1llur subjeccié a tipologies tradicionals.
ks evident que una exploracié exhaustiva del tema, gue som
lluny de pretendre aqui, comportaria un métode divers. I com
és natural, s'hauria de preguntar també, en el cas de les
aportacions dels ordes religiosos posttridentins, per exem
ple, si en la pintura o l'escultura que van promoure s'hi
registiren fets equivalents o equiparables als que s'‘han
apuntat en arquitectura... Pers la nostra ambicis, agqui, era
menor i ens acontentavem d'una simple aproximacisé: de saber
que els comitents religiosos podien haver apaortat alguns
canvis artistics pel seu compte, independentment dels artis-
tes locals. Queden per altres ocasions, o per altres astu-
diosos, les recerques sobre l'amplissim tema que aqui tot
Just s'ha apuntat, perqué en la present recerca resultava
complementari, peré també tangencial.

2.2. Els artistes

Hem observat no poques vegades 1'escassa forca 1
la superficialitat de les innovacions atribuibles en general
als comitents més instruits., La introduccis i l'assimilacié
dels models renaixentistes es resolgué mitjancant simbiocsis
que s'acordaven a la manca de conscléncia tedrica de les
arts 1 al tarannd substancialment ecléctic 1 poc exigent
d'aquests clients, 1 en definitiva caldria cansiderar-lies,
com s'ha dit, una laboriosa i callada conquesta dels matei-
X0s artistes. Advertim que també en el cas del present capi—
tol estalviarem les referénciles bibliografiques i documen-
tals relacionades amb els exemples citats que Jja consten en

el text i les notes de L'epoca del Renaixement (Garriga,
19860,

8

El madi arteca

Els canvis, produits des de baix i pas a pas arran

de menudes iniciatives dels artistes gque afectaven els en—
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carrecs petits i col.lectius no pas menys que els patricis,
s'hagueren d'emmarcar, d'altra banda, en les consuetuds 1
les normes d'una ben consolidada organitzacié corporativa
del treball artistic, que il.lustrarem en un proxim epigraf
{¢f «Privilegis i ordinacions» dels pintors). L'exercici de
cada professidé era minuciosament regulat, des de l1l‘'aprenen-
- tatge fins a la comercialitzacié de les manufactures, Per umn
regim gremial que mantingué els matelxas esqﬁemes anb el ma-
teix vigor i la mateixa incidéncia soclal, practicament du-
rant tot el Cinc-cents i també a propésit de 1la preoduccisd
pictorica, que en relacié al segle anterior ja descrivia
Pierre Bonnassie (1975).

Lee obres dels mestres i del seu taller —reconegut
pél gremi corresponent- eren avaluades en termes artesanals,
d'acord amb unes pautes de qualitat establertes i garantides
contractualment i que pressionaven més en el sentit conser-—
vador, cap al manteniment dels meétodes i de les morfologies
a 1'Gs, que no pas en el sentit innovador, estimuylant la in-
troduccis de novetats. Aixi, la compensacis econdémica 1 el
judici artistic tendien a resoldre's, a partir d'estandards
d'exigéncia més aviat baixos, en funcié del valor dels mate—
Tials i de la quantitat de treball invertit o previst, i
molt poc © gens en atencild a l'originalitat, a la imaginacis

i a l'enginy: en fi, a un cert tipus d'habilitat artistica

més explicitament associada als aspectes intel.lectuals de
la professié i no només als manvals, com pPropugnaven els hu-
manistes a Italia i com Alberti, per exemple, havia deixat
escrit ja el 1438 al seu De pictura.

En relacié a aixe, es podria constatar sovint el
sentit de la neta distincidé que encara s'estableix agui en-
tre el projecte i l'execucid d'una obra. La invencié compta
poc fins 1 tot en 1l'elaboracié dels projectes. El mestre que
contracta 1l'execucié —es tractl d'un edifici, d'un retaule o
d'una portada, d'unes figures esculpides o pintades- ben so-
vint no és pas l*‘autor del projecte. El mateix contracte sol

adjuntar o especificar detalladament la traga o model a gque
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s'haurs d'atenir, i la indicacié pot ésser des d'un dibuix a
una altra obra ja realitzada pel mestre en qiiestié o per un
ccl. lega seu —a vegades a molts anys de distancia.

Alxd no vol dir que cap mestre no s'ocupi de dis-
senyar la traga ell mateix, com també eventualment pot ocu-
par-se del disseny d4d'una obra que realitzarad un altre. Tam-
pPoc no és estrany el cas en queé és el client qui es procura
el model pel seu compte. D'altra banda, fou generatitzat el
recurs a gravats o estampes d'origen italia o bé nordeuropeu
-alemany 1 holandés, en especial- per a rescldre els tre-
balls, tant entre els pintors com entre els esculters i Pi-
capedrers, sense descuidar tampoc els arquitectes... El dis-
seny, la inventio, no es tenien per valore essencials de
ltactivitat artistica.

Podriem recollir molts d'altres indicis per a con-
firmar el pes absolutament majoritari d'aquests parametres
tradicionals -medievals~ de valor artistic, perfectament ad-
mesos en la societat catalana del Cinc-cents i que en aspec—
tes molt significatius mantindrien la seva vigencia encara
durant segles. Observem almenys el caracter dindustrialit-—
zat» de tantes manufactures artistiques cinccentistes propi-
ciat per aquests parametres i pel sictema contractual compe-—
titiu de preus baixos i terminis ajustats, que portaven a la
repeticié constant i mecanica dels recursos artistics, a les
desigualdats en la qualitat tot mantenint només una discreta
carreccid en els efectes de conjunt, al treball expaeditiuv i
precipitat, d'execucié apressada, poc elaborat i poc exi-
gent... —que no té res a veure amb la facilita reclamada per
Castiglione, i després per Vasari, a despit de coincidencies
casuals en aspectes negatius dels resultats.

Recordem també la part ben important de responsa-
bilitat artistica que alguna vegada caldria agsignar al ta-
ller en l'execucis de certes obres, en les quals el mestre
que les havia contractat hi participava més com a empresari
que no pas com a artista -Nicolau de Credenga esdevindria en

aixé un cas emblematic. No sempre fou l'estricta manca de
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qualitat d'una obra la causa que certs eancarrecs desembo-
quessin en litigi, 1 si les capitulacions de més d'un con-
tracte es curaven en salut exigint gque de certs treballs de-
licats se n'ocupés personalment el mestre vol dir gue el fe-
nomen degué mantenir una relativa vigéncia. I no sembla pas
que aquest recurs a l'obrador tingui una significacis equi-
parable -llevat d’alguna analogia en els efectes negatius—
amb la del sistema de treball organitzat per alguns artistes
italians entre els quals destacariem Rafael Sanzio, on el
taller podia resocldre aspectes substanciale dels encarrecs,
perc on el mestre aportava no solament el disseny, les in-
venzioni, sindé també la definicié d'un llenguatge formal
«normalitzaty,

Afegim-hi la freqiencia i normalitat de les asso-
ciacicns d'artistes per a contractar conjuntament una cbra,
0 diverses, i que aquesta couperacié podia mantenir-se de
forma més o menys estable durant llargues temporades. Valgui
l'exemple, tan sols, de les companyies que formi Pere Nunyes
amb diversos pintors més, i sobretot la que constitui for-
malment -amb caracter temporal 1 no només per a una obra
cancreta— amb Henrique Fernandes el 22 de juny de 1532. Els
tipus d'associacié també podien variar, i haver-hi especia-
litzacié en certs treballs; o es podia llogar el taller d'un
altre mestre per a resoldre certes feines, o subcontractar
una obra, o acabar-ne una altra de comencada...

Per a limitar-nos a una sola il.lustracié d'a-
quests fets, esmentem que Joan de Borgunya, que vers 1512
endavant resolgué el retaule major de Santa Maria del Pi ja
contractat per Joan Barceléd i potser comencat per Nicolau de
Credenga -peré acabat per Pere Nunyes el 1525-, des que ar-
ribad a Barcelona fins el 1510 tingué llogat el taller de
1'al.ludit Nicolau de Credenca, el qual, d'altra banda, sem-
bla que executava personalment molt poques de les nombrases
obres que tanmateix contracta., En defininitiva, els habits
de continuitat medieval per a 1'avaluacié artistica subja-

cents en l'organitzacié corporativa, tan vigorosa en l'en-
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tramat social del pais {1 encara revitalitzada arran de la
reactivacid economica ja indicada abans, oposaren un fre au-
tomatic -de simple inércia- als criterie renaixentistes
d'habilitat 1 originalitat, i condicionaren feixugament 1la
penetracié dels nous corrents,

Els criteris renaixentistes d'habilitat i d'origi-
nalitat aplicats a l'activitat artistica que es congriaren
al Quatre i al Cinc-cents italia estan menys allunyats de
les concepcions actuals -a desgrat de la distancia de cine
segles— que no pas de les coetdnies vigents a la Catalunya
del segle XVI, que essencialment prolongaven encara lee ar-—
tesanals, subjacents en la tradicié medieval. Els criteris
moderns d'origen renaixentista sobre el caracter intel.lec-
tual, «iiberal», del treball anomenat -=i més no metaférica-
ment- de «creacié» artistica, i per tant sobre els criteris
d'avaluacié -també en termes econdmice—~ i socbre la posicié i
consideracidé social deguda a les arts i als artistes, no
consta que penetressin en absolut al pais al ritme amb quaé
s'anaven introduint les formes renaixentistes.

La impermeabilitat fou total en aixé, no nbétant
que malts aspectes formals dels models tard o d'hora s'ac-
ceptessin i g'assimilessin, i no obstant el capteniment
d'algun artista que, a més de la pintura, cultiva la miosica
1 la poesia ~i la teoria literaAria?-, com és documentat de
Pere éerafi. S'entén, aleshores, que resultés tan ardua 1a
comprensis que aquelles formes -i potser en especial una
formalitzacié grafica de l'espal com la «perspectiva artifi-
cialisn— constituien un sistema clpos, amb coheréncia interna
i amb una inalienable base tedrica: s'entén que s'interpre-

tessin des de la consciéncia artesana modelada en la tradi-
cié gotica.

Les tipologies 1 funcions tradicionals
Cal considerar, igualment, la tipologia dels en-
carrecs, que si varid en relacié a @poques anteriors fou més

aviat en sentit reductiu. L'arquitectura civil catalana del
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Cinc-cents no fou gens prodiga en obres gaire ambicloses, ni
per les proporcions o plantejaments ni per la problematica
técnica o funcional, com ja s‘'ha constatat abans, amb les
oportunes matisacions. I en uns moments en qué l'art italia
i europeu donava respostes a una renovada embranzida de les
tendéncies laiques, en el conjunt de les arts figuratives i
sumptuaries sutdctones la temitica profana resulta propor-
cionalment insignificant, com tanbé s'ha remarcat: no es vol
pas dir que 1l'encarrec privat i laic fos negligible en el
segle XVI, siné només que, a comparacié amb el religiss,
continud essent molt reduit.

Els artistes s'hagueren de cenyir, en la immensa
majoria dels casos, als més tradiciocnals encarracs religio-
sos, d4'estructura ben tipificada i constant, i1 més reticents
als canvis. Els edificis eclesiastics, repetimho, presenten
quasi invariablement la solucid de planta i d'alcat ja con-
sagrada en segles anteriors, i formulada amb uvns recursos
técnics 1 un repertori formal substancialment ideéntics. Sem—
tlen impensables, en aquest context de rigidesa, els experi~
mentalismes o la incorporacié més o nenys agasarada de fér-
mules diferents, i de fet la gestacisé d'innovacions no podia
no ésser laboariosissima, com ja fou en realitat.

S'ba de considerar d'una manera especial, per la
importancia que objectivament tingué en l‘'assimilacis autdc-—
tona dels renaixentismes, la consolidacié d'estructures fi—
guratives tradicionals com, scbretot, els retaules. Els
plantejaments escultérics van variar progressivament i cada
cop amb major intensitat a partir del tercer decenni del se-
gle, sempre en un sentit naturalista 1 italianitzant: vers
una major consciéncia de l'estructura anatémica dels cossos
~explicita o subjacent al vestit—, vers una major articula-—
cié 1 turgéncia de les figures, vers una major flexibilitat
dels seus membres, vers un endolciment dels drapeigs i plecs
de les tuniques -més versemblants, perd també amb millors

efectes de «mullat» {1 wairejat»—, vers un allargazent dels
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canons de les estatues, un augment de les actituds de ponde-
ratio i una superior harmonia de les proporcions...

Ara bé, la persisténcia dfestructures tipolaogiques
d’emmarcament com el retaule d'altar propicia 1'us rredomi-
nant de la talla de fusta daurada -encarnada i agtofada,
desplagant l'alabastre- i la disposicid de les cbres en for-
nicules i conjunts que emfasitzaven la frontalitat de les
figures, i condiciona —afegida a l'abséncia‘de debhat tedric
i a la manca de prestigi «liberal» pel treball artistic- gque
els esculfors cinccentistes no adoptessin mai plenament a
Catalunya alguns trets que en els models renaixentistes ita-—
. lians esdevenien primordialis i descomptats: ltoriginalitat 1
la recerca -per als agbjectius de difffcoltd de ltart-, 1la
profunda 1 poliédrica consideraci’d del nu -denotacis anato-
nica, perd amb derivaciona estetiques, simbdliques, icono-
grafiques, teécniques, compositives, ete.~, la problemadtica
scbre els canons antics i les proporcions matematiques i wi-
suals, el tema dele contrapposti i les figures «serpentina-
des» 1 amb pluralitat de vistes, l'us prestigiat del marbre
“en blanc» i de les técniquess de bronze amb lee seves conno—
tacions «¢antigues»...

Alguns d'aquests condiciconaments del retaule es
podrien estendre a la pintura, albora que també sembla per-
tinent afegir-hi 1'observacis d'altres. Remarquen en parti-
cular els relatius tant a aspectes d'evolucid o adaptacis
estilistica de la tipologia com als de la seva determinant
conformacié visual -que reprodueixo, amb alguns retocs, de
Garriga (1986b, 54-55, 70). El retaule d'altar, que a Italia
evoluciond ja des del Quatre-cents en sentit estructuralment
reductiu, de manera gue el poliptic tendia a resoldre's en
un sol quadre amb unitat narrativa o si més no amb unitat
espacial -d'acord amb una construccié perspectiva de 1la
imatge que considerava prioritaris el punt de wvista i 1la
distancia de l'espectador-, aqui, en canvi, s'ana transfor-
mant en una estructura sumptuaria i auténoma, cada cOop més

grandiosa i complexa, articulada en una Pluralitat de nuclis
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figuratiue juxtaposats i dispersocs, minisculs i quasi «il-
legibles» des de la situacié normal de l'espectadar.

En el Cine~cents el retaule -i molt especialment
el «retaule major»- s'havia convertit en un «moble litargic»
enorme, imposant, integrat per un pla de suport vertical amb
compartiments poblats de nombroses figures i escenes pinta-
des o esculpides. Es desplegava al fons de 1la capgalera,
ocupant~ne gairebé tota l'amplada -tres o cinc panys-, fins
als plements de la wvolta. La mesa de l'altar s'hi adossava,
sovint reduida a un simple apéndix del seu basament. Les
franges immediates scbre el nivell de 1'altar -el bancal o
predel, la del retaule- se segnmentaven en compartiments res-
tringits, secundaris. La resta de les franges o cassos su-
perposats es dividien en compartiments o plafons més amplis
per acollir les figures i escenes principals. Segons el nom—
bre, la grandaria i la combinacié dels cossos 1 comparti-—
ments -~corganitzats, dtaltra banda, en eixos verticals, cen-
trals i laterals-, i també segons la formacié del coronament
0 atic i la de les vores -els guardapols o tpolseresy-, els
retaules de pintura o d'escultura podien presentar una série
quasi 1il.limitada de solucions compositives.

Al marge de cada solucié concreta, ia compartimen-—
tacidé 1 la mateixa estructura de suport i emmarcament dels
plafons figuratius s'establia sempre mitjancant elements
d'origen arquitectdnic -bé que amb comportament estructural
tan lleu, obviament, que propiciava moltes concessions a la
fantasia dels retaulers i tracistes-, fins i tot per a la
decoracisd. Aixi, ja des de la tradicié gquatrecentista, 1les
franges horitzontals reposaven en frisaos calats o en peanyes
volades amb motius vegetals, i es cobrien amb arcs apuntats,
conopials o mixtilinis, o amb petites voltes ogivals i dos-
serets de variadissima traceria, mentre que les divisions
verticals e'cbtenien amb columnes nervades o feixos de co—
lumnetes de complexes bases imbricades, rematades amb flo—
rons, agulles o0 pinacles de filiformes labors, crestats de

frondes o tal vegada teixits amb motius de fullaraca i amb
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figuretes incrustades. El mndel! descrit, ocasionalment ano-
manat «a la flamenca», es podia aplicar en vercions molt
senzilles o bé molt riques; en tot cas, fou el més habitual
en e}l primer terg¢ del segle XVI, i encara més endavant no
resulta estranya la seva persisteéncia.

Pere des de primeries de seglé as constata també
la introducclé progressiva d'una diversa tipologia d'estruc—
tura, aquesta basada en el repertori arquitectonic i orna-
mental classic, i anomenada “a la romana» —-o «al romanao», «a
la italiana», etc. Ja foren «a la romana», rer exemple, el
desaparegut retaule major de Biogca contractat el 1512 per
Blai Griu i Joan Garcia, i s1i més no el conservat de Santa
Helena de la Seu de Girona contractat per Antoni Norri i Pe-
dro Fernandez (1519-1521) (cf Bassegoda, 1989). El nou dis-
seny resglia leg divisions verticals amb columnes i pilas-
tres, o balustres i hibrids, i les horitzontals amb entaula—
ments, 0 sigui arquitrau, fris i cornisa. Aplicava arcs de
mig punt, fornicules amb coberta apetxinada o b&é de cans -i
gsovint amb 1'intradés cassetonat o encelxinat—, 4 atics 1
coronaments amb fronté triangular, corbat o trencat. La de-
coracisé complementaria era igualment d'extraccié romana, en
especial de génere grutesc.

Observem que amb aixd el concepte fonamental de
retaule com a «moble litirgic» no varia gens: només se subs—
titueixen els elenents gotics de la seva estructuracié ar-
quitecténica pels equivalents renaixentistes, Tampoc no va-
ria el caracter maltiple 1 dispers dels nuclis figuratius
esculpits o pintats, i encara menys el seu wastilys -que pot
ser més goétic o més renaixentista independentment que el
marc arquitectdnic es resolgul a la manera tradicional o bé
#a la romanar. Aixi, Damia Forment obra el retaule «roma» de
Poblet (1527-1529) mentre tenia el «gdtic» d'Osca a mig fer
(1520-1534>, i el disseny de les composicions o bé la talla
de les figures de l'un i de l1l'altre mno presenta per aquest
motiu variacions substancials. Pere Nunyes no esdevé pas

menys «renaixentistan quan pinta el retaule de la Santa Creu
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de 1l'església barcelonina dels Sants Just 1 Pastor (1528)
pel fet que sigui d'arquitectura «a la flamencay —esculpida
per Joan de Brussel.les (1526)—, ni ho esdevé més guan pinta
el retaule «a la romana» de Sant Sever (1541), gue talla
Francesc Patau (1534) i en les escultures del qual van in-
tervenir Damia Forment i Marti Diez de Liatzasolo (15415 <(cf
Avila, 1986, 245). Igualment, el desaparegut retaule de Sant
Julia dfArgentona, d'estructura “géticar tradicional) elabo-—
rada per Joan Romeu (1524), rebé pintures prou modernes de
Bicolau de Credenga, Jaume Farner i Antoni Ropit (1531)...

Cal remarcar, d'altra banda, la tendéncia hiperde-
corativista inicial, com 4’ horror vacui -a la menera l1lom-
barda de la fagana de la cartoixa de Pavia, o bé a la napo—
litana del mateix sepulcre de Bellpuig d'Urgell de Giovanni
Meriiano da Nola (1522)-, que revestia totes les superficies
amd insistent ornamentacié de garlandes de fullatges i
fruits, putil, acants i estilitzacions fitomérfiques, volu-
tes, estries, candelieri, medallons, monstres i tota l1a fau-~
na metamorfética del repertori grutesc, conformant un con-
junt d'esperit decididament molt poc classic. Retaules com
el de Poblet, per exemple, semblen una replica literal de
1'exuberancia decorativa de certs retaules gotics -recordem
el dfOsca-, traduida amb la mateixs pruija i amb un idéntic
atapeiment al repertori classic. En una segona etapa, vers
mitjan segle, s'inverteix la tendéncia: es van depurant els
dissenys en el sentit de limitar-los als elements d'aestricta
ascendéncia arquitecténica, i s'arriba a solucions simples i
rigoristes com la d'Onofre Enric en la tragca per al desapa-
regut retaule de l'hospital de Sant Feliu de Guixols (1568),
que pinta Nicolau Mates (1569>.

Convé insistir encara, a propesit de les estructu-
res retaulistiques, en un altre aspecte gue tingué dilatades
conseqiéncies, en especial en pintura: el seu condicionament
visual. En efecte, com a marc conjunt i com: de cada un dels
quadres amb les «istéries» a nuclis narratius, el retaule

podia generar indirectament distofsions determinants en 1la
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cangtruccis de les imatges, afavorint una aplicacis greument
«blaixada» de certs renaixentismes. En el grandiés «moble
Litdrgic» en qué s'havia convertit el retaule cinccentista
—amb entitat de per si mateix i sense aparent alternativa
com a tipologia d'equipament/decoracid d'un presbiteri-, no
era possible de contemplar-hi les pintures isoladament, i
cada una com si fos umna «finestra albertiana», des de 1la po-
sicid normal de 1l'espectador -llevat que na‘es tractés del
retaule d'una església molt reduida o d'un petit altar late-
ral.

Es com una «finestra albertianan que ara nosaltres
quasi sempre les mirem, reproduides en fotografies o desmun-
tades i penjades a la paret d'un museu, i &z també aixi com
els pintors ifalians tendien a presentar-les aleshores en
les mateixes esglésies 1 palaus ~per la prioritat que dona-
ven a les qliestions de percepcid visual, de «sensacid de
vidre» i de representacidé unitaria de l'espal, com si fossim
testimonis d'aquella escena representada, scbretot d'enga de
la invencié brunelleschiana de la perspectiva lineal en la
primeria del Quatre-cents. En bona part perque s'entenia la
pintura com una «finestran, es preferia reduir sintéticament
& una gran escena unitaria la multiplicitat i jJuxtaposicis
de les petites escenes narratives que solien integrar els
retaules -0 un seu equivalent, els cicles de Pintura mural-,
convertint—-1o en un sol gran quadre ajustat a les condicions
visuals 4'un espectador mig.

Aqui, en canvi, els quadres no solament formaven
part d'un retaule, siné que la distribucis i la situacis que
hi tenien se subordinava al pla general de 1'obra, a despit
que fossin «il.legibles» per a la immensa majoria d'especta-
dors i, per tant, que l1a hipotética funcis didactica ini-
cialment prevista per a les pintures restés sense cap efecte
practic. Pero de fet els quadres no comptaven tant un a un
com a imatge o objecte narratiu, siné basicament en el seuv
conjunt com a objecte liturgic. Un objecte, doncs, més jus-

tificat per la seva prépia presencia i pels efactes emntius
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globals derivats del seu sacre embalum que no pas per la re-
lacié que el detall de les seves representacions establia
anb 1'aespectador devot.

Un retaule major tenia entitat parqué era el moble
qualificador de 1'altar, independentment de 1'eficacia cate-
quetica immediata de les histories que s'hi encastaven, les
quals, sovint, apareixien literalment sufocades epmig d'un
frondés aparell escultoric i decoratiu, bigarrat de daurats
i policromia. En definitiva, el fet que tant o més que la
imatge pictorica comptés el marc arquitecténic i els comple—
ments escultérics 1 ornamentals del retaule, propiciava un
tipus de pintura expeditiva i «industrialn, «“quantitativa»,
que tendia a acontentar-se amb l'efecte de conjunt més que
no pas a preocupar-ge de primmiraments de detall. -

No eés estrany, aixi, que problemes pictérics d'en-
cuny netament renaixentista, i en particular els de més fon-
des implicacions tedriques i de més complexa elaboracis téc—
nica -com els vinculats a la representacis tperspectiva» de
l'espai, amb atencié a la distancia i al punt de vista de
1'espectadaor—-, que igualment bhaurien passat desapercebuts,
fossin, en termes generals, més o menys discretament eludits
—s1 és que havien estat considerats. En qualsevol cas, tant
si era qiiesti1é d'unificacié perspectiva de les imatges, com
de composicié i llenguatge narratiu, com de relacions pro-
porcionals, et¢., tota novetat que els artistes haguessin
pretas d'incorporar -en el supdsit que ja en tinguessin un
coneixement cabal i adequat— s'havia d'amotllar als condi-
cionaments imposats per aquesta estructura.

I aixd sense excloure gque, en d'altres casos, cal-—
gués igualment amotllar-se a d'altres estructures analoga-
rment tipificades. O bé a certs habits molt consolidats res-
pecte a la determinacié dels models de representacié —de les
tistories». El recurs constant, ja esmentat abans, a les es-—
tampes i gravats italiane o nordeuropeus per a resoldre les
escenes retaulistiques no s'aplica només per comoditat dels

pintors, siné tambe per interessas o afeccione dels clients.
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En aquest sentit, en un pas dels Discursos practicables del
nobilisimo arte de la pintura, Jusepe Martinez refereix un
dialeg quasi paradigmitic entre dos pintors «italianitzats»,
que té lloc a Saragossa en el segle XVII perd que potser po-
driem traslladar perfectament a descriure nombroses situa—

cions c¢atalanes del Cinc-cents:

4(...1 vino un pintor de Italia hijo de esta ciudad,
que se llamé Pedro Orfelin, grande retratador; habia en esta
cludad mucha falta de este efercicio y viendo sus retratos,
¥ que los hacia muy parecidos y de gran relieve, gans mucho
crédito con que eligié por algunos afios proseguir en este
efercicio, porque se los pagaban a medida de su deseo; pero
la envidia silempre enemiga de la virtud, procedié como con
los demis con éste, poniéndole por obsticulo, que no sabia
hacer vtra cosa, sino retratos; diése a bacer historias, pa-
ra retablos y adornos de capilias mostrandn en esto ser su-
ficiente para todo. Hizo algunas cosas que se conocié ser
graz pintor. No pudo lograr su intento, como &1 lo deseaba,
porque muchos de los que le pedian cuadros le daban unas es-
tampillas de Flandes de simples autores, que las metisrs en
obra conforme se las pedian. Pasando por esta ciudad un
grande pintor amigo suyo, y conacido de Italia, le fue a
ver; ensefidle nuestro pintor los cuadros mejores que tenia
hechos por las iglesias y preguntéadole qué le parecia, res-
pondis que se maravillaba mucho siguiese aquella manera que
veia presente, y no sigulese la que babia visto em su casa;
a lo cual dijo: “"sefior, en esta tierra no todas veces se ha-
llan cuadros de retablos, donde se puede hacer mejor lo que
vno quiere, que lo habéis visto en mi casa; lo mis es para
mopfas y frailes, y para oratorios de personas devotas que
los quieren asi". A esto respondis nuestro italianc, gran
pintor, que se llamaba Horacio Borjén, y estremado dibujador
de academia: “sefior mio, yo pasc a Nadrid, y si esto pasa
alld comp aqui, me plenso volver a Italia”.» (Martinez/Ga—
liego, 19859, 220-221)

Obviar aquestes dificultats suplementaries plante-—
Jades pel fet d'haver de traduir innovacions grafiques emer-
gides d'un determinat context de representacié a uns esque—
mes de representacidé diversos, vigents en un context dife-
rent, amb uns babits i unes funcionalitatse figuratives dife—
rents, no degué resultar gens facil. No hoe fou traduir-les
ni encara menys, de primer antuvi, comprendre-les, 1 per ai-
%0 les hibridacions en foren 1la conseqiiéncia més natural.

Tanmateix, tampuc ne van destacar artistes de prou fibra i
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de personalitat prou poderosa, gue faossin capacos de plegar
les resisténcies del medi i d'imposar solucions noves i pro-
postes realment transfarmadores, a despit 1 més enlla dels

condicionaments tipolégics o d'altra mena,

Els pintors autséctons, els forasters i les ianova-

cione

¥o van emergir artistes autdctons de prou fibra,
ni en van venir de forasters. Ja s'ha al.ludit en algun mo-
ment al gran nombre de mestres, de diversissimes procedeéen—
clies, que van treballar a Catalunya durant el Cinc-cents.
Aixd va afectar poec als resultats arquitecténics, que se si-—
piga actualment, i encara tingué alguns efectes, més que no
Pas en sclucions de fons, en les qualificacions decoratives
i1 en el disseny ocasional d'alguns detalls tipolégics -en
l'elaboracié plastica de les obertures o en l'aparicié de
finestres creuades, per exemple. En canvi, en pintura i es-
cultura la seva aportacisé fou fonamental, i només cal lamen—
tar que fossin tan pocs i amb una presancia tan efimera les
grans figures artistiques -els valors de «primera fila»- que
es van instal.lar al Principat: el pintor Aine Bru -o Enric
de Bru- i, sobretot, l'escultor Bartolomé Ordéfiez. La resta
<ampon un conjunt molt desigual, tant de qualitat com de
sensibllitzacié renaixentista, pere la seva incidéncia en el
conjunt de la produccié artistica del pais durant el segle
AVI, que apareix tan majoritaria en relacis a la dels mes—
tres autoéctons, en condiciond de manera decisiva 1'evolucis
i les caracteristiques.

Al llindar del segle XVI a Catalunya es cultivava
encara un realisme ingenu d'arrel flamenca, versis popula-—
ritzada i estereotipada de la pintura nordeuropea del darrer
Quatre-cents. La pintura delas Paisos Baixos hi tenia un pes
enorme, en primer 1lloc, per aquesta pervivéncia en els tal-
lers locals de maneres nérdiques ben sedimentades, pere cal-
dria afegir-hi també la impartacié abundant d'‘cbres i pro-—

ductes nérdics, documentada si més no per 1l'activitat de
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mercaders a Barcelona —com Joan Llop a finals del segle XV i
Francesc Serra en el primer terg deil XVI (cf Duram i Sanpe~
re, 1975 [1960], 208-300, 328-329)- i confirmada per les no-
ticies d'inventaris de 1'época i per les mateixes monstres
conservadaes. I, sobretot, caldria comptar amb la copiosa
preséncia de mestres nordeuropeus. Fou a través seu, preci-
sament, que els primers balbuceigs italianitzants es van in-
troduir a Catalunya.
Aquests no eren pas els Gnics pintaras de fora, i
a mesura que avancl el segle deixaran d'ésser el grup prin-
c¢ipal. Anirem trobant meridionals, italians, portuguesos,
castellans o d'altres contrades de la peninsula: en tot cas,
seran eenmpre forasters els artistes que wumonopolitzaran 1a
pintura al Principat i que, fins als primers passos del bar-—
roc, obtindran quasi tote els encarrecs millors i1 la majoria
dels modestos. Malgrat que no superaven nivelle mitjans de
discreta correccié -amb comptadissimes excepcions-— gracies a
aquests artesans la pintura cinccentista a Catalunya es po-
gué transformar amb els ecos successius dels renaixentismes
d'agcendéncia italiana, al ritme de la seva difusisé europea.
La penetracisd i la difusié dels diguemne estile-
mes renaixentistes tingué lloc gracies a les aportacions de
pintors forasters, doncs, i no pas al deévetllament dels au-
toctons. Cal notar, arran d'aquest fet, gue si bé els canvise
inicials no foren bruscos, les novetats italianitzante s'a~-
malgamaven des de les tradicions artistiques respectives
dels pintors estrangers, al marge de les locals. Aixi, 1a
incorporacié a l'art renaixentista suposa, d'una banda, una
completa fractura envers la tradicié pictérica catalana.
D'altra banda, es produi des de posicions mnlt diverses en-
tre si i continuament canviants, fing al punt que dificil-
ment podien congriar cap tendéncia i encara menys cap escola
amb perscnalitat i continuitat, unitaria i coherent.
"1 aixs malgrat que l'extraordinaria heterogeneitat
dels origens geografics 1 de la formacié artistica d'aquests

mestres, 1 que d'altres factors de renovacidé paral.lels -de
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la ocirculacié d'estampes a peces directament importadeg-—,
tendissin a2 acomodar~se i a ésser metabolitzats d'acord amb
els sistemes de ireball gremials, amb els parametres d‘'ava-
luvacid artesanals o amb la tipologia dels encarrecs, i fins
amb les més difuses expectatives 1 exigeéncies estetiques o
de gust que eren usuals a Catalunya,

No es pot parlar en cap moment de corrents egta-
tics comuns a les diverses arts, i ni tan écls al si d'unsa
mateixa branca artistica no es poden agrupar conjunts de
mestres o d'obres en funciéd dlestilemes o trets distintius
compartits. Hi hagué mestres més o menys sol.licitats i ca-
pagos -0 potser més <acaparadors» d'encarrecs: allé que Joan
Ainaud (19868, 73) anomena «primacia en la contractacié»-,
peré res més. Només podem referir-nos globalment a la pintu-—
ra del segle XVI a Catalunya en termes de conjunt eclectic i
dispers, d'agregacié de successives abres perscnals. HNo és
pas l'anica vegada que es pot constatar un fenomen aixi en
la histéria de l'art catala, perd potser mai com en el segle
XVI no es presenta amb un grau tan alt d'heterogeneitat i
dissociacis. I, en fi, com ja observavem, tampoc no sorgi
cap personalitat artistica de prou fust, capag d'ﬁssimilar i
de fer cristal.litzar, d'entre aquella munié d'estimuls tan
dispersos, cap sintesi robusta, cap obra que polaritzés un
corrent o que nmotivés seguidors i que aviés la reconstruccis
de l'esllanguida tradicié dels tallers autoctans.

El renaixentisme, aixfi, fou un model no solament
importat, siné importat i implantat per pintors forasters.
Alguns esforgos autéctons d'adaptacié al ilindar del Cinc-
cents, que responien més a la darrera activitat d'algun mes-
tre que als seus exordis, es van desfibrar i quedaren col-
gats en silenci, sense continuadors que al seu torn es fes-
sin sentir. Potser manca el relleu generaciocnal en els obra-
dors, o el %reball artistic esdevingué massa competitiu i
economicament poc compensat 1 els més ben dotats trobaren
més gratificants altres oficis, o bé els nous canvis van de-

sorientar o no van reeixir a estimular la iniciativa dels
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tanmateix nombrosos pintors lecals... En tot cas el seu
aterrament a les férmules rutinaries els redui a la llarga a
un paper residual 1 artisticament negligible, del qual se
salven molt pocs noms d'entre la llarga nomina de pintors
catalans documentats. Cal matisar de seguida afegint que la
pintura conservada -sobre la qual, per forga, hem de basar
les observacions~ és certament una infima part de la que es
produi, i que, a més, no sempre podem adscriure-la amb segu-—
retat a algun dels noms coneguts per noticies d'arxiu, Ara
bé, ni les informacions exhumades ni el to general de 1'obra
sobreviscuda no permeten sospitar el treball de cap pintor
autocton de nervi i d4d'empenta renovadora.

Donen aquesta impressié no solament tallers menuts
i dispersos com els que es limitaven a assortir les parré-—
quies 1 comarques rurals més «perifériques» del pais, sinéd
sobretot el nucli gue sembla tan fornit de Barcelona: 1a se-—
va obra queda diluida en l'artesanat més banal. La «primacia
en la contractacié» és sistemiticament per a l'obrader d'al-
gun artista foraster, menire que els pintors del «cap i ca-
sal» apareixen si un cas preccupats per delimitar el propi
ambit corporatiuv i per enrobustir-ne l'esperit proteccionis-
ta. Cal afegir, perd, per a moderar la possible aparia de 1a
situacié, que l'esmentat esfor¢ de delimitacis carparativa
mantfesta aspectes en certa manera renovadors, esvaits persd
en la mateixa linia de la difusis europea de renaixentismes,
i tambe que, almenys fins al darrer ter¢ del Cilnc-cents, bo-
na part dels carrecs de la Confraria de Sant Esteve dels
Freners -a la qual estigueren oficialment agregrats els pin-
tors fine al privilegli de 1596- eren occupats igualment per
artistes d'origen foraster (cf Madurell, 1944, 185-1i88).

«Privilegis 1 ordinacions» dels pintors

En efecte, a la vista dels documents del Llibre
dels privilegis i ordinacions del Col,legi de Fintors de
Barcelona {(cf Gudiol Cunil}l, 1608, 147-156, 207-214), sembla

evident que des dels inicis de la centuria emergeix una nova



~733-

consciéncia professional dels pintors, que els mou, primer,
a distingir—-se del grup variat d'artesans de la Confraria de
Sant Esteve on eren aplegats -reial privilegi del 30 de maig
de 1519-, i després a separar-ce'n formalment i a constitu-—
ir-se en confraria prépia sota l'advocacis de Sant Lluc —~pel
reial privilegi d*1ll d'octubre de 1596. No podriem deixar de
remarcar la significacié d'aquest fet, que reflecteix conne-
xions amb un estat d'opinié -o potser millor, amb una rei-
vindicacié o un desideratum generat per la nova consciéncia
dels wvalars de 1l'activitat artistica formulats des del
Quatre-cents italia i lentament pera progressivament difosos
durant el segle XVI entre els artistes suropeus.

S'ha insistit a bastament en la manca de suport
social d'aquestes idees a Catalunya ~principalment de part
de les é&lites més instruides del pais-, pers é&s pertinent
destacar gue els més directament afectats, els artistes, no
hi foren pas del tot impermeables. I potser seria enraonat
establir algun paral.lel entre 1'emergir d4d'aquesta nova
consciéncia del seu paper social d'«artistes» -i po només
d'vartesans»-, adquirit lentament en solitari i per a molts
tal vegada més pressentit que no pas explicitat, amb el seu
esforg també solitari, callat i opac, de transformacis dele
esquemes artistics -que mentrestant calia procurar-ce pel
pPropi compte i assimilar des d'una formacid aliena als plan-—
teigs teocrics. Som en una situacié en la qual cal prendre
acta d'aquestes primeres novetats, potser mintscules i enca-—
ra ingénuament formulades, perd també significatives d'una
etapa de la cultura o de la consciéncia artistica del Pais
en la gual els canvis s'han d'explorar i detectar quasi en
estat germinal -com a maxim-, tot just apuntats o suggerits.

En tot cas, la insisténcia a «desmarcar-se» de
l'heterageni aplec 4'uartesans» de la confraria dels Freners
i1 del seu patré Sant Esteve per a constituir-se en confraria
propia sota i'advocacié de Sant Llue, consumads en el privi-~
legi de 1596 peré Ja ben explicita en el de 1519, recorre a

distancia un procés simétric al que, a Italis, desemboca en
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la creacié de les primeres «académies» modernes —-de 1'«docca-
demia del Disegno» florentina de G. Vasari (1562) a la roma-
na de F. Zuccari (1593)-, i esdevindria una grollera confu-
sié assimilar~la a cap especial esnobisme hagiografic, a cap
capriciosa preferéncia de santoral sorgida de sobte entre
els piantors. La nova «devocid» dels pintors envers Sant Lluc
respon també aqui, com a Italia i com arreu d'Europa, a una
nova consciencia del propi treball: n'és un indici molt sig-
nificatiu -una metafora, un eufemisme © un simbol sdcio-
professicnal, si es vol. Aquesta consciéncila, agui, resta
circumscrita a l'estricte ambit artesa, depurant-lo sense
reeixir a superar-lo per desembocar a curt termini en forma-
cions wacadémiques» i de ocaracter «liberal» com en altres
indrets: aqui hi fou una experiéncia només embrionaria i su-
perficial, poc compartida per la resta dels sectors socials,
I al capdavall, doncs, frustrada, pere convé observar qua
també hi va apareéixer i que s'hi pot detectar.

Ara bé, no obstant aixsé, i a desgrat d'algun canvi
prou interessant en la terminologia i en les férmules d'a-
companyament del text -que referirem de passada més enda-
vant—, el privilegi de darreries del segle (1596) no altera-
va per a res el caracter basicament corporatiu, artesa, de
lfactivitat artistica, siné que més aviat el confirmava, tot
reforgant encara l'esperit habitualment proteccionista 1
tradicionalista de les legislacions gremials. #&s més, rati-
ficava un privilegi anterior, l'esmentat de 1519, adaptant-
ne la normativa a la nova situacid derivada de la creacié
formal de la confraria de Sant Liuc, especifica per als pin-
tors. Hotem, d'altra banda, que no poes articles de les «or-—
dinacions» de 1519 ratificades el 1596 ja provenien de nor-
matives més antigues i fonamentalment idéntiques, com les
establertes pels Consellers del municipi barceloni i aplica-
des durant el Quatre-cents. Es tractava sempre, en tots els
casos, de normes gque afectaven un Ambit territorial molt de-

limitat, bé que decisiu per raons sbvies: comprenia la ciu-
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tat de Barcelona 1 la seva rodalia, amb totes les poblacions
veines en un radi de deu llegiies.

la situacié dels pintors fora del «cap i casal»
degué discérrer per vies similars en els aspectes generals,
encara que el nombre substancialment menor de professionals
tal vegada no fes necessaria una reglamentacis andloga -fins
avul, almenys, no es coneix, i és upa altra de les nombroses
llacunes sobre la produccié artistica cinccentista que cal-
dria estudiar. En tot cas, les «Ordinations de Pintors ¥y
sculptors» aprovades pels consols de la ciutat de Perpinya
111 de Juny de 1630 =én del mmateix to i de contingut prac-
ticament idéntic que les de Barcelona. Igualment, instituei-
¥en la nova confraria sota l*'advocacié de Sant Llue, i també
ho fan a causa d'una segregaciéd gremial -~respecte als
argenters; la separacié es formalitza el 7 de desembre de
1620,

Els pintors de Perpinya -representats per Joan—An-
toni Marti i Guillem Andreu, els quals també actuaven en nom
de Jacint Rigau, TomAs Blat i Jaume Fuster- ‘tjuntament ab
los sculptors de dita vila, gqui son Honofre Sallas, Joseph
Parret y Hieronim Litteres», havien decidit de constituir
plegats ia nova confraria el 9 de desembre de 1629 «attesa
la annexitat, connexitat y dependencia qQue tenen entre six.
Perd els estatuts fixen ben clarament {cap. 9) el critert
que els escultors -que «son estats units Yy agregats ab dits
pintors, affi que millor y ab major comoditat pugan institu-
hir, sustentar, conservar y augmentar dita confrarian, i no
pas per cap vel.levtat teédrica 4'«unitat de les arts», cer-
tament— tenen un ofici diferent deals pintors, 1 per tant

també han de passar examens separats. En efecte,

aper quant los dits dos arts de pintors y sculptors, aixi
units per sustento de dita confraria, son en si, em la abra
de aquells, distincts y separats, y quiscu treballe y fagse
“ de son art y lo bu no se immiscuescha er la facultat del
altre, provehim per ¢o, etatuhim y ordenam que lo mestre que
sera examinat y fard offici de sculptor no puga fer offfci
de pintor, tenir ni prender en sa casa ningun jfove pintor;
y» per lo semblant, nipgun pintor puga fer offici de sculp-
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tor, tenir ni prender en sa casa ningun jove sculptor [...].
Puga empero lo mestre pintor o sculptor, si sera abil en
tots los dits dos arts y officis, examinar-se de aquells,
conjuncta o separadament, y usar de aquells; en lo qual cas

hage e sie obligat de pagar dos examens.» (Perpinya, «Archi-
ves des Pyrénées Orientales», sarie E, no class., Fonds des
Carporations [referéncia de Joan Boschl)

Les «ordinacions» de Perpinya, de 1630, fan pensar
que el caracter de les reglamentacions dels pintors en el
segle anterior s'acordava a unes pautes molt similars. Aqui
hem recollit les que podien il.lustrar les relacions entre
i'activitat pictérica i 1'escultérica, peréd la resta dels
capitols manté els mateixos criteris corporatius, els quals,
d‘altra banda, responen als de la mateixa tradicié protec-
cionista de 1'artesanat barceloni, gue comentarem tot sagult
amb més detall. En definitiva, dones, sembla que durant tot
el Cinc-cents l'activitat artistica ~pictérica— del pais fou
regulada d'acord amb «ordinacions» d'esperit artesa d‘ascen~
dencia medieval.

El reial privilegi concedit per Carles V als pin—
tors barcelonins el 30 de maig de 1519 conté un préleg jus-
tificatiu que, com el mateix articulat, reflecteix bé 1ia
continuitat dels interessos gremisls dels peticionaris -dels
“coensols» o representants corporatius dels pintors. No hi
obsten algunes incrustacions de rencvacié germinal en al
llenguatge. Per exemple, «l'art dels plntors» s'hi proclama
superior a la resta de les arts -pers 1'afirmacié resta ga—
nérica, sense argumentacions: no podem recollir-hi cap resss
explicit de les velles polémiques italianes sobre les «arts
mecaniques» 1 les «arts liberals», o sobre 1la «primacia de
les arts» 1 en concret de la pintura. Notem, a més, que
8'introdueix el terme «art» com a sindnin d'«oficin, i que
Ja en l'encapcalament liati del dacument es parlava ~com en
el text de Perpinya de 1630- 4d'vwartis seu offici Dictorum»

en comptes de limitar-se a la més tradicional expressié
d*«officin:
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#Cop sia manifest e molt cert que enire los arts lo
art dels Pintors escedasque e sla de meior agudesa e subtji-
litat que ningun dels altres seas comparacio e necessita de
orde per maior augment e be del dit art hoc encara de la co-
sa publica que com mnlts no bauent estat per lo temps degut
en apepdre dita art sens ninguna temor de deu ni dels saus
sancts se atreuexen enpintar Retaules, Cortines, Banderes
ganranons panons stendarts e moltes altres coses descendents
del art Per ¢o mwlt poderos Senyor e christianissim los con-
sols del dit art ab voluntat de tots los pintors humilment
supliquen sa alta magestat volerlos atorgar Privilegi ab ia
qual puxer redrecar e conseruyar aquell molt millor que fins
alsi, encaraque moltes ordinations tinguen e per molisanys
passats, enmpero vist que les demes se son abolides el art
sia moit mes augmentat ara de zou per millor dispondres e ab
malor cura e ansia treballen en ben debuxar e studiar los
que vuy son e per avant vindran donen e presenten a vaostira
altesa los capitols seguents supplicant aquella humilment
los vulla atorgary. (Gudiel Cunill, 1808, 149)

Era preocupacié central dels pintors mantenir 1la
vigéncia de les antigues «ordinacions»®» que cedien directa-—
ment al gremi la responsabilitat de la qualitat de les pin-
tures en circulacid, i indirectament el control ftprotecclio-
nista» tant de la produccié com del comerg de les obres, A
través dels seus representants, el gremi esdevenia l'unica
instancia competent per autoritzar 1'exercici Ple de la pro-
fessié de pintar, que aleshores comprenia tres brangues a
especialitats: la dels «retaulers» o pintura de retaules, la
dels dcortiners» o pintura de cortines i «draps de pinzelly,
i la dels «dauradars» o decoracis de talles, és a dir, des
d'estdtues i relleus o estructures de retaule a caixes de
nuvis o alire mnbiliari. Com en la recta dtoficis, els meca—
nismes de control s'establien basicament en dues fases: un
examen per accedir a la professis, 1 el wvist-i-plau per a
les manufactures acabades que es posaven a la venda.

L'examen, que habilitava per exercir l'oficli com a
mestre i per parar obrador o botiga, i per tant significava
alhora l'ingrés a la confraria o gremi, era egspecific 1 in-
dependent per a cada una de les tres especialitats de 1'afi-
ci, 1 solia representar per a 1‘'interessat la culminacis

d'uns quatre anys seguits d'aprenentatge en l'obrador d'al-
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gun mestre agremiat de la ciutat. Tanbé corxportava el paga-
ment d'una quota per als naturals del pais -del Principat de
Catalunya i dels comtats del Rossellds i de la Cerdanya—,
molt reduida, o a vegades franca, en el cas dels fills de
mestres inscrits i doblada en el cas dels naturals delgs ai-
tres regnes de la Corona catalano-aragonesa i dels foras-
ters.,

Com era habitual en les normes corporatives de
practicament arreu, els forasters, a despit que ja fossin
mestres en llurs respectius paisos —en el gremi corresponent
de llur ciutat d'origen-, si pretenien establir-se i treba-—
llar aqui havien de sotmetre's igualment a 1'examen: havien
d'ésser habilitats i d'inscriure's a la corporacié dels pin-
tors locals. També la qualitat de les manufactures acabades
que es posaven als «Encants» o venda piblica havia d'ésser
reconeguda pels dcénsols» © representants del gremi, els
quals podien auvtoritzar-ne el comerg o no. La qualitat de
les obres d'encarrec, realitzades d'acord amb cantractes
privats, ja es considerava garantida per les «visures» fi-
nals, els peritatges amb intervencis d'experts nomenats per
cadascuna de 1les parts contractants -pers el gremi tenia
competéncies en casos de conflicte.

Mitjancant el doble mecanisme de control esmentat,
sobre els nivells de domini de 1'ofici acreditat pels futurs
pintors i saobre els nivells de qualitat dels productes aca-
bats, el greml disposava, en teoria, d'una formidable forga
i capacitat d'intervencié professional. Podia establir i
exigir uns determinats estandarde de qualitat, invocant tant
els interessos generals com el mateix prestigi public de la
professié, perd simultaniament podia condicionar i afavorir
~conscientment o no-, amb la seva particular avaluacié de
les persones i de l'exercici concret de 1la pintura, el des-
intereés per les innovacions, les tendéncies al conservadu-
risme i, sobretot, a la mediocritat. Ara b&, no degué ésser
infregiiant esquivar aquests dos controls gremials de Barce-

lona, ni la corporacié degué estar sempre en condicions de
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pledejar tots els transgressora, ja qué, sense conptar elsas
recursos 1 resclucions conservats en la documentacis conegu-~
da, no semblen mera retérica les practiques descrites i la-
mentades en el mateix text del privilegi; d'altra banda, es
una constant dels «privilegis i ordinacions» la insisteéncia
a reclamar aquests dos punts basics -també apareizen en el
document de Perpinyd referit abans—, i potser hauria resul-
tat innecessaria si l1'autoritat o la capacitat de caontrol

deli gremi s‘hagués pogut imposar absolutament i amb més con-—
tundéncia per si sola,

Fos com fos, els dos primers capitols del document
de 1519 incidien a reactualitzar ele dos grans instruments
carporatius dels pintors del «cap i casaly. Pal seu interés

val la pena de referir-lus In extensu, tot respectant-ne el
llenguatge:

«1.{...1 que no sie ningu guos empendre de pintar al-
gun retaule o retaules gran o xich deu legues prop la Ciutat
de Barceluona si donchs tal ho tals pirtors primer po sien
estats examinats per los Conseles e Clavaris ab los ajuns, Ja
antiguament en altres ordinacions es mentionat e praticat e
sera molt poderos Senyor servirne nostre Sor e la sua Yerge
mare ¢ los sancts de paradis per quant ses seguit es segueix
de cada dia que molts presumptucsos e molt Ignorants en pre-
dit art no bauwent gens studlat e altres sens acabar ni hauer
acabat lo temps promes ab ius mestres se atrevexen pus saben
algunsraetaules fora de Ciutat fugen hoc encara emprenen tals
obres les guals destruexen e gasten en gran dany dels que
tals obres fan fer. Hoc encara a deshonrra de Deu y de tots
los Sants que en lloch de pintar una samctsa pe fan altra,
Pos son fara de Barcelona fahent compte gue los qua tals
obres fan fer poch entenen en la art de la FPintura e en loc
de be aparellar e de posar or fi posen or partit e rubins
colors que dins sinch o sis anys es tot destrubit e ara molt
poch ha ses seguit que las de linas [Llinars del Vallés] ha-
uien fet fer un retaule e hauia costat entrs fusta Y pintura
cerca de Cent lliuvres les quals de acaptes e de algunes de-
xes hauien pagades, lo qual retaule per no esser pintat per
persones espertes em dit art ses del tot preterit e despin-
tat de que se ha seguit dany als de llinas qui ara de nou lo
fan fer assi en Barcelona pera un altre piator de que paguen
cent y deu lliures, de modo que quiscuna dia se fan mi] des-
ordens dele quals es¢ cosa justa y sia prouehit per esquivar
tals mals & per fer exercitar tots los que de tal art uslen
viure e diboxaran & mirar se haan cada qual que millor pora
fer e sera poblada la Ciutat de molis altres pintors en lo-
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bhor de deu boc encara de tota la terra, cozm la pintura ben
feta aporta deuociu a la gent e la mal feta al contrari e
losqui tals obras faran fer seran seruits y contents ¥ no
eoganats. «

vMes humilment supliguen a2 sa alta magestat com los
Retaules e Cortines tingan los examens distinchs ¢0 es lo
Retauler a de fer un retaulet e lo cortiner unas cortina se—
gons en altres ordinations ells largament tenen volen e de-
mapan de nou los vulla consentir y atorgar que quailsevol
retauler que voldra fer cortines sia tingut exsmiparse de
cortiner jfuxta forma de les ordinations en llur libre tocs-
des pagant no mes de un examen. K lo cortiner se voldra exa-
minar de Retauler sia obligat seruar 1o matex orde a fi que
no sia preiudicat nipgu e los que no voldran ho no sabrag
examinarse de Retauler e de Cortiner que cada qual visca del
que serga examinat e trobat habil e suficlent, los que no
sabran fer retaules ne cortines que no puxen rer mes del que
sabran e seran truobats experts, com se seguex cada dia que
alguns se examiner per dauradors e no saben pes e volen em
pendrer en retaules cortines axi be com los matexos Retaules
¢ cortines en gran uergomya de tots los Pintors e dany dels
qui tals coses fan fer e que lgs qul se examinan per retau-
les e Cortines totes quantes coses son decernents e conser-
nents puixen fer & facen, ¢ axi molt paoderos Senyor tots de-

boxaran e estudiaran e en poch temps los dolents treballaran
en esser bons. #

#2. Hes humilment supliquem a Vostra Magestat que com
en altres ordinations dels pintors tinguen que no gosen ne
poden traure cortines o drapallet a drapallets alguns ho al-
gY als encants sens regoneixement dels Copsols per lleuar
moltes maldats ques ferem que de draps podrits eren los en-
canis plens en grap dany dels Poblats, que aximateix man sia
seruat lo orde que ningun retaule de fusta gram o xick no
gosen ni presumesquen traure als Fncants sems licencia dels
consols a ff que mult millor se miren em fer tals obres o
pbra sots lo ban en dites ordinations contengut co es vint
sous e axl sera seruada egualtat entre los Pintors gque pres
los cortines noy poden traure cortines ne los Retawlers Re-
laules alguns sens gque primer per los sobredits Consols no
sien vists e reconeguts si seran ben aparellats e ben aca-
bats e tois se miraran en fer be lo que bauran de fer e no
seran fraudats ne enganats los compradors,» {ikid,, 149-150)

La resta dels set capitols de les «ordinacions» de
1519 completen el tema de l'examen per als futurs Pintors
(capitol 5), 1 se centren de forma molt especial en un ter-
cer punt la importancia del qual ja desctacavem al principi:

la voluntat de distingir-se «dels ferrers sabaters e tots
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loa aitres» grupe d'oficis aplegats en el gremi de Sant Es-—
teve dels «freners» -0 guarnicioners de cavalleries-, 1 1a
intencié de formar en un préxim futur una confraria especi-—
fica sota la invocacié de Sant Lluc (capitols 3, 4, 6 i 7).
A propdsit de l'examen, consignem la duplicitat dels exerci-
¢is concretats -per als «retaulers» i per als tcortinersy;
s'ometen els equivalents per als «dauradors»-, amb l*apartat
que pretenia combatre irregularitats tan arcanes i poc ari-

ginals com el nepotisme i els favoritismes:

“5. [...] que no sia licit pe permes als conmsols que
vuy son ne perauvant seran gosen ni presumesquen per amistat
pareniesch algu passen en lo examen sino amb pedi de Jura-
went los examinails e los que seran aptes seruada la ordina-
cio ¢o es que lo Retauler ba de fer vna historia dels Goigs
una de la passio a coneguda dels cansols ben aparellada e
ben davrada e ben acabada. B lo Cortinmer vma cortina ab dos
Imatges de home e de dona ab diuerses obres e animals e oS-
sells axi com en les altres ordinations largament es mentig-
nat e que als que voldran examinar nols sia dopat mes de dps
mesos de temps per fer dit examen e que no halen ne sien
tenguts pagar més avant de trenta sous partits em la forma
que en altres ordinations es mencionat, ¢o es viat sous per
los Consols e dev sous per los clavaris per llurs treballs e
per si penys voldran 2 llur bona comeguda.» (ibid., 151>

Bl mateix rigor de l'examen ja els distingira dels
altres artesans 1 forgats confrares seus, els guals sense
aquest requisit tindran vedada la practica de 1'ofici de
pintar a despit de pertanyer al seu gremi/confraria:

«¢. {...} los que no son ne serarn examirats palesament
0 amagada no gosen ne presumescan pintar Retavles ne corti-
ags pe caretes, ciris, Banderes, ganfanoms estendarts, Ban-
deres de Confraries axi be per tromwpetes com per gqualsevol
altres, cofrens mig cofrens ne altres qualseuol coses con-
cernents e decendents del art de la Pintura com dels ferrers
sabaters e tots los altres, so es guada qual per son priui-
legl e seruada igualtat entre tots np feta cortesia a ningu
a pepa de x llivres sous [...1.» {ibid., 151

Un distanciament simbélic, igualment significatiu,
rebla la divisié de «continguts» professionals (capitol 3):

el Sant protector que els pintors hauran d'invocar i cele-
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brar d'ara endavant sera Sant Lluc, també diferent del de
«tots los altres»s artesans, Sant Esteve. «Lo dia de ganct
lluch» és dia de festa, i «ningun pintor no 80S obrir porta
ne fer fahena [...) sots ban o pena de sinch sous», Encara
mes, és l'«danic» dia que els professionals de 1ia Pintura com
a tals hauran de tenir per festiu: «tots los que vihuen de
pintar e vsen de pintura sien en lo matex Capitol entesos
s0lg en fer festa lo dia de Sant Luch e pagar un sou per les
despeses que faran lo dit dia per solemnisar la festa» ~-o
8ia, «per fer dir una missa e solemne offici e sermn en
aquella iglesia o capella que los Consols elegiran a llur
bona coneguda», i encara per determinar. Esdevé tan defini-
tiva, la diversitat de Sant patré, que malgrat que la divi-
sié del gremli no s'hagi consumat formalment, de fet Jja es
déna per descomptada, fins al punt d'anunciar la fundacié
d'una confraria propia en el mateix capitol 3: “que si en
esdeuenidor voldran fer confraria que la puxen fery». Conse-
quentment, es disposa (capitol 6) que «no obstant ia ordina-—
¢ié al contrari (...} la electioc dels consols del dit art
dels Pintors se faca la vigilia de la festa de Sant luch que
es festa de dits pintors».

Mentrestant, eals pintors tindran 1llibertat per
atenir-se a normes prépies -pactades amb els seus propis
cénsols en assemblees particulars tingudes en locals inde-
pendents, i de les guals hauran de respondre directament a
l'oficial reial—-, en comptes de restar vinculats en tot a la
normativa general o dependre de leg assemblees i Jerarquies
de la canfraria de Sant Esteve dels Freners, fine i tot per
a tractar amb els drgans de govern reial: «E que les ordina-
cions per los consols ab desliberacic fetes de tots los Pin-
tors © per la maior part de aquells sien tingudes e seruades
s0ts los bans per dits consols imposate» (capitol 3, i 4que
sia licit e permes aiustarse e tenir Consells tots los que
veen de dita art de Pintor em los llochs los aparra per
tractar de coses tocants a dit art de pintor ab ilicencia e

interventio de official Real, & que =i los Consclis en qual-
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sevol temps hauran menester ningun official per exacutar
ningunes perscnes contra fahents al present Priuilegi e Dr-
dinations del dit art que requests sian haian executar sens
altra prouisio ne licentia obtinguda de qualseugl official
ho perscna e perscones los tals coﬁtrafahents» (cf 1ibid.,
150-151>.

El «privilegi» d'll d'octubre de 1596, concedit
per Felip II essent lloctinent el duc de Magueda Bernardino
de Cardenas, ratificava i adaptava en els seus onze capitols
el text de 1519, sense variar-ne substancialment 1'esperit
nl el contingut, que en la concepcis de la Pintura es manté
en els mateixos esquemes corporatius i1 artesans tradicio-
nals. Amb tot, al marge dels detalls de simple actualitzacis
—que de passada també seria oporti de registrar-, cal deasta-
car—-ne alguns aspectes d'especial interés. En primer lleoc,
el préleg, que resulta un fragment de «literatura artisticay
tanmateix molt poc original de conceptes —sobretot si consi-
derem la copicsa i sdlida tractadistica italiana ja acumula-
da en aquestes dates i considerablement difosa-, pers en
¢anvi d4nic i sense antecedents a Catalunya, que se sapiga.
Un opuscle manuscrit de 1593 conservat a 1a Biblioteca de la
Universitat de Barcelona (Josep Roca, De laudibus bicturae.
Urationes discipulorum Petri lIoannis Nunnesci), és un mer
exercicl académic de retdrica, sense cap «doctrina» ni cap
idea d'interés relacionable amb alguna «teoria» de la pintu-
ra (refereéncia de Bonaventura Bassegoda i Hugasel.

El proleg del «privilegi» de 1596 conté una laus,
amb especificacié de wvalors i atribucions de 1a pintura,
d'un «renaixentisme» encara insslit aqui. La transcrivim in
extensuy a despit del seu aspecte estereotipat, de la imme-
diata reconduccié «religicsa» de les funcions de la pintura,
i de l'evident contradicecié amb la normativa tan Poc «libe—
Tal» que segueix, perqueé tambés aixb-resulta significatiu. ss
a dir, la d«modernitat» hi queda reduida a un vernis verbal,
resta una simple «férmula® nova, que no respon a cap canvi

real de mentalitat ni tampoc no el suscita:
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wCom la antiquissima art de la pintura en sa gran no-
tlesa y nobilissima en sa gran antiquitat sia subtilissima
imitadora de la naturalesa, destrissims representadora de
les coses humanes y visibles y curiasissima Inuestigadora de
les divines e ipuisibles. Ax1 fonch per los antichs scrip-
iors celebrada, per los imvictes monarcas estimada y per lpo
vniversal vulgo admirable reputada y absque per raho del
vvlgo se diga libre dels lgnorants perc per los sauls as de
tanta doctrina y subtilesa y requarex tant ingeni y Intelli-
gepcia que ab molta gran raho com ba Harpes famosissims fo-
ren per ella celebrats lo subtil Apelles, lo docte Zeusis, y
altres molts pintors, los quals effectes se venan y mostren
er dit art mes clarawment en nostres temps en los guals gran
part de la intelligencia de la Religio y doctrina christiana
es epsefiada per medi de la pintura, la qual ab les imatges
de les Istories y figures de christo y dels sants la Iglesia
de Deu notablement exhortira y a devocio provoca, y per dita
raho fonch en la Iglesia lo us de les Imatges ab notables
exemples y miracles coofirmat en la sacro concili niceno se-
goa tots los Emperadors Constantino y Hyreme sa mare a Imi-
tacio dels quals lo inviciissim Emperador Carlos quint iun-
tament ab la Reyna dona Joana samara de felice recordacis,
{...] ab son FPrivilegi datum en Barcelona a trenta de Xaig
mil sinch cents denov [...] concedi als Pintors de la pre-
sent Ciutat [...] Privilegis molt favarables y Com Exm. Sr.
vuy estiguen en la present Ciutat de Barceloma molts pintors
de habilitat notable y dita art es mol frequeatada Perco y
perque tant prebeminent art no sia er vilipendl tinguda y
log dits pintors y los successors en dita art sien convidats
ex estudiar y vaien bepremirats er ses obres [...]»n. {(Gudiol
Cuniil, 1908, 148)

El préleg conclou amb un resum del contingut de
les wordinacionsg» de 1519, ja examinades abans, seguit de la
transéripcié integra del seu text i del de 1l'aprovacid re-
ial, amb la s=iplica que ara sigui novament canfirmat. Des—
prés, es consignen les onze capitulacicné del nou «privile—
gi» de 1596, amb la corresponent férmula de concessis reial
signada pel duc de Maqueda,

El primer capitol planteja ja, de primer antuvi,
la segregacié definitiva i ofiecial del grup dels pintors,
que abandonen la corporacié de Sant Esteve dels Freners per
tal de constituir-se formalment en confraria prépia -la de
Sant Lluc, prevista i «preparadar des de 1519, com e'ha
vist. Aixi, «Ab lo present concedirlos Priuvilegi y eregir y

fundarlos confraria sots inuocacio del gloriés sanct Luch ab
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loe matexos Priuilegis y prerrogatives que tenen altres con-
fraries en la present Ciutat». L'objectiu 1 els criteris
dels pintors en separar-se de l'antic gremi dels Freners no
eren pas radicals ni «moderns», en el sentit que no prete-
nien pas qliestionar la prdpia integracié en un marc profes-
sional «artesan.

En realitat els pintors no plantejaven cap critica
de fons al sistema, no maldaven pas per alliberar-se del
«mecanic» control corporatiu a fi d'esdevenir «liberalsy»
d'acord amb la proclamada «noblesas del seu art -tal vegada
confluint en «academies», una sortida que a Italia s'anava
imposant entre els «artistes» ja temancipats» del régim ar-
tesa—, siné que es limitaven a una petita carreccié, clari-
ficadora i funcianal, del matelix sistema: a constituir un
gremi per a pintors sols, homogeni i per tant nés eficag. Es
comprén, aleshores, que immediatament es pretengués aconse-
guir per a la flamant corporacié idéntiques concessions que
“en altres confraries es acostumat»: que els pintore es pre-
ccupin per ésser equiparats als demés grups d'artesans, que
per aquest motiu demanin també, per exemple, poder «aiustar-
Se y tenir consell per coses tocant a sa art tantes quantes
vegades voldran perpetuament», ara «sens assistencia de of-
ficial Real» <(capitol 3>, o que reclamin, en fi ~com ja era
de rigor, d‘altra banda-, que la constitucid de la nova con-
fraria amb les seves «ardinacions» sigui poblicament procla-
mada, «perque ningun puga ignorantia allegar ni a dites co—
seg contrauenir» (capitol 11>,

Ja s'ha indicat que el nou privilegl no varia sen-
siblement les pautes generals ni l'esperit del de 1519 —tam—
bé similar al de Perpinya de 1630, com haviem remarcat. En
moltes ocasions es limitaA a actualitzar-lo o a corregir-la,
com en el cas de les quotes per a la confraria i la festa de
Sant Llu?, que passaven 4'un sou anual a guatre sous i qua-
tre diners «per lo que vuy los viures son mes cars ¥y las
charitats de la Iglesia se donar maiors ques dauan en lo

temps de dit privilegin {(capitol 2). 0O com les quotes dels
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examens, que de trenta sous wvan passar a tres lliures, tot
mantenint la mateixa proporcid per als «fills de mestres
examinats» -—trenta sous- i per als «forasters no cathalansy
-sig lliures (capitol 4). Amb tot, es preveien tractes espe-
cials de moderacié i comprensié per aguell que dsera tant
pobre que no tindra com poder pagar los gastos de dit exa—
men» {(capitol 7>. En d'altres casns es van reforgcar i endu-
rir les nmesures de control corporatiu. Per'exemple, sabre

les manufactures posades a la venda pablica:

«5. [...] perque vuy en dia se trauhen vepals moltes
teles pintades y altres pintures tant en les teles ¥ altres
materials com en la obra Ffalsificades perco {...] supliquen
[...] ampiliar aquella paraula en los encants que se entenga
en gualsevol alira part o lloch de la present Ciutat y dev
llegues prop de aquella, axi que ni en los encants ni fora
de aquells pugan los poblats en dita Civtat y circumueins de
aguella a deu llegues al rededor esser enganmyats, donant 1i-
centia de poder rompre les tals pintures falssificades si
seran de coses bumanes y les Coses diuines aportades als Pa-
res Inquisidors pera que las rompan y axi los que vindran a

comprar teles ho altires obres pintades decebuts y enganyats
no seran. » (ibid., 183)

0 també sobre 1'habilitat i preparacié que havien
d'acreditar els aspirants a pintor mitjangant el periode
d'aprenentatge i 1'examen preceptius (capitol 6). L'aprenen—
tatge, «ans de poderse examinar», augmentava a cinc anys se-—
guits «ab mestre examinat». I en el cas del Pintor foraster
que <«ja habil wvindra», li era dispensat el temps d'aprenent
pers no pas l'examen: s'hi havia de sotmetre i demostrar que
realment era expert, altrament s'atindria a una penalitzacio
contundent, de renovada duresa: tencorrega en pena de deu
lliures per quiscuna vegada que sera trobat hauer pintat
sens licentia y examen de dita confraria y les pintures sien
rompudes si seran de coses humanes y si seran de coses diui-
nes sien portades als Pares Inquisidors pera que sien rompu-
des» (ibid., 154).

Ara bé, a més d'aix’d en el document de 1596 desta-

guéen dos altres elements nous 1 de considerable interes, que
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no podem deixar d4dfassenyalar com a conclusid del present
epigraf. En primer 1loc, una «ordinacié» a propssit de la
tpuresa de sang» dels pintars que en aquest context féra
molt estranya si neo refleectis tan puntualment e}l peculiar
clima politico-religiés, obsessiu i feixue, que caracteritza
els darrers anys del regnat de Felip II. Remarquem gue ul-
trapassa sensiblement les estrictes seqieles o exigéncies
religioses derivades del moviment contrareformista o post-
tridenti, tant les relatives a aspectes concrets de les
obres -aixi, el «decorum— com a consideracions de caracter
global ~aixi, la subordinacié o finalitzacis ¥ideolégica» de
l'activitat artistica—-, d'altra banda Prou presants en el
matelx document: recordem les al.lusions als «Pares Inquisi-
dors» com a encarregats d'ofici de la destruccis de les pin-
tures il.legals amb temadtica religiosa, o =i més no 1'orien-
tacié quasi exclusivament religiosa que prenia la laus ja
consignada més amunt. L'«ordinacié» en qiiestis, en canvi,
sembla transcendir la simple ortodéxia catdlica i més aviat
apareix impregnada de l'enderiament personal del rei Felip
11 -progressiu des de 1568- per & tancar i #depurar» els
seus regnes, per tal de preservar-los religiosament 1 poli-

ticament homogenis a qualsevol cost:

«8. Item Per lo que al principi es dit qua la art de
la pintura es de grandissima importancia per ensenyar als
Ignorants en demes en coses de la doctrina y fe christiana ¥
se balen vist is veien cada dia pintures molt enormes fetes
per Infels inimichs de nostra santa fe cathalica. Per co
dits Pintors supplican a Vostra Excelencia sia de son Real
servey manar statuhir y ordenar que ningi sia admwes al exa-
men de dit art de pintor que primer no haia donada informa-
cio y proua bastant y auctentica com no es hereige Jubeu
morc o saraci, ni infel ni deualla de linatge de tal gent
per part de pare ni per part de mare ni per part de sos auvis
paternals ho maternals com en semblant y modo no tant neces—
sar! o tenen en la present Ciutat los arts dels Droguers,
Apoteckaris, notaris, Candelers de cera y altres.» {(ibid.,
154)

En segon lloc, assenyalem la nova reorganitzacis
interna de les especialitats de 1'ofiei de pintor {(capitols
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2 i 10>, les quals, com ja observavem en les «ordinacionsy
de 1519, comportaven examens especifics, E1 1596 s'adopten
novament correccions en la distribucis, esdevinguda obsole~
ta, de les activitats pictériques, per tal d'adaptar-les mi-—
1lor a les necessitats i a les oscil.lacions del mercat ar—
tistic coetani -sempre dintre el marc de i'organitzacisd ar-
tesana del treball i des de concepcions corporatives. La di—
visié de la practica de la pintura en diferents grups es
continua establint d'acord amb afinitats tecniques, i, 3b-
viament, s'exigeix per a cada branca o #especialitat» 1'ha-—
bilitat teécnica corresponent. El 1596 ha desaparegut 1la
branca dels «cortiners», segurament absorbida en 1la dels
#retaulers» malgrat que en el text dels capitols tampoc no
es parla de retaules, siné només de «Pintura plana, GO es en
taulons teles pells...». A la «Pintura plana» cal afegir la
Ja coneguda dels «dauradors i estofadors», i apareix una

agrupacié nova, la dels «pintors de vidrieres». Cadascuna de

les tres activitats haurd de comportar un examen especific:

«9. I,..] si algu se voldra examinar y no haura apres
£ino de pintar y en dita habilitat sera examinat, que aquell
tal per molta habilitat que tinga en lo pintar no gose ni 11
sia licit fer feyna de dauradura al estofadura ni emprendre-
la afer si ja tawbe no se examina de estafadura ¥ dauradura,
per ser entresl la estofadura y dauradura differents de la
pintura y per lo semblant lo que se examinara de estofadura
¥ davradura tant solamenmt no gose ni 11 sia licit empendrer
a fer ni faga ninguna feyna de Pintura plana, ¢o es em tau-
lons teles pells pe altres coses concernents del art de la
pintura, sots pena per lo contrafahent a la dita y present
ordinacio de deu lliures per quiscuna vegada que sera fet lo
contrari y de perdrer la dita feyna haurd feta {...).«

»i0. [...] ningun pintor de Vidrieres gose ni pugue
exercitar son art dins la present Ciutat nl dew llegues prop
de aquella que primer no sia examinat en lo examern del quai
sia mapat opbseruar tot ¢o que en los examens deis altres
Pintors es ordenat tant en los salaris com altrament, lo
qual examen haia de esser de algupa Imatge pintada en vn bo
mits trossos de vidre y que la haia de recoure y posar en
ploms a coneguda de mestres y lo que sera examinat ep dit
art de pintar Vidrieras o fer vidrieras Blancas no puguen
vsar de alira pintura nil dauradura sots la pena damunt Impo-
sada si ja er dites habllitats també no estava examinat.»
(ibid., 154-155
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Les «ordinacions» cinccentistes, tant de 1519 com
de 1598, suposen encara un reforg suplementari dels mecanis—
mes corporatius tradicionals sobre la produccisé artistica,
no ocbstant les saltuaries incrustacions de formules 41 de
termes d’'adscripcié diguem—ne renaixentista. Les correceions
ne afecten mai el fons essencialment artesa i d'ascendéncia
madieval del marc de treball del pintor, siné que més aviat
bi conflueixen i en definitiva, com déiem, 1'enrobusteixen.
A comparacié, els indicis de «novetats» —que no hem deixat
de remarcar, tanmateix- esdevenen un lleu i superficial ver-—
nis «modern», umn esfor¢ tot just embrionari 4 confias, sense
continuitat, que es desfibra i marfon en un medi decidida-
ment «advers». Resta el pes del sistema d'aprenentatge i
d'accés a la professisé, el poderés control sobre el comerg i
la difusié de les obres, la implacable fonamentacis i divi-
sié del treball artistic segons criteris d'habilitat técnica
0 de domini dels processos teécnics...

ks evident gue el control gremial comportava també
nombrosos aspectes positius: que presentava no pocs avantat-
ges en relacisé a mantenir certs estandards de qualitat o be
a garantir un minim nivell mig de correccié en les manufac—
turegs, com palesa si més no el cicle de la Pintura goética,
en conjunt tan brillant. Pers sembla aixi mateix evident que
la pefvivéncia del marc corporatiu establia una dinamica ba-
sada en «raons del mercat» en comptes de les «raons de
l'art», precisament en una &poca de profundes transforma-
clons en el paradigma estétiec -inclesa la incorporacié de
valors tedérics. I en comptes de promoure o estimular la re-
cerca i la creativitat, els nmecanismes de 1'arganitzacid
gremial afavorien les tendéncies al conservadurisme, a la
repeticié dels recursos artistics, a la rutina i a la medio-
critat: a un tipus de treball competitiu, expeditiu i indus-
trialitzat. En comptes de potenciar els complexos valore de

fons, expansius 1 polivalents, de 1'4«universaln disegno o

#disseny/dibuix», s'emfasitzava el domini macanice, restrin-—
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git 1 exclusiu, dtuns procediments técnics uparticulars». En
comptes de desvetllar inquietuds c¢ap a les noves idees de 1la
fonamentacié cientifica i tesdrica, ancorava les arts en 1a
petita seguretat de les estrictes habilitatse manuals...

Elg artistes millors, les perscnalitats artisti-
ques de gran tremp, podien sostreure's igualment als condi-
clonaments més negatius d'aquest régim -com ha passat sem—
pre—-, perc aixd no era facil ni comode rer a la majoria, i
de fet durant el Cinc-cents no sorgi cap pintor que deixés
una empremta profunda en l'ambient de les arts catalanes:
van prevaler les mediocritats. El mateix abas —-i no Pas un
simple recurs, només- de gravats d'artistes nordeuropeus i
italians per part dels nostres pintors, per tal 4d'animar els
Seus personatges i1 de poblar les seves distoriesy amb algun
toc de variada imaginacié, és un indici mée de la medioeri-
tat i pobresa d'estimuls creadors que presidia i impregnava
el marc corporatiu del pais durant el segle XVI.

Perque es tractava d'un as dels gravats copiosis—
sim i sistematic, que la majoria de vegades no mirava 4'ob-
tenir simples «motius d'inspiracién -com sovint es pretén
Justificar, per compassiva disculpa- siné que es resolia emn
cales i «transcripcicns literals» de figures o d'enteres
composiclions, quan no s'aplicava a veritables ¢muntatges de
cltacions», incorporades sense cap prévia transformacié
“creativar. Podriem constatar gue fou un recurs genaralitzat
en la pintura d'altres indrets europeus, també, persé aixs ng
‘treuria 1'oportunitat d'assenyalar-lo aqui. No és pas 1la
primera vegada que hi al.ludim en el present treball, i més
endavant caldra insistir encara en el fenomen, ampliament
documentat i que ja detectad Diego Angulo (1944a i 1944b) en
alguns pintors cinccentistes catalans -recentment Ana Avila
(1983), entre d'altres, n'ha augmentat les evidéncies.

L’adduim també ara tan sols com un exemple puntual
de les practiques expeditives i facils que un sistema de
treball artistic artesanalitzat feia quasi inevitables, i
sense prejudici de la part de responsabilitat que pogués
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pertocar als clients. L'aneécdota recollida per Jusepe Marti-
nez a Discursos practicables del nobilisimo arte de la pin-
tura, recordada abans, caricaturitza una situacld de Sara-
gossa en el segle XVII que es podria traslladar perfectament
& la Barcelona del segle XVI: els encarrecs de rintura tambeé
es podien reduir a una representacis «assegurada», i aixi
«muchos de los que le pedian cuadros le daban unas estampi-
llas de Flandes de simples autores, que las metiera en obra
conforme se las pedian [...]; lo mhis es para monjas Yy frai-
les, y para oratorios de personas devotas que los gquleren
asi» (Martinez/Gallego, 1950, 221). %8s evident que plovia
sabre mullat, i en tot cas molts pintors basaven el seu tre-—
ball en repertoris d'estampes i gravats, bho reclamessin o no
els seus clients.

Ho podem estendre'ns més a examinar altra documen—
tacis sobre el tema corporatiu: considerenm que la referida
fins aqui cobreix a bastament el propésit inicial d'aquestes
pagines d'esbossar el context de relaclons de treball en que
22 movien els artistes del Cinc-cents catala, en particular
els pintors. Per a infarmacié documental complementaria, re-
matem a la resta de textos publicats per Josep Gudiol Cunill
{1908, 212-213)>. Afegim tan sols, per acabar, gue fins a
partir de 1650 els pintors na quedarien constituits en «Col-
legi», sense els antics companys «artesans» -els «dauradors»
1 els «pintors de vidrieres»—-, i en consegié&ncia no veurien
cficialment reconeguda la seva professis com un «art libe-
ralr» i no simplement «mecanicr. Peré el reconeizement «reals

del seu estatus no es produiria fins molt més tard.

2.3. El pablic

Tota descripcié racnable d'un ambient artistic, a
désgrat que com en el cas present prengul la forma sumaria
d'un esbés, hauria de considerar un tercer factor, el puablic
de les obres d'art per afegir % enllagar amb els dos ja con

templats fins aqui -els clients 1 els artistes. Un puablic
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sovint no identificable amb el client easdeve i'objectiu fi-
nal de moltes produccions artistiques: les afecta en la me-
Sura en qué se 11 han d'acomodar, si pretenen fer-se-1i ac-
cessibles i dcomprensibles». Per aixé, donecs, caldria poder
establir amb una certa aproximscis les possibles tipologies
d'aguest piblic en el Cinc-cents catala, la seva formacis,
el blaix dels «missatges» que 1i sén adregats, les orienta-
cions del seu gust, e=ls séus habits o expactatives visuals,
etc.

El més important dels aspectes connactats amb el
piblic, perd no pas l'unic, féra potser el contingut en la
vetusta expressis de «Biblia pPauperum:, tan antiga i cong-
tant, que en el curs del segle XVI tingué un rencvat plante-
Jament -atiat amb crispada viruléncia arran de les lluites
religioses de 1'epoca. La laus de 1596 recocllida uns fulls
enrere reconeixia clarament que la pintura «per los sauis es
de tanta doctrina y subtilesa ¥y requerex tant ingeni vy
Intelligencian, ara bé, al costat d'aixé, i amb més émfasi,
consignava les tipiques preocupacions posttridentines: que
“per raho del wvulgo f[la pintural se diga libre dels Igno-
rants», ja que els seus ueffectes se veuen v mostren en dit
art mes clarament en nostres temps en los quals gran part de
la intelligencia de la Religio y doctrina christiana es en-
sefiada per medi de la pintura, la qual ab les imatges de les
Istories y figures de christo y dels saants la Iglesia de Deu
notablement exhortra y a devocio provaca».

El tema de la incidéncia -si més no tpagsivanr— del
public no comitent en la configuracid d'un conspicu gector
de les arts cinccentistes a Catalunya presenta altres ves-
sants, naturalment: ja hem apuntat el del gust o les «prefe-—
réncles estétiques» d'un public hipotetie, 1 podriem pregun-—
tar-nos també pele seus «habits visuals», lligats a la seva
capacitat de «lectura» d'esquemes grafics, per exemple. En
tot cas, avancem de seguida que, llevat de 1l'ultima giiestis
—~els aspectes generals de la qual s‘han tractat en la prime-

ra part del present treball (cf els epigrafs del capitol
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1.3, «Consciéncia visualn’y—, caldra obviar el tema, aqui,
perqué hauria de ser objecte d'una recerca espacifica que no
podem afrontar. Ens limitem a consignar la llacuna, i a la-
mentar—la.

En una qiiestié de 1les caracteristiques d*aquesta
fora d'escassa utilitat cenyir-se a rastrejar uns pocs indi-
cis, espigolats aleatériament en la documentacis coneguda.
Certes indicacions registrades en els contractes, tanmateix,
es podrien justificar © interpretar des de 1a rerspactiva
d'una «pressié estetica» ambiental, formada en gustos 1 es-
tereotips atavics, com la identificacis de bellesa i valors
0 qualitats artistigues amb riquesa decorativa, amb abundan-
cia i varietat d'elements, amb sumptuositat de les represen—
tacions, amb profusié d'or i de materials cars o amb guanti-
tat de treball aplicats a les obres... Aixi, a proposit d'un
retaule avui perdut de Joan Gascé per a Sant Marti del Bas,
capitulat 1'1l de marg de 1527, s'indicava qua «les dites fi-
gures seran miges figures abilades e ornades segons pertan—
yara a dites figures ab los campes deurats e picats les fra-
sadures de or ornat. E mes pintara la pastera de argent
brunyit e dade de carmesi abd huns fulatges romans» <(Gudiol
Cunilli, 1907-1908, IV, 33),

D bé, ara en relaciés a l'escultura -ail retaule ma-
jor de Poblet~, en un moment del llarguissim plet interposat
contra Damid Forment la comunitat pobletana declarava que
#per eser lo monestir de Poblet casa tant principal en Ca-
thalunya y tant anomenada ha hon estan sepuliats tants Reys
de Arago y altres notables persones, vaolia gue lo retauyle
fos molt sumptuos y bell y sens defectes ¥ per g¢o donaue
tant gran preur (Salas, 1928, 464). Els exenmples d’'aquest
caire es podrien multiplicar, peré de momsnt i fins que no
€s pugui comptar amb estudis sistemdtics, secturials o de
conjunt, scbre el problema dels clients, no sembla Pas que
les indicacions suggerides aqui superessin les simples -i

encara, desarticulades- conjectures.
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Una aproximacié pancramica sobre el pablic einc-
centista catala hauria permés completar l'esquemadtica pre-—
sentacid del context artistic que emmarca la introduccis de
la perspectiva lineal a Catalunya, persd cal reconéixer que
aixd nu és encara practicable. Deixem 1'enunciat del mancat
capitol com una lleu preséncia «¢silenciosan, simplement tes-
timonial, com una imatge en negatiu: com 1la peca encara no
trobada del puzzle que manté el seu opac perfil prcvisiénal,
1 mentrestant ajuda a circumscriure el de les peces veines
del conjunt.

Per a la introduccié al pais d'un corrent com el
renaixentista, i en especial de la modalitat de representa-
cié perspectiva, que comportava un factor irreductible de
consciéncia teérica de les arts, resulta determinant la in—
hibicié dels grups socials més cultes i préxims a 1'humanic-
me. Mancant aquesta mediacié per a la teoria, el protagonis—
me principal del procés queda a mans de 1°'artesanat -local i
foraster-, pressionat al seu torn per unes condicions de
treball i pels gustos d'uns clients i potser d'un pablic paoc
exigents envers el nou paradigme italianitzant i, sobretot,
molt poc sensibles o preparats per a les seves implicacions
teocriques.

¥o é& estrany, doncs, que en aquestes condicions
l'empelt del nou nmodel estétic en la societat catalana —la
qual, 'convé no oblidar-ho, tot Just comengava a refer-se
d'una crisi llarga 1 dfefectes devastadors- constituis un
procés laboridge i vacil.lant. Que, d'una banda, es prolon-~
gués tan ralentidament fins a darreries del segle, i que, de
l'altra, es resolgués a partir de factors essencialment em-
pirics, sense gruix tedric ni ruptures polémiques, an paci-
fic maridatge amb les prolongades tradicions gétiques. Les
seqliencles o peripécies de 1la frustrant incorporacis de
procediments perspectius en la pintura cinccentista catalana
ens permetran confirmar de seguida aquests extrems, al marge

de les precisions i matisos que convingui fer.



wIndarno =i tira 1'arco ove non hat
da dirizzare la saetta»
L.B. ALBERTI, Da pictura, 1, 23,

3. LES OBRES: RESTITUCIO6 PERSPECTIVA I ANALISI

3.1. Antecedents autéctons i1 influéncies al llindar del

CinC*cents.

El marc artistic suara esbossat permet formar—nos
expectatives respecte al cardcter i funcié de les represen-
tacions, respecte a les actituds sacials -les dels mateixos
artistes i les dels seus clients— enfront de 1'entitat i els
valors de l'operacié pictérica, i en linies generals tambe
respecte als nivells de consolidacié artistica dels tallers.
Ara caldra observar directament, en els comportaments gra-
fics concrets, les construccions espacials especificanent
aplicades: els recursos técnics, les eventuals formalitza-
cions geométriques i els procediments o modalitats perspec—
tives amh qué s'opera —-com veurem, més propiament modalitats

¥espacials», que no pas «perspectives» en sentit estricte.
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En primer lloc, convé considerar la situacid de
partenga, 1 per tant constatar els recursos espacials que Ja
s'havien aplicat en els obradors catalans en el pas al Cinc-
cents. O millor, caldra constatar tots aquells que d'alguna
manera es podrien donar per coneguts i1 ja assimilats -&s a
dir, consolidats tant en els objectius i habilitats de re-
presentacié delg pintors, com en els esquenmes de reconeixe-
ment visual del pablic. S'hauria de plantejar, doncs, si més
no & grans trets, allé que en el llindar del segle XVI ja
formava part del substrat espacial col.lectiu, que ja era
iatagrat 1 configurava la tradiclé figurativa ~la més imme—
diata o0 la més llunyana, la tothora en actiu, o la ja supe-—
rada, © bé, en fi, l'encara rersistent en episndis «fos-
silsn.

Es pretén caracteritzar 1'humus de comportaments 1
tecniques espacials «disponible» en els abradors dels pin-
tors, els recursos de referéncia heretats -acumulats en ra-
ral.lel a la iavencid brunellesco-albertiana i a la seva di-
fusié— des dels quals es partia o es podia haver partit des
del mateix inici del segle XVI. No ens hem proposat de cap
manera establir ara, ni tan sols sumaAriament o parcialmant,
una «histoéria» de la tradicié espacial quatrecentista, ni
encara menys cap histéria de la representacis pictérica -1
en deixem expressa constancia, a desgrat que el proposit
contrari féra molt evidentment despraoporcionat en un treball
com el que ens acupa. L'exposicié dels feis espacials cons-—
tatats podra obviar, per tant, un ordre diacronic estricte,
la contextuacié histérica de les analisis amb les circums-—
tancies dels procediments aplicats pels pintors, 1, natural-
mert, obviara tot l'aparell documental i critic que en un
estudi sistemitic convencional d'histdria de la pintura ha-
gues estat imprescindible.

Aixi, no inclourem bibliocgrafia de referancia, ni
la general ni l'especifica per a les obres que serah objecte
d*analisis o d'exemplificacions. Interessa destacar només,

insistim, les actituds 1 construccions espacials que es po-
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den desprendre d'un mostreig —aleatori, pers confiem que su-—
ficient- de pintures quatrecentistes. De cap manera no vol-
driem entrar er la problemadtica cronolsgica, d&'autories ni
de cap altra mena vinculada a les esmentades obres. Les da-
des que en consignem sin les recurrents, cbtingudes en 1a
bibliografia general a 1'us sobre pintura catalana del segle
XV: ens hi remetem, i en tot cas renunciem d*antuvi a donar
cap bel.ligerancia a giiestions al marge del tema Hespacialy
considerat (per a les dades que es consignen, cof Naria de
Dalmases-Antoni José i Pitarch, Llart gotiec, s, XIV-XV [(Higs—
toria de 1l'art catala, III], Edicions 62, Barcelona, 1984,
206-274; Josep Gudiol Ricart, Pintura gética [Ars Hispaniae,
IXJ, Plue-Ultra, Madrid, 1065, 91-117 i 272-293; Josep Gu-
dicl Ricart-Santiago Alcolea Blanch, Pintura gética catala-
na, Poligrafa, Barcelona, 1986, 73-208; Frederic-Pau Verrieg,
Ltart gétle. La pintura {dins Joaquim Folch i Taorres {ed.>,
L'art cataia, 11, AymA, Barcelona, 1957, 381-414).

Ens interessa fonamentalment plantejar aqui els
procediments de resolucié espacial —només en sentit molt am—
pli «perspectiva», com recordivem- aplicats en la Pintura.
L'estudi d'aquest parametre diguemne «técnico-estetic» de
la representacié histérica té conseqgiéncies que, a vegades,
han contribuit a confirmar o a precisar dates d'obres o ca-
talegs de pintors, o bé a enllacar trets o corrents estilis-
tics, o bé a interpretar algun altre aspecte de la produccisd
artistica i de les seves relacions socials. Tant de bo que
els resultats del present treball també hi contribuissin,
peré en si mateix el treball no coasisteix pas a fer expli-
cites aquestes conseqiidncies -ni tan sols no les explicitara
respecte a la pintura del segle XVI, a desgrat que, com és
natural, l'estudi de les construccions espacials aleshores
esdevindra més sistemdtic i diacronicament més ben articu-—
lat., #£s un dels seus limits de partenga, i potser no resulta
del tot ociés fer—-ne memdria també ara.

La primera dada general que s'ha de consignar, no

obstant la seva obvietat, és el caracter narratiu ~ja tradi-
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cional en el segle XV~ de la major part de la pintura cone-
guda. La seva funcié d'explicar «istoriess se =0l concretar,
en particular, en la visualitzacié de blocs unitaris de nar—
racions, prevalentment bibliques o hagiografiques -remar-
quemne l'origen literari: sén derivades deles textos sagrats
i litargics, candénics o apdcrifs, o bé d'escrits piadosos o
de llegendes meravelloses i edificants, entre les quals cal
destacar els reculls de wvides de sants com el famés Flos
sanctorum © Llegenda auria de Jacobus de Voragine. En tot
cas, la unitat didactico-narrativa constava d'una succeseisd
d'episodis cronolégicament diferenciats, que comportaven una
explicacié en diferents quadres o plafons. Cada quadre esde-
venia aixi una subunitat narrativa, i malgrat que també po-
dia contenir més d'un episodi -sovint n'enfilava o sintetit-
zava dos o tres-, la mateixa claredat de !a identificacis
tendia a fer imaginar i presentar cada escena concreta per
separat i en escenaris adequats i especifis. #s a dir, pro-
piciava la tendéncia a les representacions amb unitat espa-—
cio-temporal.

A Catalunya, com en molts altres indrets, la for-
malitzaclsd de les successives escenes d'una narracié as re-—
soldria prevaleniment en pintura sobre taula -sobre taules
de dimensions més aviat reduides, després disposades en un
conjunt retaulistic més o menys solemme-, i per tant im con-
frontacié amb solucions narratives anAlogues es faria potser
respecte a les miniatures de llibres il.lustrats, pere, ja a
partir almenys de mitjan del segle XIV, sense practicament
comptar amb les fetes damunt grans superficies murals de
pintura al fresc, que a Italia foren tan copicses i tan im
pertants per a l'evolucié dels procediments espacials. Aixi
i tot, la funcié narrativa de les representacions va promou-—
re 1 potenciar també aqui en ila pintura sobre taula -i d'a-
cord amb la «teoria del testimoni occular» al.ludida en 1ia

primera part del treball-, les superficies amb sensacisd «de
vidre».
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La concepcisé de la superficie del quadre «iranspa-—
rent», darrera la qual veiem l'episodi escenificat en el seu
propi espai, era jJja una idea ben consolidada en el segle
X1V, i en 2] segle XV s'ha d'entendre cam una simple pressu-
posicié. Precisem que hi ha persisténcies en 1l'aplicacié de
daurats -una solucié de superficie d#reflectant», tradicio~
nalment reclamada per les connotacions simbdligues de 1l'or,
malgrat les seves contradiccions amb la «transparencian», 1
la concessié no deixa de tenir significat-—, reré també que
son relativament limitades i precises: ele fons de cel, els
nimbes, les orles o decoracions de vestits, i la gualifica-
cié ocasional d'algun accesori molt determinat de 1'escena.
En els quadres no narratius -per exemple, els d'imatges de
devocié— el fons d'or pot ocupar superficies molt amplies,
certament, 1 d'altra banda també cal comptar amb fenomens de
«moda» com el retorn, a mitjan del segle XV, del gust per 1la
profusis dels daurats, combinats o no amb relleus estucats o
estofats. En conjunt, persd, s'ha de reconedixer que la pintu-—
ra marrativa, amb l'efecte «de vidre» gque comparta, desbanca
les superficies daurades del quadre i les torna progressiva-—
ment residuals.

Una altra dada general referida al segle XV que
convé consignar tot seguit és la preferéncia per la presan-
tacidé frontal o frontal escorgada de les escenes [cf part I,
fig. 2.2.8]1. El cub o caixa espacial, implicit i més o menys
ben expressat «dintre» el dvidre» -9 el «mirall»— de la su-—
perficlie, es mostra quasi sempre amb una cara coincident o
paral.lela al pla del guadre, i la preferéncia «frontalista»
es constata igualment en la resolucié dels mobles i accesso—
riz i en la disposicié de les figures en l'escenari. La pre-
séncila isclada d'escorgos o d'alguna vista obliqua no cbsta
a aquesta constatacié fonamental, que coincideix amb la que
els estudiosos han remarcat a Italia des del Quatre-cents,
tot 1 que és oposada a les preferéncies «obligies» de tanta

pintura italiana del segle anterior —la qual, tanmateix, des
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del punt de vista del desenvolupament espacial, resulta még
proxima a ia nostra del segle XV.

S'ha d'observar encara, en fi, que no s'hi defuig
pas la definicié arquitecténica de 1l'escenari amb 1l'objectiu
d'aconseguir un espal mée o menys versemblant i Upractica-
ble» per als personatges, pers el planteig compositiu essen-
¢ial -que preval d'una manera constant, i a vegades molt
feixuga- tendeix a resoldre's en agregacié d'elements iso-
lats, perqueé subordina sempre la funcié espacial de 1tarqui-
tectura, i fins l'eficadcia narrativa del mateix escenari, a
la preseéncia quantitativa i qualitativa dels personatges i
comparses, als «dramatis personaes i accessoris ambientals
pertinents. En aixo la pintura quatrecentista catalana s'a-
corda a pautes compositives nordeuropees i divergeix profun-
dament de les italianes. A Italia, fins i tot comptant amb
els tipus corpulents i poderosos de la tradicisé giottesca,
la narracié del quadre s'organitza a partir d'un escepari -a
partir dfun espai-, obtingut el qual s'hi situen les figures
corresponents. Ho hem constatat innumerables vegades en la
mateixa tendeéncla a preparar de primer antuvi i per sistema
1’ escaquer, i padem recordar-ho en la formulacid rotunda de
Gaurico (1504): wAtgui locus prior sit necesse est gquam car-—
pus locatum, Locus igitur primum designabitur, id guod pla-—
num vocantrk {(Gaurico/Chastel-Klein, 1069, 183>, En sanvi,
aqui s'inverteix l'operacié: el quadre és ocupat tot primer
per les figures, 1 les zones lliures es destinaran després a
l'escenart 1 a les al.lusions espacials. Per a simplificar,
a Italia l'escena representada es resol en «un espal amb fi-
gures», mentre que aqui -com en la pintura nérdica- es resol
a tot estirar en «figures amb un espai». Per aixé tampoc no
és estrany que les claus de profunditat aplicades amb més
freqiiéncia pels pintors del pais siguin el modelat amb cla-
robscura i gradients 1 el recurs a 1'obstruccié dels volums.

" Caldra matisar el darrer i importantissim tret ge-
neral assenyalat -la composicis mitjancant les figures-,

perque no s'aprecia pas de manera homogénia al llarg del se-
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gle XV. De fet, a principis de la centiaria es troben encara
sistemes compositius préoxims als de tipus italia. El eriteri
de l'organitzacic de 1'escena a partir dels personatges sem—
bla imposar—-se arran de l'estil internacional, i té& un punt
algid a2 mitjan del segle amb Bernat Martorell. També des de
mitjan del segle -1 coincidint amb les infludneies dei rea—
lisme flamenc, de fet ja apuntades en 1la darrera activitat
de Martorell- s'aprecia, si no una inflexié, almenys un ma-
Jor equilibri en l'escenari i en 1la relacis figures/aspat,
que es prolonga fins al Cinc—cents. Tot seguit es comentara
més Ampliament la giiestid i les seves derivacions grafiques,
en el marc de conjunt d'aquells recursos espaclals aplicats
en el Quatre-cents catala i que, per tant, en principt eren

vigents o «disponibles» en el llindar del segle XVI.

3.1.1. El substrat remnt

Un cop subratllats els trets generals -el caracter
narratiu de la pintura, la sensacié de vidre del gquadre, 1la
preferéncia frontal de les vistes i la resolucié de la com-
preilcisd mitjangant figures—, caldria desprendre de l‘'analisi
concreta d'un mostreig de representacions variades els re-
cursos i procediments mée especifics de construccisé aspacial
de les escenes ja coneguts i aplicats en el segle XV, en
primer lloc per a la decisiva resolucis del cub o caixa es-
pacial,

La caiza espacial implicita en el quadre amb «su-—
perficle de wvidre», que es formalitza principalment er esce-
nes «urbanas» o 4d'«interior», alguna vegada rep delimitacis
completa =-amb evidéncia de totes les cinc cares: paviment,
fons, sostre, i els dos plans laterals-, perc les represen-—
tacions més habituals la fan apareéixer sense algun o cap
dels tancaments laterals i del sostre. En tot cas, els plans
de la caixa que es mostren solen rebre una definicié arqui-
tecténica, inclés el pla del fons —-que era molt facilment

traduible en «cortina». Una altra cosa és l'amplitud espa-
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cial virtualment generada per aguesta «arquitecturan, i en-
cara una altra 1'as que se'n faci, persds la seva sola presén-—
cia ja €& una dada pertinent i interessa destacar-—la.

La resclucié del conjunt de la caixa espacial o
d‘algun dels seus plans respon quasi sempre a criteris gra-
fics ja coneguts en altres contextos artistics —en especial,
repertoriats en la pintura italiara i europea del Tres-centes
(per exemple, Bunim, 1940, 134-174; White, 1957, 23~3112y—, i
que sén igualment aplicats a la representacié d'objectes ai-
llats o de sectors o plans parcials de 1'escena. En principt
afecten a les linies i plans «¢en profunditat», els objecti-
vament ortogonals al pla del quadre -al «vidre»—, si bé es
peden veure estesos també als oblics. Els més elementals re-
munten a un antic esquema artesa [fig. 1.1.11, d'cbtencié
empirica i d'origen imprecisable peré potser anterior al se-
gle IX -limitant-nos a 1l'época medieval, i d'acord amb els
estudis de Kern <1912 i 1937/8) recordats per Panofsky
(1927, 111 1 n 21), ara trasbalsats per la revisis radical
de Mesa (1989, 28-50>.

Una verseis perfeccionada de 1l'esquema en qiestis
la trobem sumAriament descrita per pPrimera vegada en el Li-
bro dell'’arte de Cenninc Cennini, ja citat abans: «F da' a’t
casamenti per tuiti questa ragione: che la cornice che fai
nella sommita del casamento, vuol pendere, da lato verso lo
scuro, Ip giu; la cornice del mezzo del casamento, 2 mezza
faccia, vuonle essere ben pari a ugualiva; la cornice del
Termamento del casamento, di sotto, vuole alzare in sy per
lo contrario della cornice di sopra, che penda in gia» (Cen-
nini/Brunello, 1971, 96>. El procediment recollit, poc ex-
Plicit en extrem, es podria interpretar com en qualsevol
dels casos representats en la {fig. 1.1.23.

En realitat Cennini, que s'expressa en lienguatge
cancret -amb un exemple sobre el dibuix de les cornises o
motliures d'un edifici—-, diu només gque les ortogonals de 1la
zona alta del quadre baixen inclinades cap al pla del fons,

ies de la zona central es mantenen boritzontals, i les de ia
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zona inferior pugen inclinades a la inversa que les supe—
riors. No diu per a res que aquestes linies —que eén paral-
leles entre si i ortogonals al pla del quadre- convergeaixin
a cap punt exterior a l'estricta area de dibuix ncupada per
l'edifici, 1 ni tan sols que s'hagin de tragar convergents a
diferents punts de cap eix implicit en el guadre, com tampoc
no diu res saobre com s'‘haurien de tracar les eventuals 1i-
nies intermedies del #casamentoy: paral.leles a les inclina-
des o a 1'horitzontal, o també convergents... En qualseval
cas, cal tenir present que els pintors com Cennini, anteri-
ors a la descoberta brunellesco-albertiana de la interseccis
de la piramide visual, no operaven mai amb punts de fuga o
convergencila, ni tampoc amb eixos, per a la resolucisé espa-
¢ial de la representacié -com ha demostrat cabalment Mesa
(198G, 29-50) <{cf primera part, capitol 2.3, epigraf «La
pressuposicio del “"punt" inexistent»). Els eixos vertical i
boritzontal marcats sovint en 1l'area del quadre «battendo
prima alcun filo, pigliando I mezzi deglil spazi» (Cennini/
Brunella, 1971, 74) sén meres coordenades de referéncia ge—
neral, com es precisara de seguida,

Aquests pintors no es plantegen el quadre en ter-
mes abstractes o d'unitat geométrica -ni éptica—, i Per tant
no es preocupen per problemes grafics globals com l'orienta-—
cié de totes les linies del quadre que temen una mateixa po—
sicié relativa, siné només per la de les linies correspo—
nents a l'edifici 0 objecte concret que dibuixen en aquell
moment, fent abstraccié de la dels altres objectes i sectors
del quadre., Les linies de cada element o objecte sén un pro-
blema especific 1 aillat, que el pintor resol cada vegada
cas per cas i segons 1i convingui o sapiga. Coordinara més o
menys l'objecte amb el seu entorn -d'acord amb la seva pré-—
pia habilitat o sensibilitat espacial, i en aquest sentit
molts pocs artistes pre-brunelleschians acreditarien una fi-
nor i un «instint» tan poderosos com Giotto-, peré sense
operar mail fora de l'area de dibuix destinada a 1'esmentat

objecte <(cf Mesa, 1989, 48; per a Giotto, of id., 1900),
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Aixi, considerant l'element que delinea i ncasionalment la
seva situacié en el quadre i el seu enllag amb els elements
veins, el pintor podria optar per a definir~ne la profundi-
tat amb linies paral.leles, o bé amb convergents -o amb una
combinacié de paral.leles i convergents, com a {part I, fig.
2.3.18b]l. Precisem entre paréntesl que aqui, i Sempre que es
parii en situacions pre-brunelleschianes, les linies gue per
comnditat anomenem «convergents» s'haurien d'anomenar, pPro-—
piament, «pseudo-convergents»,

De fet, confrontant amb les parauiles de Cennini
les pintures italianes del Tres-cents -en especial de Giotto
i de la tradicid glottesca, que Cennini recull d*'Agnolo Gad-
di-, podriem retrobar~hi cbjectes o Plans resolts amb totes
dues opcions o modalitats basiques. I si, en comptes d'ob-
Jectes aillats, pensem en el conjunt de la caixa espacial,
la férmula de Cennini descartaria l'exclusivitat de les pa-
ral.leles que es desprén de l'esquema de 1la [fig. 1.1.11,
arcaitzant i ja superat, a favor de les versions millorades
de la {fig. 1.1.2]1. La seva descripcié que les linies supe-
riors d'un edifici baixen cap al pla del fons, les d'enmig
queden horitzontals i les de¢ la base pugen cap al fons a la
inversa que les superiors, se sobreentén que és aplicable
tant al cmsfat dret com & 1l'esquerre del quadre, simétrica—
ment, 1 tant alg eventuals «casamentiy del seu exenple com a
d'altres elements analegs o0 a les simples cares d'una caixa
espacial -al conjunt o a qualsevol dels seus plans. Ideal-
ment, la superficie del quadre quedaria concebuda, doncs,
com un pla transparent que delimités la cavitat interior
d'un cub, del cub o caixa espacial. En els grafics de les
ffigs. 1.1.1 1 1.1.2] s'ha explicitat el sobreentes, i
encara, per a simplificar, només se n'ha indicat la que per
extensié s'anomena vista frontal 1 centrada. Aixi, el quadre
hi resultaria imaginAriament dividit en quatre sectars per
dos eixos o franges de simetria, vertical i horitzontal: el

vertical defineix les meitats dreta/esgquerra, 1 l'horitzon-

tal les superior/inferior.



-765-

La modalitat de [fig. 1.1.1], basada en nocions
elementals de paral.lelisme i simetria, resolia l1'‘ocrientacié
amunt o avall i dreta o esquerra de les linies de profundi-
tat amb simples paral.leles al si de cada sector. Peré ales—
hores, quan es dibuixaven superficies continues dreta/es—
querra amb elements ritmats com les bigues d'un sostre en—
teixinat o com els rajols d'un paviment -els casos de conti-—
nuitat dali/baix en els plans laterals sén menys freqgients-,
solien apareixer dissonancles molt incomodes en els eixos o
franges de limit entre sectors, perqué les linles u«conver-
gien» damunt les mateixes superficies (cf part I, figs.
2.2.9 1 2.2,10a)l. Bncara que es procuressin dissimular, comnm
ja assenyalava Panofsky (1927, 11il), amb petits escuts, gar-
landes, vestits, amb objectes, amb elements arquitectdénics o
amb qualsevol altra paddica «fulla de figuera» que tapés la
¥vergonya perspectiva», la incoheréncia figurativa de 1l'es-
tricte «paral.lelisme» era massa evident, Successius intents
de correceidé degueren cristal.litzar en les modalitats es-
quematitzades en la [fig. 1.1,2],

La versié més rigorosa i «sistematica», i segura-—
ment la més evolucionada, era la de [fig. 1.1.2al, que in-
corporava la nocié de proporcionalitat. Giotto ja l'aplica.
Dividia les linies dels marges anterior 1 posterior dels
- plans de la caixa sobre els quals es volia operar ~habitual-
ment els corresponents a paviments i sostres— en el mateix
nombre de parts iguals, perd més reduides en la linia més
4allunyada» -la finitrix plani de Gaurlco. La posterior unié
de les divisions determinava el tragat de les ortogonals de
profunditat. Quan, en 1'estudi d'aquests tragats, es prolon-
guen les ortogonals, s'hi genera una ¢convergéncia» tan cla-
ra de les linies en un punt, que els estudiosos van arribar
a confondre aquesta modalitat amb 1'adquisicio conscient
d'una construccié amb punt de fuga ante litteram (cf Panofe—
ky, 1027, 125), certament limitada a plans parcials de la
caixa. L'equivoc no s‘ha dissolt fins a la coneguda explica-—

cié de Mesa (1289, 33-39)., Versions aproximades -1 potser
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també tempteigs previs— del mateix esquema constructiu, +tal
vegada resoltes «a ull», completament o en rart —-la casuis-
tica féra molt abundant-, si en prolonguéssim les linies de
profunditat donarien «convergeéncies» del tipus de les impre-—
piament anomenades «d'eix de fuga» o «d'espina de peix», amb
convergéncia de les ortogonals per parelles damunt l'eix, o
bé «d'area de fugar» més o menys definida o dispersa [fig.
1.1.2bl. Una darrera sclucié mixta, que ccmﬁina les conver-
géncies amb el paral.lelisme, es podria il.lustrar ea l'es-
quema de la [part I, fig., 2.3.18b).

En fi, sempre i en tots els casos, tant la prolon-
gaciéo de les linies paral.leles o convergents, com la mate-
rialitzacis dels punts i eixos o franges ~que en les [figs.
1.1.1 1 1.1.2) es desc¢riuen amb linies trencades i puntets—
s'hauran d'entendre com una mera convencié 1 convenidncia de
les nostres analisis, en funcidé de l'estudi dels tragats, i
no pas com elements que els pintors realment utilitzessin
per a resoldre’ls. La consciéncia dels eixos és ben explici-
ta en el mateix Libro dell'arte de Cennino Cennini, pero
se'n parla només en el sentit de simetria o de caoordenades
vertical 1 horitzontal del quadre, i no pas en el sentit
d'auxiliar de construccié espacial de la imatge. Aixi, en el
cap. LXVII es descriu un procediment simple de tragat del
livello o horitzontal de delimitacié del pla de base a par—-
tir de l'eix vertical. Un cop batut amb cordill l'eix verti-
cal gracies a la plomada, s'obté la sava perpendicular ho-—
ritzontal mitjancant el compas -les interseccions o crocette
de dos semicercles en defineixen els dos punts, segons la
mateixa férmula encara proposada per Gaurico el 1504, que
s‘1l.lustra en els primers passos (ABCD) de la {part I, fig.
2.2.66al. Del text de Cennini, gue transcrivim a continua-
clé, no es podria desprendre cap mena de funcionalitat espa—
cial, ni respecte a 1l'eix vertical o «piombino da pie' del
filo» ni a 1'horitzontal wpiano a livello», tracate «pi-

gliando I mezzi degli spazi», Sén gules o coordenades de
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referéncia per al pintor, al qual Cenrini aconsella «e guida

i tuo' spazii semwpre gualivi e ugualin:

«Pof, secondo la storia o figure che de' fare, se lo
intonaco & secco togli il carbone e disegna e componi e co-
gli bene ggni tuo' misura, battepdn prima alecun fileo, pi-
gliandg i mezzi degli spazi. Pol batteme alcuno e cogliene i
piani. E a questo che batti per lo mezzo, a cogliere 11 pila-
no, vvole essere un piombino da pie' del filo. F poi metti
il sesto grande, l'upa punta in sul detto filo, e volgi 1l
sesto mezzo tondo dal lato di sotto; poi metti la punta del
sesto Iin sulla croce del mezzo dell'un filo e delltaltro, a
fa' l'aliroc mezzo tondo di sopra, e troverrai che dalla man
diritta hai, per 1i fili che s1 scantrano, fatto vna crocet-
ta per costaple. Dalla man zanca mettf il filg da batters,
che dia propric in su tuttadue le cropcette; e troverrai il
tvo filo essere piaro a livello. Ppi componi col carbone,
come detto ho, storie e figure; e guida I tuo' spazii sexpre
gualivi e uguali.» (Cennini/Brunello, 1971, 74-75)

En la pintura quatrecentista catalana apareixen
aquests mateixos criteris basiecs de paral.lelisme, simetria
i proporcianalitat, formalitzables amb els mateixas asquenas
de les [figs. 1.1.1 it 1.1.2], en la construccié de 1ia caixa
espacial o dels seus plans -i dit sigui de pas: sén una mos-
tra més, per si calia, de la difusié «homologada» 1 capil-
lar dels procediments espacials entre els tallers de pintors
europeus, una nova confirmacié de la constatacis de Klein
(1963, 307 n 3) que «els métodes artesans eren evidentment
els mateixos tant al Nord com al Sud». ¥'exposarem les ca-—
racteristiques amb algun detall, tal com es poden desprendre

de grups d'obres de diversos moments del segle,

Tirania del paral.lelisme

Convindria comengar pel principi, i per obres d'un
pintor que, en comptes d'atenir-se a pautes coetanies, sem
bla prolongar una tradicié ja obsoleta: Pere Vall, el «Mes-—
tre de la Pentecosta de Cardonan», documentat entre 1405 i
1411. PN'analitzem pintures del retaule de Sant Blai, con-—
tractat el marg de 1408 per a 1l'església de Cardona, ara en

una col.leccié particular {figs, 1.1.3-1.1.8].
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La seva construccid del cub é= limitada a dos
plans -paviment i fons—, precindint dele tancaments laterals
i del sostre, d'acord amb la inércia compositiva elemental
de situar els «dramatfis personaer davant d4'un simple telé o
fons-cortina. De fet, la gran volumetria del fondal arqui-
tectonic, enretirada per a deixar un ampli paviment als per-
sonatges, s concentra en la zona alta sense figures, com
una cresteria ornamental de torres i merlets -retallats con—
tra el cel daurat-, mer simbol o estereotip d'una ciutat,
Els sectors inferiors queden plans o quasi plans per a ser-—
vir un teld 1llis als primers termes, un telé que d'altra
banda és convencional: la mateixa ciutat varia en cada esce-
na, 1 no estableix cap relacié espacial amb els elements de
la narracié -~la figura que treu el cap sabre un merlet tfig.
1.1.6] o les que apareixen darrera la porta (figs., 1.1.5 1
1.1.61 tenen les mateixes dimensions que les de davant, i
Sant Blai des de primer terme és penjat en un tauls gque tan—
mateix prové d'un meriet de la muralla [fig. 1.1.4]1. Aixi,
la volumetria del tancament arquitectanic no genera cap es-
pail Gtil per a l'accis,

En canvi, la seva préopia condicié de cortina de
fons allibera una amplia zona a primer terme, un escenari
egspaiés de tipus italia, que permet als personatges de nou-
re‘s amb una relativa llibertat -sense els atapeiments habi-—
tuals que constatarem tot seguit en altres cbres. Pere Vall
encara ha composat el guadre comengant per 1'escenari o
«“planc a livellos de Cennini, en comptes de fer-ho per les
figures -una «modernitat» de métode adoptada sense saber-ha,
per pur arcaisme. No en treu gaire partit, certament, perque
després distribueix els personatges concentrant-1gs en una
estreta franja de primer terme -més aviat «davant» de 1'es—
cenari que no pas «enmign-, desplegats per tota 1'amplada
del quadre davant de 1l'espectador, arrenglerats els uns al
costat dels altres en comptes de distribuits en totes direc-
cions per l'esplanada que havia alliberat. Peré malgrat ai-

X6, 1 que el paviment llis tampoc no serveix cap referéncia
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métrica de profunditat, les escenes resulten espaivses i les
figures bi ocupen llocs relativament versemblants. No ho re-—
sulten més per la manca de sensibilitat espacial de Pere
Vall, perqué un cop pintat el pla del fons s*ha limitat a
disposar—hi al davant un altre pla paral.lel amb les figures
luxtaposades, deixant buit l'egpat intermedi.

La cortina arguitecténica és una representacis
convencional, purament al.lusiva, 1 variada en cada episodi.
Ko es podria considerar cap «vistan, prépiament, i per tant
s'haurd d'entendre que les taules presenten vistes «fron—
tals» 1 «centradesy» només en sentit analoglic. El «centre»
coanstructiu de les composicions és mée aviat un eix de sime—
tria «che batti per lo mezzo, a cogliere 11 pianor, sempre
situat enmig del quadre en la porta oberta a la muralla,
llevat d'una escena en qué n'occupa el lloc -1 1la funcis~ el
¢os martiritzat de Sant Blai [fig. 1.1.41. El pintor opera
exclusivament amb el procediment més primitiu de la [fig.
1.1.11, que resol la profunditat per simple paral.lelisme.
Les ortogonals sén sistemdticament traduides en feixos de
paral.leles inclinades. Fins i tot les obligiies a 45% del
quadre reben la mateixa solucié de paral.leles amb ideéntica
orientacisé que les ortogonals -com les torres per aresta amb
torricons de la [fig., 1.1.5}. Els eiwxos o franges de sime-—
tria Qe la construccisé, tant el vertical com 1'horitzontal,
passen pel centre de curvatura de l'arc de 1la rorta i podem
considerar que hi determinen els quatre sectors del quadre
per a l'arientaciéd de les paral.leles de profunditat, com
apareix en la [fig. 1.1.3b). La precisis d'aguest centre é&s
casual o aleatéria, perque, com s'ha dit repetidament, ni
Vall ni cap pintor pre-brunelleschia no resolien mai els
tragats a partir d'eixos, de punts o d'altres referéncies
exterliors a 1'area dels seus dibuixgs.

Notem que 1'abséncia de superficies de representa-—
cié continues dreta/esquerra i dalt/baix aqui no fa necessa-
ris cap variaecié ni camuflatge en les franges de conflicte,

en colncidéncia amb els eixos. De fet, la importancia i com-
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plexitat espacial dels volums arquitecténics del fondal, que
s'acumula en els sectors per damunt 1'horitzontal de sime—
tria, es resol en cossos aillats, o ba els elements ritmats
que incorpora en una superficie continua tenen longituds re-
duides i molta separacié, i aixé no déna peu als conflictes
visuals i per tant tampoc no reclama ajustaments grafics ni
les panofskyanes «fulles de figuera». En el centre de 1la
[fig. 1.1.6]1 ha esquivat el possible problema trencant la
simetria: la torre central manté la posicié de les de 1'es-
querra. Les incoheréncies greus que tanmateix apareixen an
l'escena de la [fig. 1.1.4) no sén producte de les franges
conflictives d'aquest esquema siné només de la impericia o
inconsciencia espacial del pintor, que hi ha gperat per es-
terectips 1 per iuxtapasicis, creant conflictes nous en
comptes d'estalviar-se'n. Observemhi les contradiccions en
la definicis dels volums arquitectsniocs que sobresurten delgs
merlets, o en la posicié i longitud de 1la biga que sosté el
Sant martiritzat, perd, sobretot, en la incompatible resolu-
©i6 de les ménsules 1 els contraforts amb pPinacle de 1a mu-
ralla -un problema que es repetaix, amb menys estridéncia,
en la [fig. 1.1.57,

En efecte, el mateix sistema de paral.leles apli-
cat arreu, aqui s'ha duplicat i encarat en sentits oposats,
gue déna gravissimes «inversicns perspectives». Aquest com
portament grafic -constatable arreu, en graus desiguals,
fins i tot ern dates molt avanéades— responia a la «ingénuan
intencié del pintor de representar simultaniament les super-—
ficies superior { inferior d'una mateixa cornisa o platafor-
ma de la murada: per sobre, compassada pels contraforts pi-
naculats de coronament, i dessota per les ménsules de su-—
port. Sense pader-s'ho imaginar, Pere Vall, i nombrosissims
pintors com ell, servien aixi exemples deliciosos d'aquelles
paradoxes visuals amb ¢objectes impossibles» o absurds, avui
estudiades per la psicologia de la visié [cf part I, figs.
1.3.27-1.3.291. Molt probablement <‘hauria d'interpretar

també com un episodi de simultaneitat espacial 1l'aparenca
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vuitavada o hexagonal de les torres de 1ia (£fig., 1.1.31: en
realitat, s'hauria pretés representar torres de planta qua-
drada segons la caracteristica vista frontal escorgada { part
I, fig. 2.2.8c]l en la versid duplicada a la dreta i a i'es—
querra de 1l'espectador que s'il.lustra en la Epart I, fig.
2.2.1, i-jl. Comentarem el fenomen en relacis a l'estanca
aparentment bhexagonal de la [fig. 1.1.111 i a l'ginvolunta-
ri» pentadgon de la [fig. 1.1.201. '

La construccié dels accessaris de la historia de
Sant Blai reprodueix tambeé l'esquema general de paral.lelis—
mes de la [fig. 1.1.11 ja aplicat al fons, peré de manera
autonoma per a cada element, i com és natural sense assignar
mai cap valor de referéncia metrica als eixos. Aixi, en la
[fig. 1.1.3b) les ortogonals de la cornpisa de 1la presé del
Sant, situades damunt l'eix horitzaontal, sén orientades cap
avali, i 1les dels plafons de la porta, que queden sota
l'eix, a la inversa, peré sense cap correspondéncia amb la
precisa inclinacié donada als plans ortogonals en 1'esquenma
general, ni amb la dels d'altres objectes llunyans o pro-
Xims. &3 més, no hi ha correspondéncia en la inclinacid de
les ortogonals ni tan sols a 1'interior d'un matelx pla o0 de
plans paral.lels entre =i pers del mateix objecte «migpar-
tit» per 1l'eix: les paral.leles de la cornisa de 1la presd
han rebut una inclinacis menys aguda, respecte a l'eix ho-
ritzantal, que no pas les dels plafons de 1a porta, en 1la
mateixa cara ortogonal de l'edifici.

El tron del pretor repetit en cada episodi hagio-
grafic -a l'extrem dret o be esquerre de cada quadre— es
configura encara d'acord amb 1'ideéntic esquema de paral.le-
les inclinades, b& que independentment dels edificis del
fons | de la presé. En efecte, ha rebut un eix vertical pro-
PL, que determina 1l'orientacié de 1les ortogonals da cada
banda amb plena autonomia respecte a la resta d'elements
andlegs de la caixa espacial -com si es tractés d'una altra
calxa espacial menor situada dintre la gerneral, peré arlla-—

da, és a dir, també amd vista frontal i centrada a desgrat
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del seu extremat descentrament en el conjunt, Una vegada
mes, aguest eix subjacent determina tan sols l'orientacisé o
sentit de la inclinacié, i no pas el seu precis grau ~tracat
sempre «a uvll»—, com s'ha fet evident en el diagrama de 1la
[fig. 1.1.3bl. Recordem un cop més el caracter intuitiu d'a-
quests eixos, que els pintors no materialitzen mai com a au-
glliars de construccis espacial -cf i'epigraf anterior, a
propésit de Cennini/Brunelle, 1981, 74-75. Les paral.leles
sén tracades en el seu lloc directament 1 «= ull», i 1'exac-
titud amb qué algunes vegades les linies de cada banda «con-
vergeixen» per parelles sobre l'eix, quan nosaltres les pro-
longuem, s'ha d'interpretar com un resultat casual -i 1a
precisié en les cperaclons mecAniques de dibuix tampoc no
hauria de sorprendre en artesans avesats a la seva feina.

S'ha de remarcar una recepta molt caracteristica i
de llarguissima vigéncia, també relacionada amb aguest grau
desigual d'inclinacié de les ortogonals paral.leles pers que
volem ressaltar sobretot com a férmula de solucié constant
d’una série de casos afins: les cantonades i arestes forma—
des pels canvis de pla, tant en el sentit frontal com en
1'ortogonal al gquadre. Es representen sempre segons la bi-
sectriu de l'angle 1 no pas segone la inclinacié que corres-
pondria en cada cas. Per exemple, en el gruix de les ales
laterals del setial del pretor, els canvis de Pla sén fron-
tals i s'haurien de representar amb simples segments borit-
zZzontals, peré reben sistemdticament una bisectriu, que en
l'exemple de la E£fig. 1.1.6) s'han destacat en part i senya-
lat amb (B)>. En els plans de profunditat del portal central
de la muralla i del seu llindar, gue sén ortogonals al qua-
dre, els canvis també es representen amb la idéntica recepta
de la bisectriu -igualment explicitada per ¢(B) en la mateixa
(fig. 1.1.61.

la profunditat de 1l'arcada central que apareix en
el pla del fons de cada escena, llevat d'una, és definida
per un altre vell procediment convencional: el tragat de dos

arcs concentrics [fig. 1.1.3bl. El recurs, que també consta~
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tarem sovint en obres tant del segle XV com del XVI, era
t'habitualment aplicat -amb saltuaries correccions «a ulls,
segons els casos— en la majoria dels tallers artesans per a
suggerir l'efecte de profunditat de 1'intradés d'un arc o
d'una volta de mig punt, 1 és un dels que hem vist recoliits
en el tractat de Hieronynmus Rodler, de 1531 {part I, fig,
2.2.88al.

L'operacié elemental amb simples perfils circulars
de compids o de cordill -tal vegada retocats «a ully»— s'uti-
litza no solament per a resoldre la profunditat d'arcs fron-
tals, situats en un pla paral.lel a la superficie figurati-
va, siné també per a resoldre el perfil dels arcs oberts en
Plane ortogonals o amb altra orientacis respecte al quadre.
Per exemple, en la {fig. 1.1.3), s'ha aplicat a l'arc en po-
sicié ortogomal de la porta d'accés a la presdo, i tanbé a
les obertures de les torres de la muralla —-tant en les cares
frontals com en les obliqies dels prismes octogonals. Han
rebut igualment la mateixa solucié les obertures de les tor-—
res quadrades de la {fig. 1.1.6], en les cares frontals com
en les laterals —ortogonals—, i en el mateix gquadre, encara,
l'obertura de la torreta amb orientacisé obligua dregada en
el fons a l'esquera 1 els éculs del coropament circular d'u-—
na altra torre gue despunta sobre els merlets a la dreta,
També la presenten, en les torres corresponents de la [fig.
1.1.51, els éculs i obertures de les cares obligies -a 45<
del quadre- i les espitlleres dels torricons d'aresta, que
Se suposen cilindrics. Altres mostres de la recurréncia de
la s0lucié es poden observar en les obertures calades en la
muralla obliqua i en les diverses cares de les torres acto-
gonals del Paradis, en el retaule de Guimera (1412) de Ramon
de Mur {fig. 1.1.71, o també, en plans en posicisé tant fron-
tal, comr ortogonal, com obligua, en 1'ornamentada arquitec~
tura de 1'dnunciacis del retaule de Santes Craus (c.1408/11)
de Lluis Borrassad i Guerau Gener [fig. 1.1.91,

La imatge exacta del cercle en escarg —una el.lip-

se- planteja un problema geométric relativament ardu o =i
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més no de realitzaciée laboriosa, i a2 causa d'aguesta difi-
cultat grafica rebra molt sovint solucions només aproxima-
des, a ma lliure, fins i tot en contextos perspectius post-
brunelleschians. A primeries del segle XV, Pere Vall ja ens
serveix exemples paradigmatics, guasi sense termes mitios,
de les dues sclucions pre-perspectives més tipiques: el sim-
ple cercle tragat amb compas i l'el.lipse dibuixada «a ully.
En la [fig. 1.1.3al, sobre el paviment davant la presd del
Sant, el pintor ha representat un cistell cilindric amb un
escorg molt convincent, amb el.lipse evidentment resolta ua
ull». En canvi, en el mateix quadre, el plat de menjar que
la dona ofereix al Sant, i que hauria calgut representar com
el cistell de sota seu, ha estat dibuixat amb absolut paral-
lelisme, amb un cercle perfecte en vista frontal -senyalat
per (R). I la justificacis tper exigéncies de claredat nar—
rativa», per la raé de mostrar al public espactador el con-
tingut del plat, aqui tindria un pes molt relatiu, perqué
els plats en posicié idéntica que porten les dones de 1a
(fig. 1.1.4] sbn buits i han rebut la mateixa solucié fron—
tal. Igualment, el nimbe del cap de Sant Blai decapitat so-
bre el pla del paviment, indicat per (R} en la [fig. 1.1.8],
tambaé s'ha dibuixat amb compas -o sigui, com correspondria a
un cercle en vista frontal, situat en un pla paral.lel al
quadre, en comptes d'ortogonal.

' Els procediments grafics aplicats per Pere Vall
esdevenen especialment arcaics també a causa de la literali-
tat 1 la rigidesa amb qué els aplica -les quals, d'altra
banda, donen als seus treballs, precisos i nets, un intens
efecte de marqueteria. No en treu gaire partit -en particu-—
lar si ho comparem amb el que wvan treure'n la majoria de
pintors italians del segle anterior- potser perqué no s'ado-
na que sén un mer instrument, és a dir, pergqué en realitat
aguests esquemes proposan una solucié a problemes de repre-—
sentacld espacial que ell no s‘ha plantejat, o s'ha plante-
Jat molt poc. Ho confirma el fet que, en relacié a les figu-

res, Pere Vall extremi el frontalisme, prescindeixi de claus
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de profunditat eficaces com la reduccis, i apiiqui amb irre-
gularitats la d'cbstruccié. Opera amb recursos certament poc
evolucionats 1 en déna versions elementals —-tan estrictes i
mecanigques que encara n'accentuen l'esquematisme 1 les inco-
heréncies—, peré malgrat la simplificacis i el primitivisme,
la construccié dels seus escenaris anb Pla de base i fondal
reculat impregna les narracions amb una espaiositat general
i amb una claredat en la distribucié dels personatges que,
aplicant altres procediments constructius, pintors poste-~

riors i més dotats no aconseguirien.

Tenir respoates, perd ignorar la pregunta

El comportament grafic de Pere Vall podria exem—
plificar ja des d'ara una qiestisd de fons que sintetitzarem
rapidament. Tots els procediments 1 recursos de representa-
cié espacial -també la perspectiva artificialis, a partir de
ta seva irrupcié- sén instruments teécnlics més o menys efica-~-
¢os que el pintor, quan els coneix, pot aplicar a resoldre
els problemes plantejats per l'evocacié de la tridimensiona—
litat que desitjava obtenir en la seva pintura. I si coneix
i aplica -o corregeix, o troba- procediments o esquenes gra-—
fics més racionals i eficacos, l'efecte evocador d'imatges i
d'experieéncies visuals de les seves «histdries» entre els
espectadors serd molt més intensa i poderosa. Perd de primer
antuvi ha de voler obtenir aquests efectes. Ha de plantejar—
Sse el problema, altrament resultara dificil que trobi la
resposta adequada, i tan sols que s'adoni d'eventuals solu—
cions gue tingués a l'abast.

Quan el pintor no «desitja» ni es planteja aquest
tipus d'objectius d‘evacacis éptica, fard aplicacions meca-
niques, esvaides i segurament parcials de qualssevol proce-
diments que pugui conéixer i utilitzar, sempre per dessota
de les wirtualitats d*eficacia visual del propi procediment,
E= a dir: en comptes de fer randir i1 depurar 1'instrument,
l'esquema, i si cal adaptar-lo o canviar—-lo, el pintor anira

2 remolc del procediment que aplica, aprés en la rutina de
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tailer com una altra técnica qualsevol de 1'ofici: el proce-
diment en si matelx és capag¢ de produir uns efectes de tri—
dimensionalitat més enlla d'alls que el pintor no es propo-
sava, resol més problemes dels que @l pintor no s'havia
Plantejat -fins al punt que el pintor ni se n'adona, o pot
ser que ni se n'‘adoni. Aixi, la dosi d'eficacia espacial de
les pintures de Vall és assignable més a la trecepta» que
aplica que no pas a 1'ds ~mecanic i silmplista, per inercia-
gue ell en fa, 0 gque a la seva lleu consciéncia 0 voluntat
de tridimensionalitat. Els procediments o receptes ja eren
arcaics, sobretot en altres contextos i per aquestes matei-
xes dates, pers els planteigs eepacials del pinter encara
n'eren molt més.

La qgiestid de fone de la «voluntat espacial» del
plntor, que es planteja o no l'obtencis d'efectes visuals an
la seva pintura -i s'ho planteja o no, tant respacte als de-
talls o sectors de figures, objectes i accessoris, com reg-
recte a 1l'estructura de conjunt de 1'escena representada-—,
@s evident que s'ha d'estudiar en relacié amb els procedi-
ments o receptes de construccis que coneix, perqué poden
suscitar-1i aquella consciéncia i contribuir a “formar—-la»,
pere, a més, s'ha de contemplar independentment d4'aguests
esquemes wperatius concrets. Ara considerem la giestis en
relacié als recursos artesanals d'origen empiric divulgats
entre els tallers i que s'han esquematitzat en les ffige,
1.1.1 4 1.1.21, perd més endavant caldra tenir-la en compte
~éncara amb més motiu- també en relacié al métode de 1a «in—
terseccié» o perspectiva, d'origen «cientificn, praposat per
Brunelleschi 1 Alberti. També per 2ixé s'ha insistit tant en
la importancia determinant de la consciéncia tesrica en 1'o-
peracié perspectiva, i podriem recordar encara 1'advertiment
d'Alberti en el De pictura: «lndarno si tira 1'arco ove non
hal da dirizzsre la saettap (Albertis/Grayson, 1973, 42). Es
tensa l'arc endebades quan no saps on dirigir la fletxa, es
frustra 1'operacié técnica quan no es té& consciéncia de

1'objectiu. Les actituds espacials i comportaments grafics
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dels pintors &6n una cosa, i una altra els procediments de
construccié tridimensional de la imatge que poden condixer i
aplicar -desigualment eficagos en si mateixas., L'exactitud i
la consciéncia en el coneixement i en l'aplicacié dels re-
cursos teécnics per a obtenir el maxim «efecte de wvidre» i
d'evocacié visual en una pintura, aquesta és la part del
pintor.

Pere Vall es limitava a operar amb recepteg apre-
ses, d'eficacia limitada bé que encara amb més virtualitats
de les que ell no es proposava 6 no s'imaginava i que no
hauria pretés obtenir. En tot cas, aconsegueix per a la seva
narracié de Sant Blal -per a cada episodi escenificat— un
escenari general estable, s3lid i compacte. A comparacio anb
lé cohesis espacial atesa en d'altres indrets per pintors
contempcoranis seus, ell resultava molt exigu. I a comparacid
amb els pintors del pais, també resultava arcaic -o «fos—
sil», si es vol-, certament, pers no Pas a causa de la soli-
desa i estabilitat de la volumetria congstruida, sind només
de la simplificacié, la convencionalitat i la feixuguesa de
les arquitectures i dels gbjectes que hi repraesenta, pergué
esdevenen cbsolets respecte als gustos o0 tendéncies en voga
a l'eépoca. El nou corrent <estétiewn Ja vigent = Catalunya en
els inicis del segle XV ~1'anomenat «estil internacional»,
impregnat de les formes 1 models d'elegancia i refinament
congriats en la vida cortesana, en particular de les corts
nordeuropees— promovia arquitectures i objectes d'aspecte
sumptués, d'elaboracié preciosa i insistida; d'ornamentacis
efectista, espectacular. La riquesa i el refinament afecta-
ven no només a la representacié del marc de les escenes, si-
né també, o gobretot, als seus personatges, al seu aspecte i
vegtuarti.

Peré el nou paradigma vigent, que concentra l'a-
tencis de la imatge en ele efectes de riquesa i d'ornamenta-
cié -en les qualitats i aparences valuoses de cadascun dels
elements representats—, é&s formalitzat en la practica picte-

rica amb la mateixa msnca de consciéncia espacial anterior,
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amb la mateixa abséncia de planteigs respecte a 1l'estructura
general de la caixa espacial. Per aixo els escenaris de les
#istories» dels pintors posteriors a Pere Vall perdran la
simplificacié i la feixuguesa constatats en la formmcis dels
episodis de Sant Blai, peré simultaniament perdran també
allé que tenien de sd1lid i d'estable. I ho perdran, indepen-
dentment gque aquests pintors tal vegada continuin operant
anmb els mateixos esquemes de construccis espacial que Vall,

o fins i tot que n'adquireixin versions millorades.

Desballestament de la caixa espacial

La taula atribuida a Joan Mates <(doc. 1391-1431)
amb l'episodi de la Degollacid de Sant Joan Baptista, del
retaule dels Sants Joans <(c. 1415/30) (fig. 1.1.81, per
exemple, ens remet a la nova situacié que henm apuntat. L'ém-
fasi en altres valors de la representacié deixa la construc-—
€ié del conjunt de la caixa espacial com un agpecte encara
més secundari o marginal de la histéria narrada, amb conse-
quencies catastréfiques per a l'estabilitat de 1'escenari.
Joan Mates, o qui fos el pintor de la taula, a desgrat gue
conegui 1 apliqui el mateix tipus de recursos espacials que
Fere Vall, ho fa sense les seves simplificacions ni rigide—
ses ~gracies a les quals, tanmateix, 1'esquems procurava al
quadre una sélida bé que elemental organitzacié-, peré no
pas amb més congciéncia © voluntat de tridimensionalitat.
Aleshores, l'aplicacié menys literal del procediment es tra—
dueix en una major fragmentacisd de 1'estructura de conjunt
de l'obra: introdueix fissures en la continuitat de 1*espai
representat, no solament en punts aillats ~-petits espails au-
toroms dintre 1'espai general sense arribar a escindir-lo,
com el tron del pretor en els episodis de Sant Blai-, siné
que afecten a l'organitzacié més elemental del seu escenari.
La pintura de Mates s'ha seleccionat com a mostra significa-
tive d’aquests céscs de fissures i desllorigament de la cai-

Xa espacial.
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S'hauria de remarcar d'entrada 1'eventual inciden-—
cia d'algun factor «contextual» en les resolucions eapacials
de la taula de la Degollacié, com la concentracisd de l'ar-
tista a caracteritzar i qualificar els personatges, gue cor-
respon a models del corrent «dinternacional» suara recordat i
que ja traeix la tendéncia nordeuropea a asgsigoar a 1'es-—
tructuracisd geométrica de l'espai un valor funcional PocC re-—
llevant. D'altra banda, aqui l'interes en la gualificacié de
les figures 1 d'alguns accessoris no s'ha estés -al contrari
que en d'altres obres que segueixen pautes afins— a 1'elabo-
racié de l'escenari arquitectonic. En efecte, hi contrasta
la deixadesa en el disseny dels edificis del palau d'Hero-
des, tant del menjador del convit com de 1la press del Bap-
tista, i encara més la seva expeditiva o barrcera realitza—
cié. Notem, en fi, la complexitat compositiva de 1l'escena
concreta figurada en la taula, que a desgrat de comptar amb
nombrosos antecedents iconografics planteja una certa difi-
cultat, en la mesura en qué el pintor ba de sintetitzar en
una sola imatge una entera seqiiétcia narrativa —-hi ha dues
Salome, per exemple, i la gestualitat de les figures s'ha
d’atenir igualment a les contradiccions espacials d'una pre-
sentacié «diacronican.

En {Dt cas, el resultat de disgregacié espacial hi
resulta evident, i més aviat feixuc. Peré més enlla d'aques—
ta impressié immediata, observem que, de fet, la caixa espa—
cial de la taula de Mates f{fig. 1.1.8al té& tots els costats
formats amb arquitectures -manca només el sostre, aqui un
cel traduit en el tipic fons daurat-, i que, no solament la
disposicié de ia planta de 1l'escenari, siné +tambe i'algat
dels tancaments, correspcndria a les pautes tradicionals in-
dicades en l'esguema de la Efig. 1.1.11, llevat de la meitat
Superior del costat dret. Com s'ha fet explicit en la [fig.
1.1.8b], els elements significatius del pla del fons mante-
nen les horitzontals: la cornisa i motilures de la construe-
cié amb el seu sostre, l'orla superior del cortinatge, els

marges de la taula i la vora de les tovalles, l'entarimat.
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També els seus equivalents del pla ortogonal esquerre mante-
nen els criteris de la inclinacié avall cap al fons per als
elements superiors -la cornisa amb les seves motllures, agui
interrompudes per un sumari arc tra¢at o retacat «a ulln, i
ltorla del cortinatge-, i la inversa inclinacié amunt per
als inferiorsg: els marges de la taula, la vora de les tova-
lles, 1'escambell d'Herodes i l'entarimat. E1 pla de tanca-
ment dret presenta més complicacions, gque comentarem des-
prés.

El paviment és forg¢a espalsds, o almenys suficient
per a les dues Salomé i per als seus comparses el botxi i el
cortesa. Ara bé, notem que la mateixa relativa amplitud de
superficies del paviment i de la taula del banquet suggerei-
%en una vista awmb horitzé molt alt, cosa que immedistament
€¢s contradita per l'aparicié de 1'intradés de l'arcada del
mur esquerre 1 del sostre del mur del fons -observemhi, de
passada, la recepta de la bisectriu-, que indicarien un ho-
ritzé baix. I en aquest sentit, també 1la profunditat de les
parets denotada per les obertures de l'edifici de la dreta,
inclosa la de la porta baixa de la press amb el Baptista de-
capitat, preesuposaria que és mirada des d'un horitzé molt
baix.

La contradiccié grafica derivada de la mobilitat o
indeterminacié de l'horitzé en els plans esquerre 1 del fons
de la caixa -una incoheréncia hahituwal, cal precisar, espe-—
cialment en contextos pre-perspectius—, contribueix a 1'as—
pecte dissociat del conjunt en el sentit que augmenta ia
sensaclé de 1'espectador que les meitats superior i inferior
del quadre queden «plegades» o «tombades» endarrers prop del
eau aix horitzontal, perd hi té una incidéncia reduida. La
remarquem només perqué s'acumula a la inteansa fractura aespa-
clal del sector dret. El diagrama de [fig. 1.1.8bl inclou
una restitucid de la situacid aproximada de 1l'eix horitzon—
tal -ja s*ba dit que calia entendre'l com una franija: on les

haritzontals d'un edifici &'han de mantenir horitzontals-,
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el gqual ha sofert una interrupcié funcional melt evident en
el costat dret de la caixa.

En relacid a aixd, insistim encara a remarcar els
efectes de la prioritat grafica que han adquirit en la pin-
tura els protagonistes de la narracié. L'émfesi en els per—
sonatges, als quals es dedica aqui la majar part i la més
qualificada de la superficie del quadre, propicia que siguin
presentats amb una vista alta. Hem de prendre acta d' aquesta
clara tendéncia als horitzons alts sobre 1'escena. #s cons—
tant en la pintura nordeuropea, i exactament cposada, com
recordarem, als criteris albertians de fixar—io a l'alcada
dels ulls de les figures de primer terms, suggerint que co-
incideixi amb l'horitzé real de 1'opbservador del quadre. En
ia pintura quatrecentista catalana, els horitzons alts -o
«nérdies»— sén significativament majoritaris, si no absolu-—
tament predominants. La resta de la representacié que apa-
reix entorn dels «dramatis personaer -considerada tan sols
un complement i agqui reduida als marges «sobrers»- rebra so—
vint les vistes tipiques o més habituals de la cosa repre-
sentada en l'experiéncia visual general, independentment de
la que 1i pertocaria en el quadre d'acord amb la seva posi-
cié respecte a 1'horitzé. Aquest planteig subjacent genera
per for¢a una organitzacié del quadre molt condescendent amb
el «muntatge de vistes» 1 molt poc atenta a criteris d'upi-
tat visual. L'agregacid, en una mateixa escena, de coses di-
ferents representades amb vistes diferents, s'ha d*entendre
COm un comportament «normal» en aquest context artistic,
doncs, 1 en cap cas com una caracteristica exclusiva d*a-
questa taula o de la pintura autéctona.

Afegim, & més, de passada 1 conm a complement de
les precisions fetes més amunt respecte al text de Cennini,
que l'elx o franja horitzontal, una nocié geométrica aqgui
referida a l'organitzacisé del quadre en contextos pre-pers-—
pectius, tampoc no és assimilable a 1'horitzé, soncepte re—
latiu a 1'algada de la posicié de 1'ull en una imatge -—-ex—

Plicitat com a factor constructiu en el sistems brunellesco-
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albertid. En algun cas poden coincidir, persd responen a pa-
ramatres diferents i pressuposen concepcions diferents de la
representacié pictérica ~de les seves connexions amb la wvi=-
sié. Aixi, només imprépiament © en sentit molt ampli, o en
alguns casos 1 per a certs aspaectes, es podria identificar o
relacionar 1'eix horitzontal amb 1'horitzé visual d'un qua-
dre.

Respecte a la concreta descripcid tridimensional
dels plans de la caixa espacial de Joan Mates gque conside-
rem, caldria afegir la confusa definicié del fons arquitec—
ténic, la barroera supressio dels suports, que deixen els
mure «penjats», 1 1'estrepitosa manca de profunditat de
1'ambient descrit, incapa¢ per a cobricelar la taula 1 els
comensals a despit del seu doble nivell ~l'emergent, amb la
coberta de l'edifici, i =1 raculat, limit de fons que enlla-
¢a amb l'anterior i contra el qual es retallen les figures.
El més profund ha rebut llistons o bé un motlluratge de bor-
dons tapats per continatges, que en el pla ortogonal darrera
Herodes i en correspondéncia amb l'are semblen encetar cur-—
vatura com per a formar un desig d'absidiola, contradita a
l'acte tant per la seva prépia malformsmelsd com Per la posi-
cié recta del mateix cortinatge. Més endavant retornarem amb
algun matis a la qiiestis de l'escala dimensional d'aquesta
arquitectura en relacié als personatges alliotjats.

Ho obstant aixé, les contradiccions espacials més
agudes provenen del costat dret del tancament, gue ha de re-—
presentar la presé del Baptista. En efecte, en la seva mei-—
tat superior -per damunt de l'eix horitzontal- interronmp
bruscament els criteris de 1'esquema general aplicat en els
altres dos costats i, en comptes d'inclinar 1les ortogonals
dels sectors alts avall cap al fons —-«da lato versc lo scu-
ro, in giow, deia Cennini~, en sentit invers a la inclinacis
de les ortogonals de la base, continua formant—-les amb 1i-
nies paral.leles. O nés exactament, malformant-les, pergue,
a més, com s'explicita graficament en el diagrama de [(fig.

1.1.8v1, el pintor ni tan sols no hi ha mantingut els ja ben
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precaris nivells de «paral.lelisme» -només aproximatiu-
aplicats en el trag¢at de les ortogonals del costat esquerre.

Aqui el tragat esdevé complicat i confas, i s'hi
combinen paral.leles i convergents, no pas per refipament
grafic -com quan Giotto, vers 1300, operava amb el recurs
il.lustrat en la [part I, fig., 2.3.18bl <(cf Mesa, 1989, 30)-
siné per simple deixadesa. En els dos cossos volats i sos-
tinguts per ménsules del pis alt de la pressd, les cares gue
sén frontals a 1'espectador i que haurien de mantenir 1°'bho-
ritzontal igual que els elements del pla del fons de la cai-
xa espacial, reben la inclinacié que correspondria a les or-
togonals. En canvi, els plans ortogonals d’'aquests cossos,
que s'baurien de representar inclinats -en simetria amb els
elements corresponents del costat esquerre—, mantenen prac-—
ticament 1'horitzontal de 1l'eix. El sector de fagana reculat
i comprés entre els dos cossos, pere, si que manté la incli-
nacié adient a un pla ortogonal, només que invertida -com
totes les ortogonals d'aquesta banda per damunt de 1'eix ha-
ritzontal.

Una de les causes de l'embolic de Joan Mates ha
estat l'adaptacidé del seu edifici a 1a «llei del marcy, perd
una altra posciblement hagi estat la resolucié grafica de la
reixa de la press, aixecada i fermada amb corda a la fines-
tra d'un dels cossos alts: com que queda ennig de l'eix ho—
ritzontal, hagués calgut representar—-ne les seves agbjectives
paral.leles en part horitzontals, en part inclinades amunt,
i en part inclinades avall. Mates segurament no s'adonad que
aquella reixa era una «trampa», com tots els sectors de su-
perficies continues amb ortogonals que coincideixen amb els
eixos, pero d'altra banda només sabia operar amb 1'esqguenma
de la paral.leles (fig. 1.1.11, i no pas amb convergents de
cap ftipus [fig. 1.1.2), que haurien obviat el conflicte, 1
¢'hi estavells de ple. En el seu lioc, un altre pintor amb
més sensibilitat espacial hagués «percebut» 1'esculil, i =t
no tenia la solucié d'un tragat convergent almenys hauria

optat pel recurs de dissimular-lo amb alguna «fulla de fi-
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guera», o hauria figurat la reixa en un altre lloc ~sampre
per a esquivar la zona conflictiva de 1l'eix,

En canvi, degué semblar-1i 1légic tractar homoge-
niament les linies del mateix tipus que definien un mateix
objecte -p sigui amb paral.leles: «sabem» que les linies que
formen les reixes «sén» paral.leles—, a desgrat que aixo
comportava una ruptura brusca de 1'homogeneitat envers la
resta del gquadre. Perd amb aixe, a més, tampoe no eludia el
problema grafic, siné que el traslladava més amunt, encara
aguditzat i definitivament irresoluble ~-també perque la rei-
¥a va lligada a una finestra del primer cos volat, que gene—
ra més paral.leles a continuacié-, sobretot amb el tragat
negligent i matusser, «a ull», que hi ha donat. La segrega-
cié d'aquest costat respecte a la resta del quadre esdevenia
irrevereible, I en redueix ben poc la duresa dels seus efec-
tes dissociadors, en £1i, la infantil tcaseta» dibuixada al
capdamunt per a tancar la composicié, omplir el buit i pot-
ser afegir alguna paral.lela suplementaria d'enllag amb els
malformats cosscs alts i amb el pla del fons.

La insensibilitat del pintor per als problemes
constructius i d'organitzacid de 1'escenari ha quedat clamo-
rosament en evidéncia per aquesta operacidé en un costat del
quadre amb paral.leles en un sol sentit, que hi esdevé un
procediment espacial contradictori, és a dir, invertit i per
tant inarticulable amb la resta dels plans. I hi ha, encara,
la dissonanga provinent de la desigual tipologla 1 de la tan
diversa escala dimensional de 1'arquitectura representada.
La negligent execucié a ma lliure que ha rebut ~lamentable,
en particular, en la desencaixada volumetria del costat dret
amb els dos cossos volats—~, no fa sind culminar la sensacid
d'inestabilitat del conjunt. Aixi, el ter¢ dret que tanca el
cub espacial, essent figurativament unit als altres dos
plans, hi resulta constructivament separat, o només iuxtapo~
sat 1 inconciliable. Sembla com =i formég part d'un altre
quadre amb una composicié 1 egcala diferents, com si n'ha-

gués estat «retallat» i després afegit arbitrariament aqui
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—1i potser ho fou de fet: tal vegada el pintor va manllevar a
un altre lloc aquesta «presé del Baptista» i no es va preo-
cupar de fusionar—la en la prépia composicisd, o no va saber-—
ne. L'intent de camuflatge de la impossible sutura mitjan-—
¢ant el grup de misics del fons ~¢ fins i tot del binomi Sa-
lome-botxi de primer terme— esdevé una precaria «fulla de
figuera» gue no compensa ni arriba a dissimular la intenei-
tat de la dissociacis.

En el context d'una organitzacisé de la imatge ba-
sada en agregacions 1 tan indiferent a la coheréncia aspa—
c¢ial -fins al punt de combinar els bruscos canvis dfescala i
les insalvables fissures que s'han constatat—, no hauria de
scrprendre l'aguditzacié de les desproporcions entre els
personatges de l'escena i el seu escenari arquitecténic, com
tampoc la preséncia d'inversions en la dimensié de les figu-
res. Tanmateix, la siganlficacid d'aquests fets s'hauria de
relativitzar. Recordem que el doble parametre de reduccis,
per a les figures i per a l'arquitectura, és fregientissin
—incloent-hi els ambits perspectius evolucionats—-, 1 ja no
parlem de la persistent tradicié de magnificar 1'escala di-
mensional de les figures respecte a la dele edificis que les
allotgen: pensem en les caixes espacials de Giotto i de la
pintura trescentista italiana, les arquitectures de les
quals, massa menudes per a la proporcié dels pPersonatges del
seu interior, &'han guanyat el qualificatiu de «cases de ni-
nes» {(per exemple, ci Panofsky, 1960, 208-200, 212). D'altra
banda, com és sabut, el canvi de criteris en ltassagciacié de
les dimensions d'una figura amb la seva posicis espacial re-
lativa en el quadre, i no pas amb la importancia o carrega
simbélica del personatge representat, fou producte d'un pro-
cés lentissim, que només es precipita arran de la difusisé de
la perspectiva brunellesco-albertiana.

Aqui ens limitem & assenyalar en la taula de Mates
el tret de la inversis: o sigui, les figures del fons -Hero-
des, els comensals i els misics— sén relativament majors que

les de primer terme -les dues Salomeé, el botxi i el tors de-
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capitat del Baptista-, amb la sola excepcise del cortesa
acostat a la segona Salomé. Fora d'aixd, i amb les salvetats
de caracter general indicades a proposit de les relacions
proporcicnals eatre figures i arquitectura, remarguem tan
scls que la miniaturitzacié dels edificis feta pel pinter
estableix un contrast manifestament exagerat, ja arcaic, que
en el sector dret esdevé molt estrident.

Encara un darrer apunt: la safata buida que Saloms
presenta al botxi per al cap del Baptista, com també els
plats situats damunt la taula, s'ban resolt amb cercles en
vista f{raontal -com si fossin jacents en un pla paral.lel al
quadre, mentre gue ho sén en un pla ortogonal 1 per tant
hagués calgut representar-los com el.lipses. En canvi, en el
mateix pla figuratiu de la taula, algunes gerres o ampolles
es mostren de perfil, i altres han rebut fines observacions
espacials: notem l'interes de les dues que apareixen tomba-
des, sobretot la que arienta el seu broc en escurg vers
l'espectador. Un segon detall d'escorg destacable és la mA
del botxi sobre 1l'espasa, un indici més, com les gerres tom—
bades, que continua desvetllant-se i c¢reixent el gust per =a
les observacions visuals amb component espacial -limitades
sempre a episodis isolats i descoordinats, perds de les quals
també cal prendre acta.

La fragmentacié i desllorigament de la caixa espa-—
cial que acabem 4'examinar en l'exemple de la Degollacié de
Sant Joan Baptista apareixen magnificats 1 quasi en «carica-
tura» per causa del disseny descurat i de la realitzacié me-
tussera que el pintor va danar a 1'escenari arquitecténic,
Ja haviem seleccionat la pintura per aguest motiu, tambe.
Peré la mateixa organitzacisé figurativa per agregacions es-—
pacials i la mateixa inestabilitat de la caixa, moderades
en grau divers -tot i que més en les aparences que no pas en
els planteigs 1 en 1l'estructura essencials del quadre—,
&' observen igualment en la resta de representacions amb ar-
quitectures vinculades al corrent «internacionai». La vigén-

cia de comportaments grafics amb disgregacié compositiva i
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amb incoherencies espacials s'haura de constatar, en no po-
ques ocasions, durant la segona meitat del Quatre-cents 1 en
el Cinc-cents, perd mai no es manifesta amb 1a sistematici-
tat d'ara.

Altres obres de Joan Mates, com la coneguda taula
de Sant Sebastid del retaule de la Pia Almoina de Barcelona
<1417>, ho confirmarien. El decorat setial arquitectonic
darrera el Sant, elaborat amb un treball atent i minuciss
que és als antipodes del considerat en el fons de 1a Dego~
llacié, es manté essencialment en les coordenades d'organit-
zacié espacial del quadre contradictsria i1 dissociada que
s'han indicat. I s'hi mantenen, certament, altres pintures
¢d'estil internacional», tan atentes o més que les de Mates
a2 la funcié predominant de les figures -a la seva presenta-
cid cuidada i fins i tot sumptuosa-, peré que, a diferancias
de les de Mates, acrediten un interés semblant per altree
efectes figuratius. Per exemple, per l'arquitectura i el mn-
biliarli d'una «histéria», o millor, per 1'ocasisé que tal ve-
gada arquitectura i mobiliari propicien per a qualificar la
composicié amb formes elegants o capricioses, o amb un re-
pertori visval més variat de textures i efectes de superfi-
cle.

Aixi, els edificis 1 altres cbjectes o accesoris
de clara matriu geométrica eventualment inclosos en 1'esce—
na, ara en versions cuidades i sovint molt laboriocses, gene—
raran caixes espacials amb el mateix o molt similar desba-
llestament, perqué la major atencis es prajectara als valors
ornamentals i als aspectes d'afabilitat superficial de les
coses representades, no pas als valors estructurals del seu
disseny ni a la seva relacisd amb la globalitat del quadre.
Per aixé, en les pintures apareixen cada cop amb més fre-
gqiencia detalls grafics ben notables que responen a sSugges-—
tives experiéncies visuals, persé g én sempre observacions
puntuals escampades per l'escena conm a fragments o episodis

espacials auténoms: retalls isolats de vistes diferents,
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sense cohesid matua ni reconduccié possible a un conjunt ho-
mogent,

D'entre els exemples gque es podrien adduir en
aquest sentit, destaquem 1* Anunciacis del retaule major dea
Santes Creus <{c., 1409/11>, de Lluis Borrassa {not. 1380,
t1424/26> i Guerau Gemer <{(c. 1369-1411> ([fig. 1.1.91. La
pintura ha traduit la casa de la Mare de Déu a un receptacle
d'orfebreria delicat 1 preciés, d'insistida ornamentacis,
pere que es disposa en el quadre amb absoluta dislocacié es-—
pacial. No s'ba respectat ni tan sols la coincidéncia entre
fons figurat 1 superficie efectivament ocupada en dues de
les convencions pictériques més elementals: 1'horitzontal
que delimita cel/terra, i les arees que distingeixen inte-~
rior/exterior. Aix{, el cel daurat arriba a un nivell més
baix en el sector esquerre del quadre, ocupat per l'angel, i
no apareix en el fondal de les fipestires obertes al mur pos—
terior de la casa de Maria. En correspondéncia, el paviment
continu és representat amb limit horitzontal més baix en el
sector exterior amb l'angel que en l'interior de la casa.

4 més, aquest paviment Unic i homogeni ha rebut
una intensa decoracid de tessel.les o quadrets migpartits
per diagonal i amb policromia, peré representats en perfecta
frontalitat. Aixi, en camptes.d'una superficie de posa per
als personatges i objectes de l'escena —i ja no parlem de la
funcié d'establir referéncies meétriques i proporciognals, en
teoria vinculada a 1l'escaquer-, en comptes d'una superficie
ortogonal al pla dei quadre, agui esdevé un mer pla de fons,
refinadissim, pers paral.lel al «vidren: com una cortina o
el mur frontals de la caixa espacial. No es tracta ni tan
sols d'aquell cas de paviments ortogonals que presenten una
inclinacié molt pronunciada, o que sén formats amb franja
boritzontal molt alta ~bé que en escenaris exteriors la dis-
tincié a vegades resulti dificil d'establir—, siné de «ter—

res» gue son estrictament frontals, paral.lels al pla del

quadre.
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Aquesta arcaica solucié de kpaviments-cortina» so-
vinteja fins gairebé a mitjan del segle —i en retrobarem enp-
cara versions «féssils» molt tardanes-, malgrat que wvers
1435740 ja apareix un nou procediment, com es veura després.
Per afegir algun exemple més de «paviment-~cortina» al de 1a
[fig. 1.1.9], esmentem, del mateix Lluis Borrassa, la Cura-
cié del rei Abgar [fig. 1.1.111 del retaule de Santa Clara
de Vic (1414/15); de Bernat Martorell, el Lliurament de les
claus [fig. 1.1.131 del retaule de Sant Pere de Pabol
€1437>, 1 1' 4nunciacié [fig. 1.1.17] del retaule de Sant Mi-
quel de la Pobla de Cérvoles {(c. 1435/407); de Jaume Ferrer
I1, 1'4nunciacié [fig. 1.1.181 del retaule de Verdyd (c.
1434>, 1 la taula de la Verge de 1'A4dnunciacis [fig. 1.1.20]
del retaule de la Mare de Déu, Sant Miquel i Sant Jordi de
la Paeria de Lleida <{(c. 1444/47).

Alguna vegada, com en la taula de Borrassa i Gener
de la [fig. 1.1.91, l'abscluta frontalitat de la deccracis
dibuixada en el paviment rep una subtil solucis compensaté-—
ria mitjangant la policromia, que en el sector esquerre del
quadre s'aproxima lleument a l'esquema de paral. lelismes de
la £fig. 1.1.1), sense seguir-lo. Aixi, les tessel.les mig-
partides per diagonals formen franges dentades que alternen
tons vermells, negres i blancs, totes exactament paral. leles
i inclinades en el mateix paviment continu, perd orientades
en sentit contrari al que, en general, mantenen les paral-
leles ortogonals de 1la caseta-reliquiari de la Mare de Deéu.
En el grafic de la [fig. 1.1.9] s'ha esquematitzat aquesta
tcompensacidn.

En efecte, la casa, que a l'interior del quadre
configura un cub espacial avténom i quasi complet ~la idea
respon a un model que també apareix en 1l'Adnunciacis de Jaunme
Ferrer Il de la {fig. 1.1.201, on igualment wmanca tan sols
el lateral dret-, adopta la tipica presentacis frontal es-—
corgada [part I, fig. 2.2.8c] peré resclta per cavallera,
amb mers paral.lelismes. A més de les cares frontal i del

fons, paral.leles entre si i al «vidre», es mostra també una
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cara lateral del mateix cub, ortogonal al guadre -la facana
exterior de la casa, amb l'obertura del portal per a 1l'an-—
gel~, representada amb paral.leles inclinades en sentit in—
vers al de les franges de policromia del paviment. Precisem
que les ortogonals es tracen com a paral.leles inclinades
sense canvis d'orientacis en tota l'algada del quadre, sense
atenir-se als eixos vertical i horitzontal, | prer tant no
corresponen als criteris grafics il.lustrats en 1'esquema de
la {fig. 1.1.1)., El seu arcaic paral.lelisme a ultranga és
préoxim al del costat dret de la [fig. 1.1.831, agqui estées al
paviment. D'altra banda, també les franges policromes mante-
nen la seva inclinacié constant per tota 1'amplada del qua-
dre, a dintre { a fora de la casa.

la certa moderacié o compensacié del paral.lelisme
que s'ha assenyalat afecta només al sector esquerre anmb
l'angel, 1 és culminada par 1'estrany contrafort del basa-
ment en disposicié obliqua, orientat igual que les franges.
El curiés contrafort -4'aresta?-, que estableix uvna certa
simetria de superficie amb el fronté del remat, sembla tenir
una precisa funcié auxiliar de caracter espacial: serveix de
«fulla de figuera» per a tapar el triangle que hagués format
la contraposicié de paral.leles invertides de les franges i
del basament de la casa. Els efectes d'inversis en el pla de
base del cub, en canvi, sé6n encara afaverits i esdevenen
inevitables quan les franges del paviment penstren a 1'inte—
rior de la casa.

S'ha parlat de paral.lelisme a ultranca com a ac-—
titud grafica, a causa de l'esquematieme de la solucis per a
les ortogonals, peré és evident que les ¢presumptesy paral-
leles de la casa de Maria s'han tracat «a ull», només apro-
ximativament, amb atencié puntual a cada objecte o fragment,
pere no pas als conjunts analegs ni a les seves relacions
generals. Amb la informacié servida pel pintor, costaria
d'imagin&r—se els trets espaclals de la casa representada, i
en particular «recondixer» la seva planta i la relacié entre

1'exterior i il'interior. Quants trams de volta té 1'estanga
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de la casa en el sentit de la profunditat? Eles seus arecs 1
la columneta que els recull, prescindint i tot de qiestions
de solidesa arquitecténica, quina relacié dimensional mante—
nen amb l*arc i la columneta que emmarca la Mare de Déu?
Quina profunditat tenen la fagana, el seuy portal amb el pro-
tir-fronté 1 la coberta de l'edifici respecte a 1'estanga, a
la volta, { a la situacié de Maria? Com s'articula 1tengin~
yés contrafort oblic de primer terme, potser un contrafort
d'aresta, amb la base dels murs frontal i ortogonal? 0O el
fust de la columneta d'enmig de l'estanga, com s‘uneix amb
el seu basament? Etc., etc. |

¥i els pintors de 1'Anunciacié ni els seus cal.le-
gues contemporanis no es van plantejar mai problemes de ca-
racter estructural relatius a l'arquitectura dissenyada com
a escenari de la narraci$é. Compasen per iuxtapesicis, i so-
vint per estricta mndularitat o repeticié d'elements idéen-—
tics. Aqui, per exemple, el pla del fons de l'estanga s'ha
format repetint tres vegades una finestra-modul ~la mataeixa
féormula grafica que retrgbarem en les arcades i xiprers 4>
de la [fig. 1.1.1%9al. I com tants d'altres pintors, Borrass=a
i Gener tampoc no es van plantejar problemes més de detall
en el tragat tridimensional dels volums i dels elements —es—
tatics o ornamentals- de l'edifici que descrivien, Ja s'ha
al.ludit als cbjectius formals, en consonanga amb el corrent
#internacional», en els quals concentraven el seu interés i
als quals s‘aplicaven amb tot rigor, meticulosament i sovint
amb virtuosisme. Les seves prépies pintures traeixen aguesta
escala de valors, 1 de retop, la posicisd residual que hi
ccupaven els valors espacials -o millor, els d'estructuracisd
geometrico-espacial del quadre,

Aixi, no s'ha respectat el paral.lelisme de taotes
les paral.leles: ni el de les gue corresponen a plans paral-
lels entre si, ni tan cols el de les que corresponen a un
mateix pla. Les negligéncies afecten fonamentalment a les
linjes dels plans ortogonals -1la fagana de la casa amb els

Seus elements i els del protir i el fronts, tantes 1 tant



~-7o2-

evidents que podem obviar~ne 1'enumeracié~, perd també n'in-
clou, per inexactituds del tracat fet a ma 1 per sectors,
alguna dels plans paral.lels: 1'horitzontal d'imposta de
1'esgalabrat arc principal gue emmarca Maria, les dels arcs
apuntats de les finestres del fone de l'estanga, les que de—
limiten l'ampit de les mateixes finestres i el banc corregut
al dessota seu... Altres horitzontals tampoc nc mantenen
l*alineacié paral.lela per «error» espacial, com les de
i'ampit de les obertures que perforen els murs de separacisd
entre els esmentats finestrals del fons, o 1'acabament «in—
vertit» del barc corregut gque apunta enmig de la porta.

Es podrien explicitar encara asimetriee, desploma—
ments i altres malformacione en el dibuix dels elements ar—
quitectonics i ornamentals, comencant per 1'obertura prirci-
pal amb la Mare de Déu -un arc de mig punt, diguem—ne, bar-
roerament retallat i impostat fora de l'eix de la columneta
entorcillada—, peré no afegirien informacié nova al compor-
tament espacial ja assenyalat i que interessava caracterit-
zar. Constatem només que també aqui tots els arce sén fron-
tals —tant els situats en un pla paral.lel al quadre, com
ortogonal, com oblic, i tant els de mig punt com els apun—
tats—, i que apareix novament el conegut fenomen de simsita-
neitat de vistes: amb la representacié de 1'intradés de 1a
volta de l'estan¢a i alhora de la teulada de 1la casa; o be
amb el detall del moble per al gerro dels lliris, la super-—

ficle superior del qual veiem sencera i alkora plegada late-—

ralment per 1l'escor¢ de la seva cavitat.

En fi, als episodis d'inversid remarcats abans —-el
de les franges policromes del paviment, el contrafort ablic,
l'acabament del banc corregut- caldria afegir encara el mi-
niéscul dosser volat, inserit en els merlets i1 en la clau de
l'arc sobre la Mare de Déu, i els mateixos merlets: les se—
ves ortogonals de profunditat, paral.leles, com é&s recur—
rent, «fuguen» en direccié contraria a les linies dels al-
tres plans ortogonals del quadre. Les inversions son Semnpre

ceonseqieéncia de la composicié fragmentada del quadre, cance-—
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buda com un muntatge d'elements espacials arllats ~amb vie-
tes convencionals perd auténomes, tendencialment tragades
per cavallera. Apareixen, per a dir-ho com Gioseffi {1963Db,
136>, com a dsutures» o enllagos espacials d'aquesta compo—
slcisé «per peces». En el c¢as present, ja s'ha dit que la in-
versio en el paviment~cortina es justifica com a compensacisé
relativa del paral.lelisme a ultranca del tracat de la casa,
i en el del contrafort com a «fulla de figuera» per a ocul-
tar el punt feble d'aquesta compensacis. L'ortogonal de 1a
punta del banc s'inverteix per a harmnnitzar amb la direccis
del paviment, i les dels merlets i del dosseret per a nbviar
les conseqiiéncies més axtremes del paral. lelisme general,
que n'hagués donat vistes insclites o messa dissonants. Més
enllad d'aixé, la inversis es podria interpretar com un indi-
¢l residual que els dos pintors coneixien el recurs de cons—
truccisé espacial subjacent a 1l'esquema de la {fig. 1.1.131.
En tot cas, Lluis Borrassa el coneixia, i l'aplica en altres
Pintures -si més no en el retaule de Santa Clara de Vic [eof
fig. 1.1.123.

En definitiva, caldra convenir que la inestabili-
tat i1 el desballiestament de la caixa espacial sén molt pa~
tents en composicions del tipus d'aquesta Anuncfacis de Bor-
rassa i Gemer. I no sclament per i'esquema de paral.lelisme
a ultranga amb que bhan ogperat els pintors, siné sobretot
perque no hi han estat conseqgients. ®s a dir, prel seu desin-
terés respecte als valors espacials de caire estructural o
global en el disseny del quadre, i per la seva indiferéncia
respecte a la precisis «genmetrica» dels tragats en 1'execu-
cié pictorica. En sén consegiiéncia el paviment-cortina, les
inversions, el desgavell i les ruptures constants de les su-
perficies, les deformacions dels elements arquitecténics,
les contradiccions i simultaneitats de vistes... L'evocacis
del volum i de la profunditat és confiada a obstruccions
disperses, al modelat de les figures 1 en certa mesura als

clarobscurs, bé que tampoc no hi manguin observacions pun-
tuals d'escorg ni de reduccié.
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L'oerganitzacis desencaixada del quadre i fins i
tot la indiferéncia envers el rigor geométric en el dibuix
no impliquen, per part d'aquestes pintures, cap desatencid a
d'altres valors: ja s'han subratllat la intensa elaboracid 1
el preciosisme que podien presentar, com justament ho han
fet palés les refinades argquitectures d'orfebre de L'exenmple
Suara examinat. Pero el gust per 1'elaboracis complexa i
efectista de i'escenari, amb idéntics resultats de desajus-
tament espacial, pot aparéixer també en arquitectures «hu-
mils». Els mateixos pintors Lluis Borrassa i Guerau Gener
€ns en serveixen un bon model en el mateix retaule de Santes
Creus (c.1409/11), en 1la taula de 1la Nativitat [fig.
1.1.10). Ens limitarem a observar~hi algunes dades comple-
mentaries, destacant-ne, en particular, l'imaginatiu disseny
de la cabana del Naixement ~repetit en el fons de 1'escena
de 1'A4doracié dels reis. Té un aparatés sostre de palla en
forma de creu -acabat per ma d&'angels-, per l'evident conno-
tacié simbélica del tracat.

La descripcié minuciosa del trenat de palla, 1la
cura a definir les llates i les bigues de fusta, els puntals
de suport i les seves falques exactament tallats, els nets
encaixaos del puntal cruciforme de primer terme gque carrega
scbre un basament també cruciforme -ressé simétric de la co-
berta=-..., no obsten perqué la cabana esdevingui un objecte
paradoxal o absurd, desconjuntat, d’impossible traduccié es—
pacial: un antecedent involuntari dels objectes de Penrose,
de Gregory o d'Escher il.lustrats a {part I, figs. 1.3.26-
1.3.29]. Darrera Sant Josep i el bou s'hi endevina un segon
puntal cruciforme, peré els altres tenen simple seccié gua-
drada. A més, estan despléqats a les vores de les antrades
de la cabana, sostenint un dels seus das vessants, mentre
que el puntal cruciforme central sosté una interseccid de
dos sectors de la coberta que abraca un vessant de cada sec—
tor. Aixi, el puntal amb les seves falques 1 bigues gqgueden
Plegats en esquadra, justificant també per alxe la prépia

saccidé cruciforme *péré només la meitat que correspon a la
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vista frontal!- i determinant una vertical ininterrcmpuda
des de la creu major del sostre fins a la creu menor del ba-
sament.

Aixs comporta gque els dos vessants dels dos sec-
tors anteriors siguin més curts i menys inclinats —~impostats
a un nivell més alt- que els seus corresponents posterlors.
La sclucié cavallera del puntal central i de les dues creus
que uneix -la base i la coberta-, disposades obliquament so-
bre plans molt inclinats, es contradiu amb el desnivell in-
vertit en la imposta dels sostres, més baixa en el fons gue
a primer terme. Noves contradiccions es despreren de la mul-
tiplicitat d'bhoritzons. Per exemple, el gruix considerable
de les bigues, puntals i falques és representat en vista
molt baixa, mentre que, sSimultaniament, la base cruciforase
central i el mateix sostre de palla de la cabana pressuposen
un horitzé molt alt -igual que el «terra» de la conmpusiclsd i
l'escena del fons amb l'anunci de l*angel als pastors. 0Ob-
servem, a més, gue tampoc la clau de reduceid no s'acorda a
criteris de ‘distancia constants: els pastors del fondal es-
querre s'han enpetitit, pers l'angel que els anuncia és
igual o major que els de 1la cabana, i el trenat de vimets de
la tanca que encercla la cabana es manté idéntic a primer
terms que en el fons.

La incoheréncia constructiva i la inversié en els
diversas plans del mateix «edificin genera també aqui la
inestabilitat espacial i el desballastament del quadre. La
cabana &s un muntatge de fragments de repertori, i els nom
brosos fragments tenen sentit quan es consideren com a re-—
talls, per separat, peré la seva organitzacid global condu-
eix fatalment a un «objecte impossible» com els recordats
suara. Déna la impressié d'una coberta-dosser de plans des-
muntats i d'inatil apuntalament, sostinguda per umn unic sua-—

port central, perdé desplomest cap endavant,

~
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L'espai com a torna i com a muntatge

En relacié a aquestes pintures de Santes Creus que
s'han adduit per a2 exemplificar uns determinats comporta-—
ments i procediments espacials, altres treballs en solitari
de Lluis Borrassa, poc més tard, en el retaule de Sant Pere
de Terrassa (1411) i, sobretot, en el de Santa Clara de Vie
(1414-155, manifesten una certa diferéncia respecte als cri-
teris d'organitzaciéd del quadre 1 als esquemes i recursos
aplicats. Podrem observar la diversa tipologia compositiva,
en el sentit de reequilibrar la caixa espacial 1 d'enrobus-
tir-ne la geometria, en dues escenes del retaule vigata de
Banta Clara: la taula amb la Curacié del ret Abgar [fig.
1.1.11}, i la taula amb a2 JInstitucisd de 1'orde francisca
[fig., 1.1.12}. La relativa estabilitat obtinguda -que ara
enllaga la volumetria dels objectes de Borrassa amh la soli-
desa gue constataven en els de Pare Vall, perd sense el seu
arcaisme [cf figs. 1.1.3-1.1.6]1- é&s també retrobable en
d'altres pintures del moment { s'hauria d'associar amb tres
factors principals, als quals ja s'ha al.ludit i que ens 1i-
ritarem a precisar.

De primer, amb la simplificacié, o fins 1 tot amb
la banalitzacié i 1la supressié, de les arquitectures i ac-
cessoris de matriu geométrica. %s a dir, amb la rentncia o
amb una reducecié drastica de la complexitat en la seva fun—
cié narrativa o d'ambientacis teof fig. 1.1.81, 41 amk una
minva substancial no tan sols dels preciosismes siné del seu
mateix component decoratiu [cf fig., 1.1.9}, o simbdlic f[of
fig. 1.1.101, en les seves funcions de qualificacié i de
connotacis de la «istorian. El pintor es limita a obtenir
marcs arquitecténics simples, simétrics i compactes, com en
1'exemple de la [fig. 1.1.111, © a tot estirar dissenyats
amb «varietat». Com sigui, aquesta reduccis pot arribar en-—
cara a la practica eliminacié dels factors tridimensionals
de l'escenari, com en la {fig. 1.1.12].

En segon lloe, i simétricament, s'hauria de rela-

cionar amb la decidida ampliacis de la importancia assignada
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a les figures dels episodis narrats —als protagonistes i als
Seus comparses-, &n termés numérics perd també dimensionals,
sempre a2n el sentit d'una major ocupacié de 1'escena tfig,.
1.1.111. Savint, en el cas d'«interiors» arquitecténics que
ens interessa, l'ocupacié esdevé una simple substitucis:
l'escenari queda reduit a una torna, a petits retalls resi-
duals en els marges de la composicié, quasi només implicit o
absorbit per les figures (fig. 1.1.12]1. Ara bé, 1'gbestruccis
de les figures -que «fan» de caixa espacial a la inversa,
pel sol fet d'ocupar-la~ oculta el problema, peré no el re-
sol pas. O sigui, el pintor pot esquivar la dificultat de
representar l'arquitectura i prescindir-ne del tot, o gaire—
bé, perd amb aixé no tan sols renuncia a un element 4' wam
bientaci4», siné al factor que podria facilitar-li referan-—
cies métrigues per a racionalitzar la distribucid de les £i—
gures en l'espai de l'escenari. I per tant el problema de
fons de situar els personatges en el seu lloc —un problema
que aqui cap pintor no es plantejava encara explicitament,
cal dir-, continua com abans, o Potser fins i tot agreujat.
En efecte, els atapeiments de 1la compasicisé i 1'ebstruccié
mitua de les figures en el quadre, apilades en llocs sense
espail, en sén una consegiiéncia gairebé fatal. Tampoc no s*a-
plica la clau de feduccié, i aixi l'organitzacié més habi-
tual per a les figures sera la distribucié en superficie,
anb accentuat frontalisme, o bée la superposicis o l'escalo—
nament -~com si els grups de persones es disposessin damunt
els gracns d'una escala, més amunt com més l1luny de 1°*obser-
vador. Er tot cas, se'm ressent l'eficacia evocadora global
de la prépia representacié, que en la descripcié i expressi-
vitat dels personatges havia atés nivells considerablement
alts, molt coavincents i afinaté.

Finalment, la major solidesa espacial del quadre
es podria relacionar amb una operacié més acurada per part
del pintor amb el conegut esquema de paral. lelismes per ei-
®0s o franges [fig. 1.1.1]1, o0 en tot cas amb una construccis

més cohesionada de les restes o fragments visibles de 1'es—
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cenarl. El major rigor &s encara prapiciat per la mateixa
simplificacid del disseny, i en els nostres exemples apareix
tant a la taula anb la Curacis del rei Abgar (fig., 1.1.111,
en el reducte d'arquitectura del fons, com a la taula cen—
tral amb la Institucié de 1'orde francisca [fig. 1.1.121, en
el setial de Sant Francesc gue lliura la regla.

En l'escena de la Curacié, el retall de paviment
vist a primer terme rep la vetusta férmula del pla-cortina
vertical, perd aqui és definit per rombes dibuixats amb les
verticals (v) i les diagonals (d) que s'indigquen en la {fig.
1.1.11al, de manera que una simple decoracié de dos colors
alternats bhi configura automdticament fileres en posicisé
obliqua. La semblanga del rombe amb la imatge del quadrat en
escorg i la inclinacié de les fileres a causa de la bicromia
susciten una immediata intuicié d'obligiiitat, que connota la
represantacié del paviment amb l'efecte d'un enrajolat orto~
gonal al quadre -un recurs intuytiu d'il.lusié espacial afi
a l'aplicat en la [fig. 1.1.9]1,

Darrera el bloc compacte dels parsonatges, Borras—
Sa disposa un ambient arquitecténic complet -adaptat a la
forma arquejada del mare, que correspon al remat esquerre
del retaule-, pers manifestament desvinculat dels mateixos
personatges. La delimitacis d'espai s'hi entén com una mera
cortina de fons, com un telé a decorat buit situat udarre-
ra», que en realitat no envolta ni cobricela el grup de fi-
gures. Hi ha donat una sclucié molt tipica i d'intenca sime-
tria, que de primer antuvi pot semblar només curiosa: té
l'aparenga d'un ambient interior hexagonal cobert amb volta
de creueria, amb dos panys de mur perfarats per dues portes
de sorprenents llindes angulars —cadascuna de les gquals mos—
tra la cantonada d'una petita estanga cubica amb anteixinat
pla. La zona dels marges superiors del quadre semblaria re-—
presentar, aproximadament, una wvista «exterior» del mateix
edifici, amb les altres tres parets de 1'hexagon «retalla-

des» -en perfils d'arcs mixtilinis i rampants- per tal de no

obstruir les figures ni el mateix fons.
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Es clara la intencid del pintor de mosirar 1'inte-
rior i l'exterior d'una mateixa forma arquitecténica, com
tamhé és evident la necessitat de mantenir la claretat de la
seva representacis, i per tant de reduir al maxim les obs-
truccions del mur exterior. En canvi, 1’ aparenga d*'hexagona-
litat és només la consegiiéncia d'un comportament grafic pe-
culiar: del muntatge en un sol conjunt de dues «vistes» par-
cials diferents, que sén les convencionals Per a l'interiar
i l'exterior d'un volum cabic o de planta quadrada. Convin-
dria comentar el fet amb algun detsll perque, malgrat que
reflecteixi la ja coneguda actitud grafica de composar mit-
Jancant 1’agregacié d'elements espacials heterogenis -cons-
tantment comprovada tant en 1'‘organizacis global del quadre
com en el disseny d'objectes concrets-, encara no haviem
trobat cap exemple de simultaneitat de vistes per a l'entera
estructura arquitecténica de la caixa espacial que fos tan
contundent com la versié que ens en serveix el present epi-
sodi de Borrassa.

Er efecte, no obstant 1'aspecte d'ambiaent hexago-
nal que clarament ens evoca 1la construccié de 1a (fig,
1.1.11], Borrassa la concebé com una estanga de planta qua-
drada, amb la imatge de l'interior completada per al.lusions
a la seva imatge des de l'exterior -i certament considerava
que hi bhavia representat un edifici de forma «coabica®. La
representacié de la vista interior é&s recurrent: queda defi-
nida per la cara frontal i les dues laterals del cub, amb
les ortogonals +tragades simétricament com obliqies, com a
(B> de la [fig. 1,1.11b}. L'exterior repeteix l'esquems si-
metric de les tres cares entorn de l'eix central (ey), com
s'il.lustra a (A) de 1la [fig. 1.1.1i1b}, superposant—-legs a
les de la vista interior en un nuntatge convencional que a
1'época resultava perfectament «normal» -el conjunt (A+B) de
ia (fig. 1.1.11b3}, que fa explicita 1la suparposiclé traduint
la construccié a una imatge axonométrica. Les «vistes»n o

lmatges parcials del cub que se superposen son quasil ideéenti-

ques a les <i) i (j) consignades en la [part I, fig. 2.2.11.
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La idea de iuxtaposar les dues vistes encaixa en
la ldégica espacial de molts pintors del Quatre-cents, i aqui
es podria justificar per diverses raone, per simetria, per
adaptacié al marc, o per esquivar el complicat acabament de
la volta —-la planta de la qual el pinter ja no ha sabut co-
ordinar amb 1l'algat en escor¢ dels murs laterals, i hi ha
combinat un notable garbuix de pannes i nervis. La formalit-
zacié concreta de la vista exterior també respon a criteris
de simetria respecte a l'eix (e.) mostrat a (A) de 1a (fig.
1.1.11b}, pers, sobretot, respon a la preferéncia d'una so-
lucié de tres cares desplegades —~una frontal i dues obli-
qies, senmblartment i a la inversa que en 1l'interiocr—, res-
pecte & la d'una sola cara frontal. L'extensa superficie
d'una Gnica cara hagués semblat una férmula grafica tosca i
desagradable, i en tot cas «incomprensible» com a descripcid
d'un exterior cdbic, perqué no es concebia encara la idea de
pressuposar dos plans laterals oblics, plegats i per tant
invisibles, obstruits darrera el pla frontal -gque és comn
hauria calgut representar aguesta imatge de l'exterior.

Aixi, les tres cares d'una vista interior del cub
es iuxtaposen a les tres d'una vista exterior, i el sev mun-
tatge fa aparéixer el conjunt com el volum d’'un bexagon -de
fet, ens el fa apareéixer hexidgon als espectadors post-bru-
nelleschians, é&s a dir, als qui tenim expectatives de cor-
resPthéncia visual de la imatge i estem avesats a «llegir»
0 interpretar les representacions en termes de conjunt opti—
cament unitari. La luxtaposicié axonométrica de (A+B) de 1la
[£fig. 1.1.11B) reconstrueix aquest efecte i en fa més palesa
la causa. El mateix comportament grafic constatat en Borras—
sa —que d'altra banda és 1'habitual, com s'ha dit, si en re-—
marquem l'interes per les simetries i alhora la insensibili-
tat per les contradiccions d'un muntatge simultani de vistes
parcials diferents-, el retrobarem en una versié potser en-
cara més «clamorosa» en la [fig. 1.1.20), en la qual el pin-

tor fara aparéixer l'espai delimitat per un cub com un am—

bient de planta pentagonal.
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Cal reconéixer que 1'c«hexagon» involuntari de Bor-
rassa obté un efecte espacial relativament plausible, perque
el fragment arquitectsnic, més enginyés gque complex, s'ha
dibuixat amb simplicitat de linies, amb netedat i precisis.
No hi manquen altres contradiccions puntuals, a més de 1'es-
tructural ja assenyalada, perd la mateixa woriginalitat» de
l1'ambient n'esmorteeix l'evidéncia. Per exemple, hi bha un
horitzs alt per a l'escena general amb les figures, i un al-
tre de molt baix per a 1'arquitectura -encara rebaixat en
els minmisculs recambrons buidats darrera les portes late-
rals, resolts com la cavallera d'un cub en vista obligua.
Les llindes que s'han donat a les peortes semblen angulars o
de fronté, perséd en realitat =én només llindes rectes, hé que
esmissades a partir de la meitat de la seva llum -a causa de
la seva vacil.lant lectura espacial: com si Borrassa les
considerés en un mur alternativament oblic i frontal.

En comptes de mantenir les llindes sempre paral-—
leles a l'obligua d!imposta de 1a creuveria, com pertocava,
el pintor n'ha corregit alls que 1i sembiava una excessiva
distorsid -—una manca d'«eaufonia vigsualn—, {1 n'ha tallat un
angle [fig. 1.1.1la}. A mig fer, n'ha completat el tracat
d'acord amb una «vistan frontal, convertint—-les en una es-—
tranya llinda #geperuda». Un cop més, la inércia de la fron—
talitat s'ha superposat 2 la consciancia espacial de les
formes 1 hi ha prevalgut. Les consegiéncies mies extremes o
testridents» de l'escorg¢ de les llindes s'han treconduity a
partir del principi de simetria, i se n'ha desdobiat la for—
ma a partir dels eixos (ez) i (em) explicitats a (B) de 1la
[fig. 1.1.11%}. Observem, en fi, la resolucic de 1a profun—
ditat de les portes mitjancant la férmula de la bisectriu,
també senyalada a (B) de la (fig. 1.1.11b}. Malgrat tot, 1la
solidesa de la construccié i l'estabilitat de 1'escena no en
surten greument afectades.

En la taula amb la Institucié de 1'orde francisca
(fig. 1.1.12], s'il.lustra encara amb més contundéncia que

en la de la Curacié un exemple d'expansié de les figures i
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d'ocupacié ~de substitucié- de la caixa espacial, amb els
resultats d'amuntegament gque ja s'han assenyalat. També hi
ha doble horitzd, en el sentit que el grup superior és repe-
tit amb la mateixa vista elevada que 1‘'inferior. Notem, a
més, la inversis dimensional: el grup de personatges del
fons, arrenglerats en el nivell superior darrera la conven—
cional pareit -~per tant, nés distants d4'un observador virtual
que no pas 1'dltima filera de frares i monges del grup infe-
rior-, sén engrandits respecte a les figures de primer ter-
me. Observen, en fi, que la representacid de la distancia
mitjangant la superposicié de franges, un recurs antiguis-
sim, aqui és encara considerat «normal» i se a‘ha fet una
versié molt poc moderada -el retaule és de 1414/15.

El setial des d'on Sant Francesc 1lliura la regla
es rescl, com el tron del pretor en les taules de Pere Vall
{cf figs. 1.1.3-1.1.61, pel procediment de les paral. leles
inclinades d'acord amb els eixos o franges horitzontal i
vertical esquematitzats en la {fig. 1.1.131. L'equivoca plan-—
ta del seient i de l'escambell no sembla interpretable com
un hexagon, prépilament, siné més aviat com un quadrat amb
els dos angles anteriors esmussats {fig. 1.1.12al, que res-
Pon a un fenomen grafic afi al ja abservat en la Curacidé del
rei Abgar {fig. 1.1.11bl, en les llindes «geperudes» (B) i
també en l'exterior de l'estanca (A). En el setial de Sant
Francesc la simetria s'aplica a la formacisé del perfil d'un
s¢lid d'estructura cubica, igualment afectat que el perfil
de les ilindes per un problema d'«eufonia visual»: 1'aresta
excessivament aguda que hi haguessin definit les ortogonals
en escor¢ -delineades amb 1'habitual inclinacié abrupta tant
en el dosser superior com en els volums inferiors. Ei grafic
de la f{fig. 1.1.12b]) «restitueix» les incomndes arestes dels
plans del seient i dels peus.

Borrasséd ha evitat aquest problema del sector an-
terior del tron iuxtaposant-hi 1la tipica wvista d'exterior
d'un cub que mostra un pla frontal i alhora els dos costats

ortogonals en escorg [cf part I, fig. 2.2.1, (i), <(3>1, 1la
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mateixa solucid constatada en la Curacis del rei Adbgar, El
“muntatge» derivat déna al setial de Sant Francesc el seu
aspecte d'hexagon [fig, 1.1.12al, igual gue semblava hexago—
nal l'ambient representat en la [fig., 1.1.111 i que també

les portes dels seus plans laterals semblaven tenir llindes

de fronté.

Convergéncia sense unid

La reduccié del mere arquitectaénic i l'aexpansisd de
les figures ateny un moment Algid cap a mitjan del segle XV
en algunes de les obres del pintor i miniaturista Bernat
Martorell, en les quals, pers, hasurem de destacar sobretot
l'aparicié d'un procediment de representacis espacial no
aplicat fins ara, que supera el simple paral.lelisme i que
traga les ortogonals al pla del guadre mitjangant linies
convergente [fig. 1.1.21. L'expedient grafic, que potser fau
introduit a Catalunya entorn de 1435/40, el constatarem per
pPrimera vegada en pintures de Martorell -a les quals afegi-
rem algun exemple practicament coetani de Jaume Ferrer Ii-,
tot i que no és pas segur que ell en fos 1'introductor. En
epoca nedieval, 1'operacisd més antiga coneguda amb aquest
procediment artesa s'ha de recular fins a Giotto, el gqual ja
l'aplicava almenys des de 1295/1300 en els seus frescos
d'Asgis. El nou recurs de les «ortogonals convergents» supo—
sa un avene molt notable en la representacis espacial, persd
fins a l'important estudi d'A. de Mesa (1080, 20-50) sa
n'havia magnificat equivocadament 1'abast operatiu i la sig-
nificacié hist{oérico-artistica, perque s‘identificava amb un
métode artesa wamb punt de fuga» ~bé que limitat a un sol
dels quatre plans ortogonals de la caixa.

En aquest sentit recordem, per exemple, el famés
comentari de Panofsky (1927, 125): «El que confereix impor-
tancia a un quadre com 1'Anuncifacids d' Ambrogio Lorenzetti,
de l'any 1344 fef part I, fig. 2.3.13], é&s, per una banda,
el fet que aqui, per prigera vegada, les ortogonals visibles

del pla estan orientades sense wvacil.laclé i amb plena cons-
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ciéncla matematica cap a un punt (Ja que el descobriment del
punt de fuga com a "imatge dels punts infinitament i1lunyans
de totes les linies de profunditat® és, al mateix temps, el
simbol concret del descobriment de 1'infinit mateix)>, etc.n
(cf també ibid., 174-175 n 46; id., 1960, Z07-208 n 46). Pa-
nofsky no coneixia el fet ~o no va treure'n les conseqiiéan-
cles~ que, molt abans de Lorenzetti, Gioctto ja resclia concs—-
truccions del mateix tipus, i encara millors. Ara bé, ni les
de Lorenzetti ni les de Giotto no eren tragades a partir de
punts exteriors al pla representat.

S'ha remarcat prou que el punt de fuga <amb plena
consciencia matemdtica» no apareix fins a la dempstraciéd de
la interseccis de la piramide visual feta Per Brunelleschi
entorn de 1420, i que, des que fou conegut i difés i en la
mesura en qué ho fou, els pintors wvan poder operar amb
aquest punt, amb més © menys -9 cap~ consciéncia del seu
significat optico-geométric. En tot cas, abans de +trobar
«“quello ch'e dipintori oggi dicono prospettiva’s no es conei-
xia al punt de fuga, ni s'aperava amb cap punt fora de 1'a-
rea precisa del dibuix que es resolia. Les construccions
pre-brunelleschianes de plans crtogonals al quadre, pavi-
ments, o sostres, o murs laterals -o de volums en posicisé
analoga & l'interior de la caixa espacial- mitjan¢ant rectes
convergents, o «pseudo-convergentsy, es resolien a partir
del procediment de «divisis proporcional®» que hem ancmenat
“teorema de Mesa», 1 no pas a partir d'un punt, com per con-
fusic s'havia interpretat des de Kern i de Panofsky. Els di-
versos aspectes de la qiiestié han estat exposats en dife-
rents passcs de la primera part del present +treball, i amb
una certa amplitud en el capitol 2.3, epigraf «La pressupo-
sicio del "punt" inexistent», al qual remetem. Com veurem de
seguida, les pintures de Bernat Martorell 1 de Jaume Ferrer
II que s'han examinat mostren que, a desgrat de 1'avangada
cronolegia, els sgeus autors no han operat encara a partir
d*un punt sind només amb el «tecrema de Mesan de divigisd

proporcional, el qual, d'alira banda, sembla que tot just
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ara es comenga a introduir en els tallers de pintors del
pais.

¥o es pretén pas afirmar que Martorell -ni tampoc
Ferrer— fos el precis introductor del nou procediment en els
tallers quatrecentistes catalans. £s possible que ho fos,
peré les restriccions de la nostra comprovacié, limitada a
unes poques desenes de mostres per a tota la pintura del se-
gle XV, només permeten assegurar que Bernat Martorell i Jau-
me Ferrer II «ja» el coneixien i van aplicar-lo en les pin-
tures analitzades. De Bernat Martorell <{(doc. 1427, t 1452>,
hem comsiderat dues taules del retaule de Sant Pere de Pubel
(1437, amb lee escenes del Llfurament de les claus [fig.
1.1.131 i de Sant Pere davant del pretor {fig. 1.1.141; dues
wés del retaule de Sant Miquel de la Pobla de Cérvoles (c.
1435/407>, amb les escenes de 1' Anunciacis (fig. 1.1.171 i
de la Coronacis d'espines [fig. 1.1.163; una miniatura amb
L' Anunciacié del Llibre d‘Hores (c. 1440/50Q0) conservat en
1" Institut Municipal d'Historia de Barcelona ifig.
1.1.17bisl; i una taula del retaule de la Transfiguracis de
la Seu de Barcelona (c, 1449/52), amb l'escena de Crist i la
samaritana [fig. 1.1.151. De Jaume Ferrer 11 <{(doc. 1430-
1457), s'han seleccionat 1'dnunciacis Efig. 1.1.,18} del re-
taule de la Mare de Déau de Verda (c. 14345, i les dues tau-
les amb l'angel {fig. 1.1.191 i amb la Mare de Déu [fig.
1.1.20} de 1'Anunciscié del retaule de la Mare de Déu, Sant
¥iguel i Sant Jordi de la Paeria de Lleida {(c. 1444/47).

Aquest grup reduit d'obres permet desprendre una
altra caracteristica important del comportament espacial
dels seus autors: 1l'aplicacid simultania de recursos grafics
dispars que comporten resultats d'una eficacia «visual molt
diversa, 51 no contradictédria, ecom el paviment-cortina,
l'esquema de paral.leles [fig. 1.1.1], el de convergents en
versio aproximada [fig. 1.1.2b] i el de convaergents en ver-
sid rigarbsa {fig. 1.1.2al. Pot sorprendre, en especial, que
apareguin simultaniament férmules tan desiguals com 1l'arcaie

paviment-cortina i el nou procediment de les convergents o
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«teorema de Mesan aplicat amb tot rigor, peré caldra comptar
amb_aquest fet, constatable nt tan sols en taules diferents
d'un mateix conjunt -com en els paviments de les [figs,
1.1.13 i 1.1.141 del retaule de Pibcl, de Bernat Martoreli-—,
sind fins i tot en una mateixa pintura, com en la taula de
la Mare de Déu de 1'dnunciacié de la Paeria, de Jaume Ferrer
IT Lfig. 1.1.191: l'idéntic problema de les ortogonals s'ha
resolt com a paviment~cortina en el rla de terra, i en canvi
en 1'homsleg pla del sostre es resol amb el sistema de les
convergents,

L'actitud eclectica de Martorell 1 de Ferrer II en
1'4s de recursos grafics tan palesament desiguals per la se-
va eficacia a descriure el volum 1 1la profunditat, indici
d'una molt precaria caonsciéncia espacial, probablement
s'hauria d'estendre a d'altres pintors de 1'eépoca —-pereé cal-
dria confirmar-he amb analisis especifiques que aqui no
e'han conduit. De fet, acabem de constatar una actitud simi-
lar en Lluis Borrassa -o en mesura menor, en Joan Mates—
respecte a l'dis de diversos expedients grafics amb diversa
inclidéncia espacial en el quadre. Aquest comportament eclée-—
tic o «indiferent» enfraont dels expedients de resolucis es-—
pacial -que retrobarem amb fregiéncia encara en el segle
AVI- fa molt aleatéria la interpretacié d'algunes al.lucions
de Bernat Martorell i Pere Arnau en el conegut document de
visura del retaule de Pierola (1451), que publica A. Duran i
Sanpere (1975, 83-85, n 16). Quan diu «La cadira sia tornada
¢ mesa a regla d'una bella color e d'argent si es volra e 10
pariment sia bé més a punt, e ben acabat (...] e 1ia ciutat
sia tornada a regla, e mesa en son dret», no podriem deduir-
ne cap suggeriment de caracter espacial, ni genéric ni enca-
ra manys relatiu a recurses constructius concrets, si més no
respecte al paviment. #s improbable la lectura de Duran i
Sanpere (ibid., 82-83, n 15) en el sentit gque el dictamen
#pot molt bé referir-se a la manera persconal [de Martorell}
de representar-los, c¢om una preferéncia declaradar: de fet,

el mateix pintor representa «paiments» tant amb el sistema
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de «cortina» que ja aplicava Borrassa, con amb el procedi-
ment de divisié proporcional que aplicaria Jfaume Huguet., Ja
veurem que €ls enrajolats d'Huguet parteixen &'una més afi-
nada sensibilitat espacial, perd ©én construits amb un méto-
de grafic identic que el constatable en pintures de Bernat
Martorell -per primera vagada a Catalunya, com déiem.
L'escena del retaule de Pabol amb Sant Pere davant
del pretor [fig. 1.1.14) esdevé paradigmdtica de la reduccio
del marc arquitecténic i de la corresponent expansio de les
figures, a les quals s'ha al.ludit abans. No caldra insis—
tir-hi més, com tampoc en els seus efectes d'amuntegament
dels personatges i de pérdua de referéncies per a l'encara
uo considerada clau de reduccis -que de retop comporten va-—
c¢il.lacions en la d'gbstruccié: notem com el soldat del mar—
g8e esquerre darrera Sant Pere passa la cama a primer terme
fins a trepitjar-1li el costat dret del mantell. Al marge
d'aixé, convé observar-hi una dada fonamental: la solucis
del paviment enrajolat amb un tragat de linies convergents,
en comptes de la solucid de paral.leles inclinades -o de pa-—
viment-cortina, o de simple pla 1ltis- que haviem trobat fins
ara. La nova férmula, d'acord amb el mndel proposat per A,
de Mesa (1989, 33-34) [cf part I, fig. 2.3.20], respon a
l'esquema de caixa espacial il.lustrat en la (fig. 1.1.2al.
L'espal inferior de quadre que les figures bhan
deixat lliure ha estat decorat amb un paviment enrajolat a
trencajunt que resulta dividit en dos sectors: el central,
comprés enire dues horitzontals paral.leles -el limit de
l'entarimat del preter { la linia de base del quadre~, 1 el
marginal, en l'angle dret del quadre que nomes té en comd
amb el central 1la linia de base. Les ertogonals del sector
central s'han obtingut per «divisis proporcional», o sigui,
a partir d'una divisiéd de cadascuna de les paral.leles en
parts iguals, pers més grans en la linia de base que en
1'horitzontal superior. Un cop unides les divisions, quedara
format un feix de iinies caonvergents, o sigui, la imatge de

les ortogonals —que era I'dnica #construccisy plantejada
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agui: les transversals, més 0 menys paral.leles a la linia
de base i que completen l'efecte d'enrajolat a trencajunt,
s'han tragat després «a ulin. En totes les construccions per
aquest procediment «de Mesan, i =i el pintor hagués conduit
¢l seu tragat amb l'adequada precisid geométrica, les orto-
gonals convergirien en un punt. #s a dir, sempre que ara no—
saltres prolonguéssim les linies del tragat, acabarien uni-
des en un punt, el punt (A) de la [fig. 1.1.14%1: peré s'ha
d’insistir que aquest punt de convergéncia seria el resultat
geométric d'una operacié actual nostra, no pas del pintor
quan dibuixava el paviment.

D'alitra banda, el fenomen de la caonvergéncia afec—
ta només a les wartogonals del sector central del paviment:
justament aquelles qgue el pintor ha pogut tragar amb das
punts de referéncia, o sigui on disposava de totes dues ho-
ritzontals paral.leles per a senyalar—-hi les divisions. En
la taula de Martorell, el segon sector de paviment, que tam-
bé ha tragat després de les figures —quan, a diferéncia del
sector central, o bé 1i mancaven les horitzontals, o bé te-
nia la linia de base pers 1i mancava 1'horitzontal superiaor
per a completar les divisions i unir els dos punts amb 1i-
nies convergents-, ja no es podia resoldre pel mateix siste-
ma. Aixi, les ortogonale marginals, que queden vpenjades»
d'un o de tats dos punts de referéncia, s'han hagut de tra-
¢ar amb el recurs tradicional de les rectes paral.leles (r),
com s'indica en la [fig. 1.1.143.

En realiltat, totes les ortogonals «penjadess -que
a més del sector merginal poden apareixer també en el cen-
tral- es tracen paral.leles, o com a mAaxim convergents «a
ull», i aleshores ja no convergiran en el mateix punt quan
ara nosaltres les prolonguem. En la [fig. 1.1.14}1, precisa-
ment es déna el cas d'ortogonals «penjades» també en el sec-
tor central: les tres iltimes linies a l'esquerra apareixen
igualment paral.leles, doncs, per la ﬁateixa. raé que les
marginals del sector dret, perqueée queden «penjades». El fe-—

nomen de les «ortogonals penjades» és un dels arguments ad-—
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duits per A. de Mesa (1989, 41) enfront de la suposicié que
els pintors haguessin operat amb «punt de fugan, mantinguda
per Panofsky <1927, 126, 174-1i76 nn 46-47; id., 1960, 207-
208 nn 46-47) a desgrat d'aquests casos. No cal dir que la
pintura de Martorell serveix a Mesa un exemple suplementari
per a la seva demostracis.

El detall del procés seguit pels pintors en aquest
tipus de tracats s'il.lustra esquemdticament en els quatre
passos de la (fig. 1.1.18al, que corresponen a la Coropacid
d'espines del retaule de la Pobla de Cérvoles del mateix
Bernat Martorell. El pintor resol tot primer el grup de fi-
gures, amb el complement del tamboret, i després els fons
que hi resten. Observem que el tamboret ha rebut una vieta
frontal escorgada [part I, fig, 2.2.8c¢l! amb solucis cavalle-
ra, per paral.leles, i que el fons arquitecténic darrera les
figures s'ha ideat de manera que no plantegi problemes de
tragat. Amb tot, s'ha de prendre acta d'un. detall significa-
tiu que fins ara no haviem tingut acasié de constatar: els
Plans de profunditat de les portes laterals, rerfilades a
mig punt i wisibles només en part, ja no s'han delineat anb
Simples arcs concéntrics, siné desplagant el centre de les
seves circumferéncies -mno se'n pot comprovar l'exactitud,
peré é&s clar que era aquest el procediment, repetit en el
portal de pedra de la [fig. 1.1.15]. De passada, remarquem
també que les ortogonals de la finestra central s'han escor-
cat per la recepta de la bisectriu, perc si les prolongués-—
sim convergirien en un punt molit alt, situat en la circumfe-
réncia del nimbe de Crist.

Acabat el primer pas esquematitzat en el ratllat
de la {fig. 1.1.16al amb el grup de figures i el +tambaret
(1>, i prescindint ara del fragment superior del fons, el
pintor divideix proporcionalment les horitzontals paral.le-
les que representen els limits lliures del futur pavinent:
en parts iguals -tal com s'indica a (2)-, peré més grans les
de la linia de base (b) que no pas les del limit superior

(a), o sigui {a < b). El tercer pas consigsteix a tirar les
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ortogonals d'unié entre les divisions, que definiran linies
canvergents (33. Finalment, les ortogonals marginals, dpen—
jades» per manca d'una o dé totes dues referéncies en les
horitzontals, es resoclen amb paral.leles ¢4), o tal vegada
amb convergents «a ull». La taula que ens ccupa no permat
determinar amb la precisisé suficient altres aspectes del
tragat, perqué és obvi que el pintor 1'utilitza com a pauta
per al seu complex enrajolat octogonal peré enllesti la pin-
tura a m& lliure -en especial la dels petits cairons deco-
rats. Ara bé, el matelx caracter de les imprecisions no no-
mes pressuposa un tragat subjacent de les ortogonals, siné
gue déna indicis per a hipotitzar també una férmula de cone-
truccié de les transversals de la quadricula. I segurament
caldria pensar en algun sistema proparcional, més Que en el
métode «perfeccionat» de la diagonal -la gqual, en tot cas,
és explicitada per la forma octogonal dels rajols llisos.

En efecte, nentre que els costats verticals dels
cairons decorats mantenen amb molta regularitat 1'crientacié
de las ortogonals, les boritzontals formades pels seus al-
tres costats s'abombem lleugerament -es corben cap amunt en
els marges laterals, seguint les tipiques curvatures empiri-
ques que White (1949, &61-70; id., 1957, 224-232) anomena
«sinteétiques». Les diagonals definides pels rajols vuitavats
formen lleus ziga-zagues també en el sector central i més
liiure del paviment, mentre que en els marges laterals es
van corbant amunt cap a2l centre com és tipic de tracats em~
pirics amb transversals determinadee per proporcions numéri-
ques del tipus superbipartiens -per a dir-ho com Alberti-, i
no per les diagonals dels quadrats. Ja &'ha parlat de)} feno-
men en d'altres ocasions {(cf per exemple la 11.lustracis de
{part I, figs. 2.3.30 i1 2.3.311, i Mesa, 1080, 43-45;
Wright, 1983, 80-81). Afegim, perd, que la deduccis del pro-—
cediment precis esdevé problemadtica i que fins 1 tot es po—
gué formar la seqiiéncia de transversals «a ull», a més d'u-

tilitzar una férmula proporcional, pergue el pintor acaba
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deformant 1'enter tracat amb l'execucid a mad lljure del per-
filat dels rajols i la decoracisé dels cairons.

En qualsevol cas, el paviment &'ha definit a pos-—
teriori i independentment del grup de figures amb el +tambo-
ret. Remarquem que el tamboret, gue presenta una cara paral~
lela al pla del quadre i una altra d'ortogonal, s'obté per
recurs al paral.lelisme ~a la «perspectiva cavallera»—, 1
per tant ben al marge del tragat convergent del paviment. La
colncidéncia amb les seves paral.leles marginals, explicita-
da a () de la {fig. 1.1.16bl, és aleatéria, com sabem. Les
empremtes del tamboret scbre el paviment gue s'bhan marcat en
la [fig. 1.1.16cl constitueixen 1'evidéncia de la manca de
relacions mitues, la quai, alhora, traeix la funcié udecora-
tiva» 1 no pas «4espacial» d'aquest enrajolat: una dempostra-
¢ié més, per si calia, de 1l'absencia de planteigs auténtica-
ment espacials en el comportament grafic del pintor, a des-
grat d'aplicar la féormula d'cortogonals convergents. Una dar-—
rera confirmacis de la dissociacié constructiva del pla del
paviment respecte al grup de figures, l'obtindriem dibuixant
el tamboret «correctament», o sigui, en correspondéncia es-
pacial amb les ortogonals convergents de l'enrajolat, com en
la [fig., 1.1.16d): aleshores 1la figura del botxi enfilat
quedara «penjada» -aixé mateix mostra la profunda associacié
narrativa i grafica del tamboret amb el personatge del bot-
xi, 21 seu caracter ne tan sols dfaccessori de l'escena sinéd
quasi de prolongaciéd de la figura: en l'organitzacié espa-
cial d'altres composicions retrobarem alguns objectes amb un
identic caracter. En conclusisé, el paviment no es concep com
un veritable pla de base per a col,locar en el seu lloc els
personatges i els objectes de 1'escena: és un fragment més

de fons, aleatori o en tot cas de resolucis separada.

Figures sense espai i coses fora de llac

S'ha de reconeéixer gque hi ha progrés objectiu en-
tre 1'enrajolat d‘ortogonals de la ffig. 1.1.16) i 1l'pbsclet
paviment-cortina de la [(fig. 1.1.17], del mateix retaule de
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la Pobla de Cérvoles -com igualment n'hi ha al de la (fig,
1.1.14] respecte al de la {fig. 1.1.131 del retaule de Pa-—
bol-, peré només en termes de major eficacia de la férmula
grafice emprada i no pas de major cunsciénqia espacial del
pintor. L'entitat espacial de la seva pintura es concentra
en el volum de les figures i objectes representats, pers
també hi queda reduida: no s'‘estén encara al «iloc» que acu-
penr —a un espai que previament el pintor els hagi preparat.
L'espacialitat, doncs, la «sensacis de wvidre» del guadre,
aqui l'exerceixen les figures, i no pas l1'escenari, ni tam-
pcc el residu de paviment que les figures han deixat. EL pa-
viment no hi té cap funcié métrica -com ja asgsenyala Panofs-—
ky (1927, 125-126>, manllevant 1'afortunada formilacis de
Gaurico (1504) que «el lloc és previ a les cosesyr-, en el
sentit de referéncla per a assignar un lloc a cada cosa re-
presentada, 1 ordenar aixi tant les coses con les seves mi—
tues distancies en el conjunt homogeni i sistematic de 1'es—
pal virtual del quadre.

Aqui el paviment, com en general les escleixes de
fons lliure en nombroses altres escenes de Bernat Martorell,
té una funcié principalment «decorativa». Sens dubte 1'ob-
jectiu de «decoraciéy es manifesta més esirictampent enh tre-
balls amb motius ornamentals plans com el de 1la ffig.
1.1.131 -un equivalent convencional del fons d'or rer al
sector inferior del quadre-, peré la idea del paviment de la
[fig., 1.1.141, del mateix retaule, respon a una ideéntica ac-
titud de qualificar per iuxtaposicié, de «decorar®: només
que ara la «decoracié» consisteix en «un efecte de profundi-
tat», en un petit «buit» afaegit a 1l'escena preexistent —-pre-
viament resolta. Aquest suplement d'espal agregat, gue no es
despren de les propies figures ni tampoc na ha intervingut a
organitzar la composicié, resta literalment un dvafegitr al
quadre: un fragment de lloc sense coses, tragat a posteriori
i independentment de les coses.

L' Anunciacié del retaule de la Pobla de Cérvoles

Efig. 1.1.17] encara rebla la lectura decorativa, ecléctica
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i en definitiva windiferent» dels expedients espacials del
pintor. L'escenari arquitectonic de l'episodi, ara format
Per una caixa mancada només del costat dret —currespondéncia
winterior» d'una vista frontal escorgada del cub—-, ha rebut,
similtaniament, bisectrius en les Dbertureé, ocrtogonals con-
vergents en el sostre i el mur, ortogonal invertida per a un
objecte parel.lelepipédic, i un paviment-cortina. Remarquem
que aguest paviment-cortina s'aplica en el mateix retaule en
el qual acabem d'examinar, en 1l'escena de 1la [fig. 1.1.163,
una solucidé amb ortogenals convergents per & l'enrajolat amb
cairons. Perdé no només aixd, siné que s'adopta també en el
paviment de la mateixra taula que rep un sostre embigat se-
gons l'esmentada férmula de convergencia -de fet, una versis
aproximada de 1'esquema, il.lustrat en 1la (fig. 1.1.2b1 1
que carrespondria a l'imprépiament anomenat «d'aArea de fu-—
ga»,

El tragat inexacte de les bigues és ulteriorment
accentuat per 1l'escorg vacil.lant i heterogeni dels seus
permédols, encastats en el mur a al¢ades desiguals i en col-
iusié amb les bigues. Amb tot, la confusisé {1 la precaria es-
tabilitat de la caixa espacial culminen en la inversis de
ies linies que defineixen el moble del costat dret —un pa-—
ral.lelepipede ajagut-: 1les horitzontals s'ban inclinat
avall cap al centre, i l*ortogonal t& una orientacid que
correspandria a la paret oposada de la caixa, i per tant el
seu volum apareix girat i com en levitacis. L'episodi d'in-
versié espacial del moble, amb el seu sfecta d'objecte susg-
pes, no l'han propiciat tan sols el pla-cortina i 1'absencia
de tancament en aquest costat dret, siné la seva aseociacis
amb la figura. De fet, la miniatura de 1‘dnuncfacis que Ber-
nat Martorell pinta al Liibre d'Hores (c. 1440/50) conservat
en l'lnstitut Municipal d‘'Histéria de Barcelona, repeteix
l'episodi d'inversié [fig. 1.1.17bis)l. La composiclsd de
l'escena és semblant i també ha rebut paviment-cortina, peré
agui s'ha situat en una caixa espacial completa i amb esce~

nari arquitecténic molt ampli i vigoToés —que es resol per
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paral.lelismes, segons l‘esquema de la Lfig. 1.1.11. Malgrat
que en l1'Apuncigcié de la (fig. 1.1.17bis) el pintor dispo—
g¢ava de la referéncia de la paret dreta, el mateix objecte
paral.ielepipedic hi ha estat dissenyat amb les mateixes po—
sicié 1 orientacié invertides que en la {fig. 1.1.171,

El tragat del moble no es coordina amb la volume-
tria d'altres objectes ni amb el conjunt espacial de l'esce-
nari. Es relaciona amb la figura de la Mare de Déu a la qual
acompanya i de la qual és accessori, i per tant s'adapta a
les exigéencies del disseny previst per a aquella figura -com
el tamboret del botxi de la [fig. 1.1.18}. No ras a les ge-
nerals de la caixa, que Martorell no considera, ni a les
dels plans homélegs, ni tan =ols als adjacents a 1l'objecte
en guestidé -a despit dels conflictes o clares contradiccicns
que se'n puguin derivar. Aixi, el pla del paviment no asdeve
encara cap referéncia espacial per a la distribucié i ubica-
Gié racionals de les figures o coses -na ho és quan es farma
com a pla-cortina, ni tam sols quan rep solucions més afina—
des com 1l'esquema proporcional o d'ortogonals convergents—,
pers tampoc no es conceben amb aquest valor 1la resta dels
plans ortogonals de la caixa, ni el rla del sostre, ni, com
s'ha vist, els dels murs laterals.

La consciéncia espacial del pintor encara va a re-—
molc dels procediments que utilitza, doncs: per a ell els
4«nous» tragats amb ortogonals convergents sén un wefecten
més agregat al gquadre -un element ornamental, gqualificador-,
no pas un factor d'ordre per a la composicié tridimensional
de la seva escena, ni un mitja d'cobtenir espai per a les se-
ves figures, per 2 representar cada cosa en el seu lloc.
Aquesta exigéncia d'ordre tridimensional, Martorell encara
no se l'ha plantejada, a desgrat de condixer una firmula que
en constitura una solucié —només parcial, pero relativament
efica¢. El problema de fons -la globalitat de 1a imatge— no
consisteix tant en «saber construir» plans @ volums evoca-—

dors de fragments d'experiéncies visuals, cam en i'objectiu
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espacial que s'assigni a aquestes construccions en el con—
junt de la composicib. _

En l'escena de Crist { la samaritana del retaule
de la Transfiguracié {fig. 1.1.15], és evident que Bernat
Martorell, en el moment algid de la seva maduresa artistica,
té poce problemes de «saber construir». E1 magnific tracat
dels volums arquitecténics —la muralla amb les seves ortogo—
nals convergents, el carrer amb els caminets i les ordenades
tanques, el pou amb la seva pica-abeurador— aconsegueix ex-—
cavar un built formidable en el sector central del quadrea. I
hem d'apreciar-hi, a =més, 1°'atencisd gustosa 1 ralentida a
representar «pailsatges reals», una col.leccié d'imatges, de-
talls o efectes visuals copsats en 1'observacié directa de
les coses i cada cop més ben descrits —també els que compor-—
ten alguna dosi de geometria: les fileres de pedres i rajols
delineades d'acord amb els atalussaments I amb 1'orientacis
variada dels seus plans, les el.lipses del pou, els arcs amb
centre desplagat per al gruix de les davelles del portal, .
Al costat d'aixs, sén lapsus trascurables alguns tracats a
compas 4'obertures circulars en plans no frontals de la mu-
ralla i dels portals del carreré central.

Paré no obstant l'afinament i fins i tot 1'agudess
en la construcclé dels volumse i en 1'obtencié de buit, amb
resultats que suposen un aveng enorme respecte a d'altres
pPlntors -o a d'altres obres anteriors del mateix pintor-,
continua sense haver-hi tampoc aqui una fusié o almenys una
correspondéncia espacial entre l'arquitectura de 1'escenari
i els personatges que s'hi mouen. I no es tracta tan sols
d*una giliestlé de diversitat d'escala dimensignal entre figu-—
res 1 edificis, siné d'una manca de relacions, d'una iuxta-
posicidé o mitua «indiferéncian: les figures resulten encara
isolades en el seu propi volum i amintegades en llocs sense
espai, impermeables a l'espai de 1'escenari representat en-
tarn seu. Té poques consegiencies el fet que 1'espai sigui
vast, i plausiblement representat, perqué se'n treu partit

només «qualificadar» per a l'escenari, pere no pas narratiu,
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giobal. O sigui, no s'ha abandonat encara l'ambit de la co-
neguda composicié per agregats: en aixée la concepcis del
quadre es manté practicament la mateixa.

Tanmateix, la coheréncia interna al si de cada
agregat ha fet passos substancials. Malgrat que el nou es-
quema d'ortogonals convergents no repercuteixi en l'articu-
lacié global del quadre, tampoc no s'ha quedat en mer defec-
te» espacial puntual, siné que s'bha estés a i‘enter escena—
ri: a construir-le amb solidesa conm a conjunt, 1 si més no a
construir-ne amb solidesa els grans volums que el configu-
ren. Aquesta percepcid de l'exigéncia de coordinacis al si
de l'escenari -d'una part fonamental de la narracis i del
quadre- significa una adquisicié importantissima en la cons-
ciéﬁcia espacial del pintor, més i tot gque la mateixa capa—
citat de representacis de la profunditat. La Plausiblie esta-
bilitat del fragment de paisatge urba de Crist { la samari-
tana ja és ale antipodes del desballestament que haviem ob-
sarvat en la calxa espacial de pintors anteriors, o fins i
tot en d'altres pintures del mateix Martorell. Ltaplicacié
del procediment proporcional o de convergencia per a les or-—
togonals segurament va generant efectes en cadena en termes
d'expectatives d'evocacié: la intensa proximitat amb 1'expe-
riéncia visual que es deprén deis escorgos de plans ortogo-
nals obtinguts amb el nou sistema fara pProgressivament obso-
lets els esquemes grafics anteriors -o en reduira drastica-
ment la vigéncia.

Peré composicions com la taula de Crist i la sams-
ritana (c. 1449/52) no sén encara la norma a mitian Quatre-—
cents, i malgrat que el 1448 Lluis Dalmau obtingui versions
conspicuament millorades dels mateixos métodes, com veurem
tot seguit, altres contemporanis de Martorell que també in-
corporen les noves férmules de tracgat aconsegueixen resul-
tats espacials sensiblement inferiors als seus —-n'extreuen
renys conseqiiéncies, es mantenen encara de ple en pautes
d'organitzacié dissociada del quadre, per agregacions. s el

¢as de Jaume Ferrer I (documentat entre 1430 i 1457). La



-817~

seva Anunciscis del retaule de Verdd (c. 1434) Efig. 1.1.18]
teé figures i cbjectes de volumetria ben descrita, peré situ-
ats en un escenari elemental, integrat només per un tosc pa-—
viment-cortina i pel tancament de fons. L'ambigua funcié fi-
gurativa del fons -fa de paret de 1a casa de Maria, i alhora
de simbolica peanya del Pare Etern i els seus angels, que
tradueixen el sostre en un cel daurat- ha propiciat que re—
bés un cert mndelat arquitectdnic: una trona centrada i sos—
tinguda per ménsules que allotja la finestra, i umna coranisa
de coronament. Al costat dret hi ha el moble escriptori amb
diversos objectes penjats i escampats sobre la taula, i una
cadira.

Interessa remarcar-hi sobretot dues coses: gque
s'hi aplica el vell esquema de paral.lelismes de la [fig.
1.1.1}, amb el criteri dels eixos o franges, i que cada grup
d'elements es resol amb independéncia dels veins. Tanmateix,
la inclinacié de les ortogonals sembla respondre sobretot a
la formula de la bisectriu. La franja horitzontal talia 1la
finestra a l'algada del broc del gerro amb els lliris, i val
per a tot el guadre. La finestra amb el gerro també coinci-
deixen amb la franja vertical central, a plom del Pare
Etern, peré el tragat del moble s'acorda a una segona franja
vertical auténoma. El paviment es figura paral.lel al qua-
dre, com s'ba dit, i per tant queda al marge de la resta
dels plans ortogonals representats.

La franja vertical central «governa» els plans or-
togonals dels volums arquitectonics -l'ampit de la finestre-
ta amb &l gerro, la base de la trona i totes les ménsuyles—,
tragats sempre amb paral.leles, Pere no serveix cap referén-—
cia per a la seva precisa inclinacié, segurament perqueé en
molts casos s'ha operat amb la bisectriu, com deiem. Aixi,
les ménsules de la cornisa tenen una orieptacis diferent que
les de la trona, amb el tipic efecte de vistes simultanies |
incompatibles: com st sostinguessin un pla oblic en comptes
de també ortogonal, i com si emergissin per darrera del mur

frontal en comptes d'encastar-s'hi. La contradiccis s'apro-
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Xima a la coﬁstatada en les ménsules de Pere Vall de 1la
tfig. 1.1.43). Ferrer fragmenta encara el seu fons amb un al-
tre episodi autonom, aplicant al moble escriptori la mateixa
repeticié d'eix vertical que també haviem observat en el se—
tial del pretor de les pintures de Vall (figs., 1.1.3-1.1.8].
El conflicte d'obstruccié resultant entre el voluminés pilar
de la ménsula dreta de la troma i la cantonada esquerra del
moble escriptori, no acaba de dissimular-1o el filacteri de
1'angel -la «fulla de figuera» de torn.

Les dissociacions espacials no es redueixen subs—
tantivament en 1'Anunciacié mes tardana, pintada en dues
taules -amb la Mare de Déu i 1'angel par separat— del retau-
le de la Paeria de Lleida <(c. 1444/47), malgrat que aqui
Jaume Ferrer ja incorpora el nou procediment d'ortogonals
convergents de la ({fig. 1.1.2a). La figura de 1'angel [fig.
1.1.19]1 -de gest 1 vestimenta similars al de la taula de
Verdd- fa voleiar el seu filacteri damunt 1'escaquer d'un
Pla de base sense tancaments laterals ni sostre, pers acabat
en una convencicnal paret perforada amb arcades. Com apareix
en el grafic de ffig. 1.1.19b}, les ortogonals de 1'esca-
quer, tragades pel sistema «de Mesa», convergirien en una
“area de fuga» del tipus de la [fig. 1.1.2b] en comptes d'un
punt, perqué l'execucié no ha estat del +tot precisa., Les
marginals «penjades» s*'han tragat paral.leles o convergents
«a ull». Les transversals mantenen bé 1'horitzontal, peré la
seva seqiencia no sembla determinada per cap recurs axacie
del tipus superbipartiens, i encara menys pel métode de la
diagonal, siné que més aviat s'ha obtingut «a ull»,

Les diagonals s6n explicitades en el mateix enra-
jolat i es trenquen tant en el sector central com en els
wmarginals [(fig. 1.1.19b], perque no depenen de cap tragat
general siné de la resolucié dels rajols d'un a un i a 1A
lliure, com s'il.lustra en la [{fig. 1.1.19al. La resta de
plans ortogonals s'ajusta als vells criteris de raral.lelis—
me, aplicats mecanicament i sense cap conseciéncia d‘even-—

tuals contradiccions. Aixi, les ortogonals de la pilastra de
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la dreta -probable enllag (i) amb la cornisa i el sector alt
de la casa de Maria {2) de l'altra taula, com s'expressa en
el grafic de la [fig. 1.1.19¢l- reben una inclinacié acusa—
dissima, que correspondria a un pla oblic. La paret de tanca
presenta la coneguda férmula de repeticié d'un matedix motiu
seriat: l'arcada amb xiprer -senyalada amb (A) en 1la [fig.
1.1.1igal-, 1la qual, a més, wmostra simultaniament el Bruix
dels plans de l'intradés i de 1tampit.

La taula pariona amb la Mare de Déu Cfig. 1.1.20]
acredita una composicié més complexa alhora que un treball
m&s minuciés -—acuradissim en els detalls i en efectes iso-
lats—, perd les contradiccions i ambigiiitats hi sén també
me€s nombroses i explicites, i1 les conseqgiiéncies de disgrega-—
ci¢ espacial hi resulten molt més evidents. La Primera ambi-
giitat ja es desprén de la relacié entre guadre, caixa espa-
cial i representacié. la representacié de la casa de Maria
fa de caixa espacial gque déna al quadre la seva «¢sensacié de
vidre», o sigui, absorbeix i practicament s'identifica amb
l'espai wvirtual de la superficie del quadre, peré no del
tot: no arriba a ocupar-ne completament 1'extensié, perque
deixa un retall d'espai per sota, i un retall de quadre per
sobre. El retall inferior té& un paviment que prolonga la re-
presentacis de l'enrajolat de la casa -1 per tant l'espai o
4sensacidé de vidre»— fora dels seus limits fins als marges
del quadre. En canvi, el retall superior, estofat i daurat
~mancat de la més minima significacis espacial, pero tambe
afegit a l'enlla¢ del saector alt de 1'arquitectura (2> amb
la taula de l'angel (1) ja remarcats en la ffig. 1.1.19cl-,
és alié a la representacis fins i tot en la versics wfossiin
de cel daurat, perqué tampoc no es correspon amb el fragment
de cel representat en el fons del paisatge.

Aquesta ambigiitat de la [fig. 1.1.20] de Ferrer
en els limits entre quadre i caixa espacial, i entre caixa
espacial i representacis —que, com el mateix protagonisme de
l'espacialitat de l'‘objecte/casa en l'espacialitat del qua~

dre, l'acosten sensiblement als criteris de 1' Anunciacié de



~820Q-

Borrassa i Gener de la [fig. 1.1.91-, traeix una indefinicis
conceptual de gravissimes conseqiéncies disgregadores, que
marfonen els nous i millors ?rucediments aplicats en l'absc-
luta fragmentacié del conjunt. La major eficidcia de la for-
m:la de les ocrtogonals convergents, gque Martorell acaba
aplicant a la cohesié de l'escenari, en mans de Jaume Ferrer
lI encara aguditza les contradiccions sntre els diversos
Plans 1 objectes, i al capdavall agreuja les dissociacions
espacialas de la composicié, en comptes de reduir-les.

La caixa espacial-casa de Maria acumula una nova
ambigiiitat basica en la seva propia estructura gecmatrica.
Des de l'exterior s'ha configurat d'acord amb la tipica po-
sicié frontal escorcada de [part I, fig. 2.2.8c] —~precisem
que un punt desplagada en el sentit d'una vista cbliqua lleu
com a [part I, fig, 2.2.8el, pers només en el sector de la
base i sense comportar cap variacié en el Pla frontal del
fons, ni encara menys transformar-1o en 1'absent i «impossi-
ble» pla dret de l'interior del cub; als efectes de la re-
presentacic¢, per tant, 1l'obliqiitat de la volumetria ideal~
ment cubica de la casa és trascurable i la cara frontal s'ha
de considerar paral.lela al pla del quadre.

Ara be, l'interior, en comptes d'acomodar-se a les
vinculacions d4d'aguesta forma externa —que bhavia de tendir a
una imatge del tipus de la representada a (1) en 1la ffig.
1.1.20b1-, es limita a replicar~ia, contraposant-hi una vies-—
ta igualment frontal escorgada, amb els plans en escorg ex-
terior 1 interior encarats en el mateix costat esquerre del
quadre, i amb elisié del pPla de tancament dret, com apareix
en l'esquema de la [fig. 1.1.20a] 1, amb completa evidéncia,
en la traduccid axonométrica de la [fig. L1.1.20c]. L*estanca
esdevé, aixi, d'una estranya planta pentageonal, peré el pa-
radoxal pentagon en realitat prové de la superposicié de les
dues vistes més convencionale per a l'exterior i 1l'interior
del cub ~la mateixa férmula de muntatge que donava aspecte
hexagonal a l'estanga quadrada de Borrassa en la Curacisd del

rei Abgar de la [fig. 1.1.111, per agregacié contradictoria
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de dues diferents vistes autsonomes de 1'exterior i 1'inte-
rior del mateix edifici. Les dues cares frontals es mantenen
paral.leles entre si ~i paral.lales al quadre—, mentre que
les altres dues, les escor¢ades, es peden imaginar plegades
obliquament en un sol costat, a l*esquerra, deixant el cub
esgavelliat i «obert» per la cara amagada a la dreta del qua-
dre, com posa en evidéncia 1l'axonometria de 1a (fig.
1.1.20c].

Llevat del pla frontal del fons -i prescindint del
pla elidit-, totes les cares representades s'ban aobert quasi
completament per a mostrar 1'interior de l'estanga i emmar—
car—hi la figura central de Maria, Per a suggerir la geva
relacié amb l'angel de 1'altra taula del conjunt [fig,
1.1.181, i per a completar l'escena amb ia vieta d'un pati
clos i un fondal de paisatge amb ciutat. Les ambigiitats fo-
namentals que s'bhan assenyalat es formalitzen ara en noves
contradiccions entre els plans i els objectes, fins a con-
vertir la represaentaciéd en un veritable mpsaic d'agregats
espacials. El pla de base ha rebut un estricte paviment—cor-
tina a l'interior de l'estanga, bé que sobreeixit fins al
marge inferjior de la taula -notemhi el disseny romboidal,
pers aqui la decoracié n'accentua 1'horitzontalitat 1 no té
¢ls efectes compensatoris d'obligiitat intuitiva gue remar-—
cavem en les ifigs. 1.1.9 1 1.1,111. E1 Paviment del pati,
enrajolat a la mescla, és igualment tragcat com un pla fron-
tal i paral.lel al quadre -la frontalitat dels paviments eg
demostra en el detall descontextuat de (3), de la [fig.
1.1.20bl. També sembla frontal el pla de terra del paisatge,
fins al punt que es podria entendre com un pendis abrupte si
no £fos que la ciutat del capdamunt emergeix per «darreras
l*horitzontal -~-i presenta uns wvolums en vista baixa, d'al-
tres en vista alta, i d‘'altres quasi esfondrats. La separa-
cié dels sectors de paviment mitjangant plans verticals -la
tapia del pati i els llindars de las portes~ encara a'‘accen—
tua la contradiccié, i per tant 1'efecte d'inestabilitat per

4 les coses que s'hi disposen.
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El mateix pla frontal o lleument oblic que emmarca
la Verge representa un motlluratge arquitecténic ambfsalucié
desigual a cada costat: er el pilar de la dreta ha rebut una
vista «des de fora», mentre que en el de l'esquerra 1'ha re-
buda «des de dins», D'altra banda, el motlluratge de la pi-
lastra esquerra traeix noves vacil.lacions en el tragat: els
elements de la meitat superior es mantenen paral.lels a
1'horitzontal del sostre, i l'altra meitat es pleguen en un
ascorg paradoxal -com si, de sobte, fossin en un pla ortogo-
nal en comptes del frontal. I en canvli, els mateixos ele-
ments que es prolonguen en el pla gblic adjacent, formant 1la
imposta de l'arc, s'han tragat paral.lels a 1'horitzontal en
comptes d'inciinats -com els correspondria per la sava si-
tuacisd en el pla oblic i1 per simple homogeneitat amb els de
1'altra imposta de l'arc. L'arc cengpial que cobreix el pas
de «comunicacisé» de 1'angel de 1'altra taula amb Maria [cf
fig. 1.1.19c! rep disseny frontal malgrat la seva posicidé en
pla oblic -amb 1l'Gnica compensacié dfun peraltament en la
imposta esquerra, que encara en deforma més el perfil. Les
incongruéncies esdevenen manifestes en 1'axonometria de la
[fig. 1.1.20c].

El sostre enteixinat -decorat amb cassetons meti-
culosament delineats que per a Jaume Ferrer II havien de re—
presentar una situacié com la del sostre de (2) de 1a [fig.
1.1.20b]l- s'ha construit segons 1'esguema d'ortogonals con-
vergents en la versisé aproximada d'«area de fuga» [fig.
1.1.2bl, peré determina en el tracat de la [fig. 1.1.20a) un
eix de simetria molt clar, marcat com a (e), per a la inver—
sié grafica especular de la profunditat dels cassetons. Les
curvatures «sintetigques» de White (cf 194Q, 61-70; id.,
1957, 224-232), que aqui s'han incorpeorat en les mateixes
ortogonals —~amb la consegiient deformacis de la gquadricula de
l'enteixinat—, tenen l'evident objectiu d*adaptar-se a 1la
irregularitat del sostre i neutralitzar-ne la malformscis.
Com s'havia indicat abans -i ara confirmen els problemes de

tragcat d'aquest sector esquerre del pla del sostre, reflec-
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tits ad absurdum en 1l'axcnometria de la [fig. 1.1.20c1-,
1'insdlit disseny pentagonal de l'estanga prové d*una confu-
sa superposicié de les dues vistes més tipiques i estereoti-
pades de 1'interior i l'exterior del cub espacial [cf fig.
1.1.11b]. Perd de fet, i com abans Borrassa en el cas del
quadrat esdevingut hexagon, aqui Jaume Ferrer II entenia
configurar un enteixinat de planta quadrada -o rectangular,
del tipus (2) de la {fig. 1.1.20bl-, i no pas pentagonal.

A l'ipterior de la desballestada caixa espacial,
les coses es presenten d'acord amb vistes heterogénies, amb
les que els sén més caracteristiques i de facil reconeixe-
ment, amb independéncia de la seva posicisé en el quadre -al-
gun exempie s'ha detallat a (3) de la (fig., 1.1.20b), i 1a
confirmacié de conjunt s'cbtindra amb escreix en 1'azgonome-
tria de ia {fig. 1.1.20c). Els volums de més acusada geome-—
tria es formen per simple paral.lelisme acordat als eixos o
franges, i presenten orientacions i vistes diferents, prefe-
rentment altes. El moble principal, esgaiat enmig de l'es-
tanga davant/darrera la Verge, té posicié obliqua -1 en con-
seqiiéncia també el colomEsperit Sant és darrera 1la Verge!
La cadira de tisora combina la wista frontal i 1'obliqua,
mentre encavalca l'espai ocupat per la Verge. El bagul rep
una obliqua lleu -peré s'encasta a la cadira i arriba a ta-
par-ne el marge inferior, en una paradoxal gbstruccisd inver—.
tida. El prestatge del fons és delineat amb ortogonals in-
vertides respecte a les del sostre i amb un horitzé baix -a .
desgrat que el moble de la Verge, o el 11lit que apunta amb
una impossible ortougonalitat sense espai darrera la cortina
bPingada, pressuposin un horitzé molt més alt-, perée aixd
tampoc no obsta perqueée alguns dels objectes que sosté retor-
nin a les vistes altes [f figs. 1.1.20b (3>, i 1.1.20c1.

L'ambigliitat estructural de la caixa espacial, la
desarticulacié i les tan nombroses contradiccions en els
seus diversos plans, i, en fi, les inversions i Sinultaner—
tats de vistes que s'han constatat en 1'organitzacisé del

quadre de Jaume Ferrer II —-de caracter continuatiu, encara



-824-

basat en la més estrident fragmentacis espacial de 1a repre-
sentacid—, ens serveixen una il.lustracié de contrapunt a
les noves adquisicions grafiques i a 1les aplicacions més

avangades de la darrera produccié de Bernat Martorell.

3.1.2, La tradicié immediata

La influéncia de 1'anomenat «naturalisme flamency
en la pintura catalana de mitjan Quatre-cents esdeve absolu-
tament manifesta en el retaule de 1a Verge dels Consellers
(1443-1445) de Lluig Dalmau, peré el fenomen no ='ha pas
d'entendre com una irrupcié puntual 1 sobtada. L'episaodi de
Daimau potser representa un cas de flamenquisme més literal,
en certa manera un cas a part pel mateix accés directe que
va tenir a les «fonts» eyckianes i per un comprensible mime-—
ticme de neéfit, perd el seu és només un dels casos que re-—
flecteixen aquesta influéncia. Un reessd del poderés realisme
destil.lat per les obres dels pintors de Flandes ja impreg-
nava algunes pintures de Bernat Martorell, i aqui l'hem re-
marcat a proposit del retaule de la Transfiguracis {cf fig.
1.1.133. Com sigui, la contundent i fascinadora iligé figu-
rativa dels mestres flamencs encap¢alats per Jan van Eyck,
que obren a la representacid pictérica l'univers multiforme
i meravellés de 1'experiéncia visval, descrita -assabaorida-
amb una fidelitat gairebé microscépica, vers 1440 guanya
lentament terreny en els obradors catalans. En endavant, i
fins a culminar en la remarcable sintesi personal que en fa-~
ria Jaume Huguet, es tindran per model acreditat, indiscuti-
ble, el minuciés descriptivisme optic dels flamencs i 21 seu
eficag il.lusionisme espacial, servits amb la nova técnieca
de colors aplicats a 1l'oli ~amb les complexes transparéan-
cies, la precisié en el dibuix, el virtuosisme en la dencta-

cié dels detalls i dels efectes lluminosos de les coses vis—

tes. .
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¥n és del cas sintetitzar ara les relaciocns i els
contactes episodics -directes o indirectes~ amb Flandes que
podrien explicar el fet de ia influéncia de la pintura fla-
menca a Catalunya -una infiluéncia que, d'altra banda, es
deixa sentir gquasi arreu d'EBuropa, inclosa I[talia. Més aviat
canvindria remarcar algunes dades que havien de limitar-ne
per forgca l'abast renovador, que van frustra—ne una implan=~
tacid més radical i que en tot cas van condicionar—ne 1'as—
similacié. En primer lloc, i només par a puntualitzar obser-
vacions ja consignades abans (cf capitol 2.2. Els artistes,
epigraf «Les tipeologies i funcions tradicionals»), caldra
recordar que, a Catalunya, el desti concret d'un sector
substancial dels encarrecs era el retaule d*altar, é&s a dir,
una estructura amb exigéncies funcionals espaecifiques i gue’
en el curs del segle XV -i del XVI- evoluciona en el sentit
d'un creixement constant de les proporcions. Mentre gue la
técnica precisa i perfecta dels pintors flamencs s'aplicava
a formats petite o mitjans, l1a mateixa magnitud del retaule,
en canvi, comportava una ampliacisé dels models, una feixuga
vinculacid extérna de les composicions i una certa aleato-
rietat de les condicions d'observacis, que propiciaven una
avaluacié poc exigent dels treballs -acontentada amb el seu
efecte global- i, en consegiidncia, la relakscié del riger en
1'execucis. ..

D'altra banda, l'expansis gquantitativa de 1'es-—
tructura retaulistica s'havia de compaginar amb altres con-—
dicionaments dels encarrecs, 1 sobretot amb 1la vigancia
d'estandards baixos en les compensacions econdmiques, alhora
que amb una reclamacié de ritmes accelerats en els terminis
d'elaboracié i lliurament dels trebalils. L'adaptacts al ti-
pus de demanda local implicad que fins 1 tot pintors dotats
com Jaume Huguet haguessin d'optar per umna producciéd de ca-—
racter quantitatiu, per una pintura expeditiva i estandar-
ditzada, .resolta gracies a l'organitzacis 4'un obrador-em—
presa amb molts ajudants i col.laboradors. També a causa

d*especifiques exigéncies locals -“per complaure el gust o la



~-8Z26~

tendéncia a «competir» dels comitents, agpecialment en els
encarrecs d'origen corporatiu-, es constata una represa
creixent en les pilatures d'aplicacions estofades i daurades,
amb gofrats en relleu que ocupen superficies cada cop més
amplies del quadre. Hes que una decisié artistica dels pin-
tors, la profusié dels daurats en la pintura s'ha d'entendre
com una expressidé de les afeccions albkora simbéliques I es-
tetiques dels clients, que identifiquen el wvalor de 1'obra
en termes d'exuberancia ornamental i d'ostentacls de «mate-
rials rics». En definitiva, a Catalunya, fins i tot sense
entrar en 1'ambit de l'estricta pericia profesgsional dels
pintors autéctons, s'incorporen els efectes generals del mo-
del naturalista flamenc, pers se'n rebaixa la conspicua gua—
litat de realitzacié que els acreditava Per tal de satisfer
els interessos de la demanda i mantenir la competitivitat
economica dels productes: per simple acomodacié a les exi-
gencies funcionals i de gust, com també a la celeritat dels

terminie i a la migradesa dels preus que vigien en &l mercat
local.

Els peus en terra ferma

A desgrat de la reduccis dels nivells d'exigaencia
1 de la traduccisé de les representacions a l'escala i als
condicionaments del retaule -i a desgrat fins i tot dels
episodis «regressius» d'intensificacié dels daurats en per—
judici dels fons de paisatge o d'altres escenaris i accesso—
ris espacials—, per a la pintura catalana del segle XV 1la
influéncia del corrent naturalista flamenc suposa una deci-
siva estabilitzacié de la caixa espacial. Manllevant la me-
tdfora de Panofsky (1960, 203), es podria dir que la cons-
truceié de les pintures -i en particular la delgs seus pavi-
ments- ara ens comunica la sensacié d'haver baixat del ba-
landreig d'una barca: per f£i, ara els personatges represen-
tats posen sdlidament els peus en terra ferma. La major es-
tabilitat del quadre que ja observavem en cbres de Martorell

com Crist i la samaritana {fig, 1.1.15) esdevé rotunda i de-—
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finitiva en les pintures del valencia Lluis Dalmau <{(not.
1428-1461).

S'haura de tenir present el viatge de Dalmau a
Flandes -tal vegada amb accés directe al taller de Jan van
Eyck—-, emprés el 1431 i prolongat potser fins el 1436. E1
1438 consta de nou a Valéncia. Vers 1443 es trasllada a Bar-
celona, on 1la seva preseéncia é&s documentada fins al 1460.
Considerat el «millor i més apte pintor que pogués é&sser
trobat», el 1443 Dalmau rep 1'encarrec municipal del retaule
de la Verge dels Consellers [fig. 1.2.11, que acabd el 1445,
La pintura traeix l'entusiasme mimétic i tasc d'un fidel pe-
ro poc brillant seguidor de Jan wvan Eyck: alguns angels del
peliptic de 1°'4nyell Mistic de Sant Bavoé de Gant hi =én ci-
tats quasi literaslment, com també la Verge del canange Van
der Paele (1436), que potser va veure en el seu taller, en—
cara inacabada ~a més, la Santa Eulalia de Dalmau <'bha rela—
cionat igualment amb la Verge dels cartoixps de Petrus
Christus. Remarquem que Dalmau no daura el fons del retaule,
& despit que ho estipulés el seu contracte amb els Conse-
llers barcelonins.

En la Verge dels Consellers, 1'evident consolida-—
cid dels valers tridimensionals de la representacié no s'ob-
té pas incorporant nous i més evolucionats recursos de ca-
racter geomatric, per estrany que sembli, siné mitjancant un
s acurat, subtil, dels recurseos ja coneguts, Tanmateix, el
canvi és enorme, perqué afecta a 1'actitud espacial del pin=-
tor, o més exactament, a la seva diguemne «consciéncia op=
tican respecte al volum de les coses. Conm gue la referéncia
de la pintura és el seu «efecte optic», el pintor ha aprés i
s'ha mentalitzat que la funcidé de «representar» comporta una
observacisd directa i meticulosa de les caracteristiques =-i
per tant, també del comportament visual- de les figures i
cbjectes. La pintura ha de transcriure ben fidelment sobre
el quadre les cases vistes: «amb mA sincera i amb ull fi-
del». Amb aquesta frase de la Hicrographia de Robert Hooke,

Svetlana Alpers (1983, 118) resumeix una reflexié sobre 1a
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técnica de representacis dels pintors naordies remuntable a
Van Eyck i que també es podria aplicar a l'actitud figurati-
va de Dalmau, de fet congriada en els seus contactes a Flan—
des. Dalmau sembla compartir la consciancia dels pintors
nordics que la pintura pressuposa una mirada minuciosa -una
bona técnica d'observacié—, materialitszada per un ofici de-
purat -per una bona técnica de representacié.

L'atencié del pintor —-1'ull i la ma— &s posada en
les coses i en el seus volums ¢ superficies, no pas en 1'eg~
pai que ocupen i en els intervals d'espai que les separa. La
caixa espacial o l'escenari és encara un complement, que
s'organitza en segon llac i a partir de les figures. En tot
cas, la representacié =-figures 1 coses- es resol per «ma
Sincera», per habilitat manual aplicada a cada gsuperficie
concreta, més que per calcul geométric sobre dades abstrac—
tes. Per aixs, i a desgrat que respecte al caracter optic de
la representacié el canvi oconstatable en Pintures com la
Verge dels Consellers sigui fonamental “perqué ha canviat
l1tactitud-, eals procediments lineals de representacidé espa-
cial sén tothora els mateixos. Seran molt més afinades les
versions, perd les férmules en si no varien: 1a de paral.le-—
lisme, la de simetria, l'esquema de pseudo-convergéncia, 1la
recepta de la bisectriu, el teorema de Mesa de la Proporcio—
nalitat... Igualment caldria dir de 1'as d'algunes claus de
profunditat -en particular, lew d'escorg i d'obstruceid. La
nova actitud -la «ma sincera» 1 1'«ull fideln- obtindra la
impressié d'estabilitat dels plans i dissimulara millor els
problemes estructurals ja coneguts d* heterogeneitat de vis-
tes, perd no aconseguira pas evitar-los.

Observem, per exemple, en la Verge dels Consellers
{fig. 1.2.11, l'atapeiment de les figures -sobretot dels an-
gels gque apareixen per les finestres—, comprimides an llocs
insuficients per al seu volum, la composicié simétrica i per
agregats, o les incoheréncies en 1la clau de reduccié. El
quadre é&s encara resclt fragment a fragment, peré aixe +é

efectes negatius poc aparatosos sobre la caixa espacial per-
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qué els eventuals conflictes s'han «ocultatn. Aixi, les or-—
togonals no tenen practicament cap presencia, o millor,
s'han atomitzat en petits segments -la decoracis dels cai-
rons, el gruix dels capitells, els sectors laterals del tron
de la Mare de Péu...—, i la multiplicitat d'orientacions del
seu tracat esdevé inapreciable. Notem també la concavitat
dels talls de l'escambell del trosn, que damaga» la irresolu-
cié dels problemes d'escorg. La residualitat del praviment,
amb complexa composicié de cairons profusament decorats,
també dissimula 1'abséncia d'esquema constructiu. En tot
cas, expedients com les concavitats de l'escambell, 1a infi-
nitat ornamental d'elaboracis menuda, o la fragmentacls sis—
tematica dels elements més explicitament geomltrics, conju-
minats amb la nova actitud de «ma sincera i ull fidel»,
aconsegueixen resultats espacials d'un nivell molt satisfac—
tori a partir dels mateixos criteris compositius 1 dels ma-—
teixos procediments de construccis ja coneguts. Si més no,

aixo és el que l'analisi de la Verge dels Consellers permet

deduir per ara.

Un punt problematic

L'altra pintura conservada de Liuis Dalmau, 1la
taula central amb Sant Baldiri: {fig. 1.2.2]1 del retaule ma—
Jor de Sant Boi de Llobregat -contractat pPel pintor el 15 de
setembre de 1448-, fa plantejar una qiestis nova a causa de
la tan explicita geometria incorporada en el seu tragat. La
figura solitaria del Sant, dempeus damunt un preciés pavi-
ment ceramic de cairons quadrats, també fa avinents la «ma
sincera i 1*ull fidel» dels antecedents flamencs, perd esde-
vé més espaiosa que les dei retaule dels Consellers a despit
de l'extrema simplicitat compositiva i de 1'amplitud de 1la
superficie daurada del seu fons, potser perqué aquesta ma-
teixa simplicitat no propiciava solucions basades en 1la
fragmentacis. Ara bé, els recursos lineals concrets aplicats

en la representacid del paviment sén d'interpretacidé equivo-
ca O problematica.



-830-

En efecte, la prodigiosa precisié de dibuix gue
reflecteixen els motius geométrics ornamentals de la cerami-
Ca —evidentment dibuixats a md lliure—-, fa mantenir almenys.
un dubte residual respecte al procediment de resolucié de
les ortogonals de l'escaquer: s'ba operat amb el teorema de
Mesa, 0 bé amb una férmula empirica que comportava punt de
fuga? Com s‘observa en el grafic de [fig. 1.2.2a], les orto-
gonals de la quadricula de rajols convergeixen en el seu
punt amb un rigor notable, perd no pas absolut. Remarquen
que la convergéncia de les ortogonals centrals si que és ab-
soluta, propia d'un tragat exactissim, extraordinariament
precis, qQue en principi es padria obtenir amb gualsevol dels
dos procediments esmentats. Perd les ortogonals marginals o
d«penjades», en canvi, sofreixen unz desviacis lileu, gue en
un context grafic tan rigorés convé assenyalar perqué la
dispersié féra um indici que s'ha operat nowmés amb la férmy-~
la proporcional de Mesa.

8'ha de reconéixer que aquesta irregularitat en la
convergencia de les marginals és realment minima, similar o
encara inferior a la que a vegades podriem constatar en les
ertoganals centrals tragades per pPintors menys acurats que
Dalmau. Aixi 1 tot, la distorsié s'acumula a una altra, tam—
bé mintscula pers igualment indici d'una base’ geomdtrica
tosca, artesana i poc congruent amb 1'operacisé amb runt de
convergeéncia. Segons queda 1l.lustrat en la [fig. 1.2.2bl,
la prolongacié de les ortogonals marginals fins a l'horit-
zontal de base, també prolongada i dividida amb els mateixos
segments iguals que en l'interior del quadre, traeix una
desviacié analoga respecte al punt de la divisié dels qua-
drats. En el grafic, les linies trencades prelonguen fora
del guadre les ortogonals efectivament pintades rer Dalmau,
i les linies continues expressen la posicid ideal que els
hagués pertocat. En el supésit d'una prolongacié de l'horit-
zontal de base dividida segons els mateixos sectors —que en

l'interior de la taula sén tots exactissims~, la posicié de
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lee ortogonals «penjades» s'ba desplacat molt poc, perd s'ha
desplagat.

En conclusié, el comportament grafic de les orto-
gonals marginals és divers que el de les centrals, tant res—
pecte al punt de convergéncia com respecte a la linia de ba-
se —d'acord amb una situvacié pre-brunelleschiana (per a 1la
qiestié, cf Panofsky, 1960, 208 n 47; cf també Mesa, 1986,
41)-, pero, d'altra banda, subratllem gque ies dislocacions
tenen molt poca magnitud. D'agui que 1a interpretacis de 1la
férmula aplicada en el paviment del Sant Baldiri esdevingui
problematica, o gque bhi persisteixin dubtes: no sembla que
Dalmay operés amb cap punt de fuga per a les ortogonals, pe-
ré tampoc no seria impossible que hi bagués operat.

obviament, de cap manera no es tractaria d'un punt
de fuga «conceptual», siné només d'un punt de convergéncia
empiric, desproveit de teoria. Com ja s'havia indicat abans,
a2 partir de 1420/35 1'us empiric d'un punt exterior a 1l'area
de la cosa que es dibuixa s'ha de relacionar amb la difusié
en determinats cercles artesans d'aspectes aillats de la in-
tersezione brunellesco-albertiana: una difusis fragnentaria,
¢incompresa» -dissociada del seu significat optico-geoma-
tric-, en el context de la qual el «punt» s‘aplica a les or~
togonals com una simple recepta més, en atencié a la seva
comoditat operativa i a la seva eficacia grafica. Sembla
d'aquest tipus 1'as que van fer-ne els tallers nordeurcpeus,
potser a partir de Petrus Christus i de Dirk Bouts (per a la
qiestisé, cf Panofsky, 1627, 128 i 180-182 an 53-58),

S1 les ortogonals del paviment del Sant Baldiri
s'haguessin tragat efectivament a partir d'un punt, la taula
Pintada el 1448 per Lluis Dalmau seria el pPrimer exenple co-
negut d'operacié amb punt de convergencia en la pintura ca-
talana. No féra impossible, com s'ha dit, pers tampoc no &g
probable: de fet, l'enorme aproximacié de les ortogonals
penjades respecte al punt i a les divisions de 1'horitzontal
de base es podria explicar per la mateixa precisié i rigor

que presideixen el conjunt del tracat en agquest tipus de



~-&832-

pintura. D'altra banda, resultaria ben estrany gque, si Dal-
mau hagués conegut realment el tan avantatjés recurs grafic
al «punt», no l'hagués aplicat per a res en el retaule dels
Consellers cinc anys abans, ni aparegui tampoc en la pinturas
catalana immediatanment posterior -llevat d'un cas semblant—
ment dubtés o problematic de Jaume Huguet [cof fig. 1.2.41.
La seqiiéncia de les transversals -que com les or-—
togonals forma quadrats de doble costat alternats- es resol
per algun sistema de proporcions aritmétiques gque no hem po-
gut deduir, o potser millor, s'ha tragat a ull ~cal reconei-
Xer que «amb mA sincera i amb ull fidel». En +ot cas, no
s'ha operat amb el métode de 1la diagonal, com demostra el
gratic de la [fig. 1.2.2al: lee diagonals dels quadrats no
queden alineades en cap sentit, siné que a cada banda del

paviment formen linies trencades {(a-b), <(b~g&).

wDiestros en el contra acer de 1la bista...w»

Un escrit de Rodrigo Gil de Hontafién (c. 1500-
1557, conegut per 1la compilacié citada més amunt de Simbén
Garcia, Compendic de Architectura Yy simetria de los tem~
plos... Con algunas demositracignes de geometria, de 1681
(Biblioteca Nacional de Madrid, M= 8884; cf Cabezas, 1985,
183-209; id., 1989, 171-1i78), criticava en aquests termes
els diversos procediments utilitzats en la seva 4poca per a

rescldre construccions espacials:

*Y ay algunos que son tan diestros em el comtra acer
de la bista, que sacan escogidas trazas, ¥y €1 los mandasen
gue lo pusiesen en arte, no saben que cosa es linea, los ta-
les por no saber scen grandes yerros, apartadas de la figura
que contra hacen, no entendiendo sus esecarzas; Y para esto
sera blen pues sea mostrado, ia Orden de 1la ynografia, y
planta, por planimetria, se nmuestre la ortografia, que es
escorzn, por altimetria, sean sacados, sus puntos, y cen—
tros, para bajar las lineas bisuales., Muchos tratando de
prespectiva, dicen ser de un punto adonde ayan de tirar las
lineas, y los que tal bhacen, significan gque su bista esta
pegada con el mismn edificio; otros mudan el rpunto, de mane-
ra que si son 2 Ordenes de colummas de alto, ponen un punta
para el un tercio, y otra para el otru, y esto muestra le-
bantarse tantas veces, el que significa mirar el tail edifi-
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cio qrantos puntos asi mudare, y siempre pegado con el edi-
ficlp, Otros se apartan del espacip que les parece y ailli
puesta su altura, forman punto, de las dichas esta es la me-
Jor, aunque tiene una falta, y es, gue pues pretendemos en
un papel, gque tenemos medide, y le ocupamos casi todo, con
la traza no se puede poner punto.» ($. Garcia, Compandig. , .,
fol. 132, transcrit per Cabezas, 1888, 174)

Més endavant haurem de retornar a aquest preciés
testimoniatge escrit socbre les practiques perspectives -g
pseudo-perspectives— vigents en el regne de Castella durant
el segle XVI, perqué en bona part es paden aplicar igualment
a les vigents en molts tallers de Catalunya, perd de maoment
convindria limitar-nos a ressaltar només el Primer dels <com-
portaments censurats per Rodrigo Gil, wnotériament d'eorigen
quatrecentista. De fet, amb uns pocs trets molt expressius
caracteritza una actitud grafica en la representacié tridi-
mensiconal que correspon exactament a la dels Pintors cata-
lans adscrivibles al model flamenc de «la ma sincera i 1'ull
fidel», difosa sobretct a partir de Lluis Dalmau i de Jaume
Huguet: «ay algunos que son tan diestras en el contra acer
de la bista, que sacan escogidas trazas, y si los mandasen
que lo pusiesen en arte, no saben que cosa es linea, 1os ta-
les por no saber acen grandes yerros, apartados de la figura
que contra hacen, no entendiendo sus escorzoswy.

La significacié del comportament que Reodrigo Gil
blasma aqui, des de conceﬁcinns perspectives del segle XVI,
hauria de canviar radicalment pel sol fet de recular-lo ail
segle XV, és a dir, de contextuar-lo en el moment de la seva
introduccié des de Flandes., Aleshores, i respecte a la pin-
tura de la primera meitat del Quatre-cents, la destresa “en
el contra acer de la bista» es considerava un corportament
artistic rotundament superior, sense connotacions nagatives
imaginables -i objectivament representa un aven¢ enorme en

ia capacitat d'evocacis sptica. Com sigui, ara interessa re-

marcar—ne l'aspecte més denotativ i «invariant», alls gue la
constatacié de Rodrigo Gil té de descriptiva més enlla d'a-

questa mena de valoracions: la seva correspendéncia amb la
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tipica nentalitat artesana de basar les representaclions en
I'habilitat manual, en el wvirtugsisme practic, en observa-
cions directes i en la simple intuiecis espacial, al marge de
la recerca © de la comprensié de les raons de la salucié
pictorica que s'aplica en cada cas, 1 fins i tot al marge de
l'esforg de racionalitzacié de les férmules o receptes gra-
fiques amb gqueé s’opera.

Segons Rodrigo Gil, aqueste pintors «tan diestros
en el contra acer de la bista» no saben els perque dels seus
propis tragats -no en coneixen les «regles» o «lleisy opti-
co-geumetriques, ignoren l'existencia d'un «sisteman que
presideix l'orlentacié precisa de les linies i les justifica
en el sentit visual 1 grafic-, i com que no «entenen» els
diferents escorgos de les coses segons la posicid de 1'uyll i
la distancia, quan volen reproduir-les cometen greus esquivo-
cacions. Aquests pintors tan habils, pers limitats pel seu
empirisme 1 abocats a errors constants, simplement haurien
d'aprendre les lleis i el métode de la perspectiva -per a
l'arquitecte Rodrige Gil, els preceptes vitruvians de les
especies de disposicié, icnografia, ortografia i scenogra-
fia, o sigui planta, algat i perspectiva <(cf Cabezag, 1089,
1743, _

La pintura de Jaume Huguet, que modera o sintetit-—
za en una versié més personal el flamenquisme tan literal i
directe de Lluis Dalmau, perd també contribueix a difondre’'n
i & consolidar els supdsits en els tallers autoctons, coin-
cldeix a la perfeccid amb la diagnosi de Rodrigo Gil. El seu
comportament espacial és el dels rdiestros em el contra acer
de la bista» que «no saben que cosa es linea». La capacitat
d'observacid i d'intuicis éspaciala i la ianegable habilitat
grafica de professionals so6lids com Huguet estalviaran o
compensaran la majoria dels errors més aparatosaos, pero en
el cas de pintors menys dotats la mateixa dinamica artesana
de despreccupacié per «anténdre» els escorgos i per wsaber

que cosa es linear a la llarga hauria de conduir a raesultats

nefastpos.
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Jaume Huguet (1414/1%-1492), originari de Valls,
s@ suposa actiuv a Tarragcna fins el 1448 ~deixem de banda 1la
hipotesi d'una problemAtica estada a Saragossa entre 1440-
1445~, pers la major part de 1la seva produccié tingué lloc a
Barcelona, on des de 1448 s'establi i formd un important ta-
ller. Les pintures d'Huguet que aqui considerarem en parti-
cular sén 1°'Anunciscié [fig., 1.2.31 del retaule de la Mare
de Déu de Vallmoll {(c. 1447-1450); el frontal de 1la Flagel. -
laciso [fig. 1.2.41 {(c. 1450-1458) de la capella de Sant Marc
de la Seu de Barcelona, ara al museu del Louvre de Paris; 1la
taula central amb Saant Abds ! Sant Senén [fig. 1.2.51 del
retaule daedicat a aquests Sants per a l'església de Sant Pe-
re de Terrassa <(1450-1460) -ara en la de Santa Meria—; 1la
taula de la predel.la del mateix retaule de Terrassa amb
Sant Cosme i Sant Damia (fig. 1.2.61; 1 la taula de 1% Anun-
ciacié [fig. 1.2.7] del retaule de i'Epifania o del Conesta-
ble Pere de Portugal (1464-1465>, de la capella palatina de
Santa Agata de Barcelona.

L' dnunciacié de Vallmoll (fig., 1.2.8]1 s'ajusta a
la reprasentacié constant i tipica d'una vista frontal d'in-
terior -amb el mur del fomns frontal, el paviment i els dos
murs Jlaterals ortogonals, i el sdastre elidit—, composada a
partir de les figures. La copiositat de detalls que 1'am—
bienten acrediten un pintor de «mA sincera i ull fidel», pe-
ré també indiferent a «gue cosa es lIinear. La caixa espa-
cial, organitzada amb postericoritat als perscrnatges en els
intersticis lliures i perfectament testable», =s'‘acorda es-
gencialment a l'habitual criteri d'eixas o franges -en la
versié proporcional aproximada 1 més sumaria, tracada 1liu-
remxent «a ull», de la Efig. 1.31.2b1.

Remarquem—-hi tot seguit la preséncia d'un eix cen-
tral (E-E'> profundament explicitat ffigs. 1.2.3a i 1.2.3b1,
que tambe apareix amb claredat semblant en altres taules
d'Huguet." La intensa «transparancian de l'eix subjacent en
el resultat pictéric final sembla una constant de l'artista,

perc en tot cas indicaria una referancia operativa de carac-



-836-

ter general, interpretable com un recurs de taller gue res-
Pen a conveniéncies compositives i de distribucisé oardenada
dels elements de la imatge en el guadre, i no pas com un
procediment auxiliar de tracat amb cap funcisé especificament
espacial. Hauriem de relacionar-lo, doncs, amb la indicacié
de Cennino Cennini recordada més amunt: «disegna e componi e
cogli bene ogni tuo' misura, battends prima alcun filo, pi-
gliande i mezzi degll spazi (...] E a gquesto che batti per
lo mezzo, a cogliere 11 piano, vuole essere un piombino da
piet del filo [...J] Poi componi col carbone, come detto ho,
storie e figure; e guida i tuo' spazii sempre gualivi e
uguvali» (Cennini/Brunello, 1971, 74-75).

Un cop establert l'eix de referéncia que wbatt]
per 1o mezzor migpartint el pla del quadre e¢n vertical, 1 un
cop composades les figures de l'episodi, es resol 1*'estanca
que formalitzara la caixa espacial: no es construeix de
primer antuvi com a conjunt buit, propiament, siné fragment
a fragment, a dreta i1 esquerra, en el fons gue les figures
han deixat lliure. En termes generals, Huguet té& conscidncia
de l'esquema de la (fig. 1.1.2] Per a la inciinaciéo de les
ortogonals, perd aqui no ha operat amb cap procediment pre-
cis -com el de la [fig. 1.1.2al- per al tragat dels diversos
objectes o plans de la representacid, ni +tan sols per a
l*enrajolat del paviment. Per aixs la prolongacid de les se-
ves ortogonals reflecteix, a tot estirar, la férmula de
pseudo-convergéncia de la [fig., 1.1,2bl.

Alxi, an 1'esquema de la [fig. 1.2.3¢] s'obeservara
que la volumetria dissenyada en el fons, en el mur frontal
amb 1'ampit de la finestra i els festejadors en profunditat,
ha rebut la férmula recurrent de la bisectriu Fer a les or-
togonals de cada canvi de pla, d'acord amb un procés grafic
general que s'ha desglossat en els passos (1), (2) i (3).
Els cairons del pavimant ='han delineat per grups separats,
els del sector c¢entral sota la finestra amb independeéncia
dels del sector inferior sota les figures -i subdividits,

encara, per l'eix central. La impressié global de les linies
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de l'enrajolat esdevé plausible per la pericia i sensibili-
tat del pintor -Huguet é&s sens dubte un formidable «diestro
en el contra acer de la bistans-, pero ni les ortogonals ni
les transversals noc s'han obtingut amb un tragat rigorés,
amb cap mena de «métode», sind només «a ull» en cada cas. En
el diagrama de la {fig. 1.2.3al es comprova que les mateixes
divisions de la linia de base s=én desiguals, o sigui, que
(AB> # (BC> # (CD>, ja que, alcant els segments (AB)Y en
(BA.)> 1 (CD) en (CD:), resulta que (BA:) < (CDy). En el dia-
grama de la [fig. 1.2.3bl es mostra la solucis fragmentada i
a ma lliure de les ortogonals: les del sector inferior -pro-
longades per linies trencades— mantenen una notoria indepen—
déncia de tragat respecte a les ortogonals del grup superior
“prolongades per punts fins a l1'horitzontal de base-, 1 to-
tes donarien amplies arees de fuga d'acord amb la pseudo-
convergencia indicada en el grafic de 1ia Efig. 1.1.2b1,

Les ortogonals del mur esguerre darrera 1'angel
ban rebut també, al seu torn, un tracat auténom i igualment
“a ull» -en la [fig. 1.2.3b] se n'explicita 1'area de fuga
resultant-, similar a la vella corzbiracié de paral.leles i
de pseudo-convergents amb diversa inciinacié ja aplicada per
Giotto i il.lustrada en la {part I, fig. 2.3.18bl. Les orto-
gonals restants, en el mobiliari del costat dret darrera la
Verge, han tingut encara un idéntic tractament aillat i «a
ull» per a cada cosa. La Prolongacié de les linies en la
[fig. 1.2.3bl fa també avinent, en £fi, la connexis modular
d'un dels objectes amb 1a figura de Maria, com si hi esti-
gués associat en comptes d'estar-ho amb els seus homdlegs
espacials —-notem 1'ortogonal inferior del faristol amb el
llibre desplagada endavant cap a la Verge en comptes d'ori-
eéntar-se com les linies vernes del paviment.

El frental de la Flagel. lacié tfig, 1.2.43 que Hu-
guet pinta per a la capelia dels Sabaters de la Seu de Bar-
celona <{(c. 1450/56) també fa patent 1l'eix vertical (E-E*)
que hem observat en 1'Anunciacis de Vallmoll. Notem—hi de

Seguida, a més, 1l'ampiia elaboracis d'un tema gue en la tau-
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la de Valimoll tan sols ='apuntava: el dilatat fondal de
paisatge a través de la galeria oberta -el wmateix recurs
d'ascendéncia flamenca aplicat per Dalmau en la Verge dels
Consellers {(fig. 1.2.1], en substitucié del fons daurat.
L'espaiositat de 1'escena depén en bana part d'aguestia gran
fondalada gque Huguet desplega més enlla del tipic mur baix
de tanca, peré el seu efecte de profunditat esdevé convin—
cent perque s'integra en una certa continurtat espacial del
conjunt de la representacis, és a dir, perque enca del mur
el pintor també ha desplegat un pla de base d'intens il.lu-—
sionisme. La tanmateix dificil, si no impossible, articula—
¢ié espacial del paisatge «molt llunya» amb el paviment
¢molt proxim® és resolta -o més exactament dissimulada, per
via d'obstruccié— pel propi mur de delimitacid de 1'escena.

El paviment serveix amb eficAcia la funcid d'obte-—
nir un ampli espai «qualificador» per al nucli narratiu
principal de Crist amb els dos botxins, peré no sembla con-—
templar per a res aquella funcié «métrica» general 1 priori-
taria dels paviments albértians, la d'obtenir un lloc ade-
quat per a cada figura i cada cosa representada -la funcié
que sovint hem recordat amb paraules de Gaufico: «Atqui 1o-
cus prior sit necesse est Quam corpus locatum Locus igitur
primum designabitur, itd quod planum veocants» <(Gaurico/Chas—
tel-Klein, 1969, 183). Aqui la situacié de les figures s'ha
resolt intuitivament i de primer antuvi, sense preveure cap
referéencia métrico-espacial -com Gorrespon a2 un capteniment
Pictéric en 1l'érbita de la tradicié nordeuropea. Per aixo,
la sensacié d'amuntegament dels grups laterals de la compo-—
sicié hi és tan manifesta com inevitablae.

Remarquem que els dos grups compactes de figures
s'han desplagat a cada costat de 1'escena, quasi als marges
del quadre, i quae deixen a la vista practicament integre tot
el sector principal del paviment, 0 almenys en permeten una
acceptable reconstruccisé de conjunt -que s'ha intentat en
les [figs. 1.2.4abl. D'altra banda, pers, la situacis d'a-

quests grups també suprimeix de soca-rel l'eventual indici
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de les «ortogonals marginals», 1 an consegiidncia ara se'ns
plantejara de nou un problema d'interpretacié analeg -els
termes no s6n idéntics- al que suscitava el Sant Baldiri de
Dalmau (fig. 1.2.2}. La giestié és si Jaume Huguet opera amb
un punt de convergéncia -i per tant si en tenia coneixement
almenys empiric- en el tragat de les ortogonals del pavi-
ment, i per ara no podrem donar-hi una resposta del tot se-
gura: haurem de concleoure gue no féra impossible, persd gue
tampac no és gens prabable.

En efecte, com es desprén de les restitucions gEra-
fiques de les [figs. 1.2.4abl, la poderosa evocacid espacial
del paviment respon a una construccié geometrica molt acura-
da, pero l'aplicacid del métode proporcional de Mesa [fig,
1.1.2a) ja dona explicacié plenament satisfactoria ail tracat
de les ortogonals sense haver de recérrer a la hipétesi al-
ternativa. L'enrajolat que es detalla en 1la {fig. l.2.4a}
s'ha format a partir dfun escaquer de base amb guadricula
doble, visible en els rajols clars i obstruida en els foscos
per la superposicié dels quatre cairone decorats —-=sle quals,
a més, s'han dibuixat «a ull» i a mA lliure. Es pot recons-
truir amb una aproximacié suficient, en particular en el cas
de les ortogonals. L'eix wvertical (E-E') coincideix amb
l'ortogonatl céntral, 1 a cada banda d'aquest eix s'han tirat
les altres ortogonals des de les divisions de 1'horitzontal
tde base (A) fins a la terminal o finitrix plani (B) -dividi-
da en el mateix nombre de parts iguals que la base, b& que
de menor longitud. L'exactitud de la delineacisd permat que
la prolongacié de les ortogonals convergaixi amb precisié en
un punt (P) situat al capdamunt de 1'eix central, sota 1'as-—
tragal de la columna de la'Flagel.lacié.

El fenomen de la convergéncia en el punt (P> afec-—
ta a2 toies les ortogonals i, com s'ha dit, 1'abséncia de
¢marginals penjades» no permet descartar la conjectura -cal
insistir que poc probable- que el tracat hagués unit les di-
visions de la base (A) directament amb el punt (P> &n comp-

tes de fer-ho amb les divisions de la terminal (B). Es trac-~
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taria, en tot cas, d'un punt entés com a sinple suport geo-
métric amb funcié limitada al sol dibuix del pla del pavi-~
ment, o sigui, d'una recepta artesana empirica i completa-
went desproveida de consciéncia perspectiva, que no té con-
sequencies en la resta de la imatge. La seva preséncia no es
Justificaria en el tragat de cap altre element de la caixa
aspacial ni de la representacisé. Tampoc no s'ha pPogut cons-
tatar el seu coneixement i Us enlloc més de la produccié co—
neguda d'Huguet, ni de la pintura autdctona del moment —fins
més endavant, en el taller dels Vergés. Féra sorprenent,
doncs, la seva aparicié aillada 1 restringida al sol pavi-
ment de la Flagel.lacisé, sobretot quan el seu tragat és ex—
plicable a partir d'una férmula tradicional, consolidada i
dlaplicacidé constant.

Notem en la ffig. 1.2.4al, en fi, la posicié alea-
téria de (P>, tan alta gque, a més de Superar les figures i
el mateix horitzé del paisatge del fons, supera el nivell
d'imposta dels arquets de la galeria -la qual presenta 1'am
Pit i la base de les columnetes amb vista alta, mentre que
els capitells tenen vista baixa: la tipica solucié repetida
i seriada de 1la columna central, sense distingir-ne la dis-
tancia ni la diferent situacis relativa respecte al punt. En
aquest context, és pertinent observar el detall -també con—
trari a la conjectura d'operacis amb (P)- que 1l'hipotétic
punt no bha servit ni tan sols de centre de curvatura per a
l*arquet central de la galeria, malgrat gque és molt poc da-
vall seu,.

La seqiéncia de les transversals, enormement ajus-—
tada i efica¢, no s'ha determinat per cap procediment gegme-
tric, siné mitjancant una proporcié aritmetica -“potser amb
recurs a alguna série numérica de tantes com en circulaven,
i que tanwateix no hem aconseguit establir. La precisis del
tragat de les transversals, quasi tan exacte fins al mil.li-
metre colm el de les ortogonals —que, de passada, acredita
1'habilitat 1 1'alt nivell de l'ofici de Jaume Huguet-, feia

sospitar de primer antuvi en l'operacié amb el métode de la
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diagonal. De fet, propiciava un tracat amb diagonals la ma-
teixa disposicié obliqua dels cairons amb decoracis dibuixe—
da, superposats en grups de quatre sobre els quadrats foscos
de l'escaquer —-de manera que els guatre vértexs dels cairons
decorate coincideixen amb les linies que delimiten quatre
rajols en cadascun dels quadrats clars. A més, com es con—
signa en (ds) i (dad de 1la {fig. 1.2.4al, alguns costats
deis cairons decorats mantenen les diagonals de quadrats de
l'escaquer en tots dos sentits.

Hoc obstant aixdé, una comprovacis més meticulosa
gue també es recull a la [fig. 1.2.4a) posa de manifest 1la
curvatura de les preteses diagonals en la serie completa de
quadrats de l'escaquer, com a (Di1) 1 (Dz) ~les trangversals
que migparteixen les dues Gltimes fileres de dobles quadrats
s'ban hagut d'hipotitzar i es distingeixen amb ratlles més
espaiades. A desgrat de les aparences inicials i de l'objec-
tiva finor del tragat, per tant, aguest paviment no s'ha po-
gut rescldre aplicant la férmula de 1a diagonal. Una segona
comprovacisé independent, refeta de bell nou i sintetitzada
en la [fig. 1.2.4%), confirma 1'abséncia d'una diagonal con-—
tinua: la linia <A-B) coincideix amb els costats dels cai-
rons -o sigui, les diagonals dels quadrats de 1'escaquer de
base- de la primera i de l'altima filera de rajols, perée no
pas amb cap de les intermédies. Al contrari, n'és molt dis—
tant, i bo és desigualment amb cadascuna.

L'explicacié més coherent per al tragat del simple
perd magnific paviment il.lusicnista de la Flagel. lacié, una
explicacié que d'altra banda s'ajustaria del tot amb el com—
portament grafic d'Huguet retrobable en la seva produccié
coneguda, es podria resumir com segueix L[cf fig., 1.2.4al. Ei
sector central del quadre no obstruit pels dos grups compac-—
teg de figures -els quals, da passada, permaten obviar el
problema de les marginals «penjades»- es quadricula tot pri-
mer com a escaguer de base per a la successiva representacid
d'un paviment enrajolat. Les ortogonals es resolen pel cone-

gut procediment de divisié proporcional de les horitzontals
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(A 1 (B a ocada banda de l1l'eix (E-E'), segons intervals
equivalents al costat d'un dels quadrats petits -els rajols
llisos i clars que en el futur paviment es disposaran en
grups de quatre. La serie de transversals es determina per
una proporcié aritmética que desconeixem, pers que obté re-
sultats malt plausibles, sensiblement proxims als del mdtode
de la diagonal. L'escaquer servira de pauvta geométrica per
al disseny de l'enrajolat, que en el cas present té una ela-
boracié poc complexa: plafons de rajols de guadricula doble
alternant colors clar i fosc, els Plafons foscos amb l'afe—
8ité de grups de quatre cairons menors i molt decorats que
s'hi superposen obligquament.

La decoracié dels caircons oblics es fa «a ulls i a
m2 lijure. També es resol a ma lliure, sense tragat geomé-
tric previ, la mateixa delimitacis de cada cairs. De fet,
son desiguals {1 no del tot regulars, uns han sortit més qua~-
drats, altres més rectangulars, o lleument trapezoidals. ..,
senyal que &'han dibuixat un a un, plafé a plafé, sanse pau-—
ta general. Els seus costats no han tingut la guia d'una
diagonal subjacent per al conjunt -la diagonal que mancava a
L'escaquer~, encara que en tecoria haurien de coincidir-hi i
que e@n alguns plafons siguin efectivament superposables amb
algun «retall» de diagonal. Per aixé, a desgrat que ele cos-
tats dels cairons fossin tragats a my i per separat damunt
i'dnica referéncia de 1la quadricula de l'escaquer, en la
nostra comprovacié a vegades apareixen fragmenis de diago-
nals coincidents amb les de l'escaquer pers sense que en
realitat n'hagin format part.

La representacié d'un paviment il.lusionista fou
un recurs de gran efecte que Huguet, com d'altres pintors,
va uvtilitzar en moltes obres. El procediment era sempre si-
wilar: la quadricula d4'un escaguer resolt segans les férmu-—
les indicades servia de pauta geometrica per a una elabora-—
cié i decoracié més o menys complexes -aplicades fragment a
fragment i habitualment a ma lliure. E1 retrobem, per exem—

ple, en el retaule dels Sants Abdé i Senén que Huguet pinta
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per a l'església de Sant Pere de Terrassa (1459-1480) -~ara
coaservat en la de Santa Maria de Terrassa—, 1 en particular
en la taula central amb Sant Abds I Sant Senén [fig. 1.2.51
i en la taula de la predel.la amb Sant Cosme 7 Sant Damia
Efig. 1.2.81.

En les pintures de Terrassa, la construccis del
paviment i de l'entera caixa espacial té diferéncies, res—
pecte al tipus examinat en la Flagel.lacis, que convindria
comentar. Provenen d'una ldgica adaptacis al tema figuratiu
especific -a les imatges d'evocacié devota de dos Sants apa~
rellats, portant els seus atributs-, i, si ens atenim al
procediment de tragat en si mateix, sén pogues i de poca en-—
titat. Perd en canvi resulten significatives, perque accen—
tuen i desenvolupen trete de la Flagel.lacis que haviem gqua-
lificat d'habituals en nombroses pintures d' Huguet, com la
preséncia d'un eix central de simetria molt explicit o
wtransparent»., S'haurd d'insistir en les conseqiidncles d4d'a-
quest eix en la composicié espacial, peré d'entrada assenya-—
larem les que afecten a la construccié del paviment,

En la taula de Sant Abds 1 Sant Senén [£ig.
1.2.51, l'eix central (E~E') marcat en la [fig. 1.2.5al ar-
riba a migpartir el tragat en dos sectors separats, un per a
cada figura. Les orles decoratives amb els cairons en posi-
ci6 nbligua semblen enliacar visualment els dos sectars, pe-
ré de fet els han separat constructivament de primer antuvi,
Ja que 1'eix central, visualitzat entre les oriles verticals,
aqui no s'identifica amb cap ortogonal de 1*escaquer, ni
tampoc l'orla horitzontal inferior no coincideix amb la 1i-
nia de base -tant aquesta orla com les verticals sén wexte—
riors» i alienes a l'escaquer. En efecte, l'estructura gra—
fica del paviment consta de dos sectors diferents i sepa—
rats, delimitats pels marges de les orles verticals desdo-
blades a cada banda de l'eix de simetria i pel marge de
1'orla horitzontal inferior -en la (fig. 1.2.5a] s'explicita
la delimitacié dels dos sectors per les horitzontals de base
(A-A'Y 1 (C-C'), respectivament, i per les terminals (B-B'>
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i (D~D'). Ailxi, en el sector dret les divisions de 1'horit-
zontal de base van de (A a (A') i s'uneixen amb les de la
terminal que van de (B> a (B') per a formar les ortogonals
de la meitat dreta de l'escaquer. En el sector esquerre, a
l*altra banda de 1l'eix amb les orles, les divisions vAn
igualment de (C)> a (C') les de la base, i s'uneixen a les de
la terminal que van de (D) a (D') per a formar les ortogo—
nals de la meitat esquerra. A efectes del tragat, doncs,
s'ha de considerar que hi ha dos escaquers independents, si-
métrice i iuxtaposats.

La prolongacié de les ortogonals centrals de cada
sector déna una convergéncia molt clara en un punt <P)., La
de les ortogonals marginals -aqui expressada amb lez linies
trencades més curtes que les de les centrals- presenta una
zona de convergéncia préxima al punt, perd més irregular i
dispersa. Malgrat l'exactitud general del tragat, gque acre-
dita un cop més la formidable precisid de treball del pin-
tor, el desplagament de les marginals traeix sense equi vocs
que en el cas present no s'ha operat anmb cap punt, sinéd amb
la coneguda formula proporcional de la Cfig. 1.1.2a1,

La segiidncia de les transversals -reconstruida en
el marge dret de la [fig. 1.2.5al- é&s comuna a tots dos sec~
tors del paviment. Respon a alguna série numérica no identi-—
ficada, i en tot cas s'acorda a proporcions aritmétiques pe-
ré no pas al médtode geométric de la diagonal. La compravacid
que s'ha fet mostra les diagonals de cada sector trancades
per lleus ziga-zaga en les zones centrals i baixes del qua-
dre, 1 més visiblement plegades en les marginals i altes. &
partir d'un escaquer de base com el descrit en la [fig.
1.2.5a] ~en realitat dos escaquers simétrics posats de cog-
tat-, Huguet elabora després a ma lliure un paviment enrajo-—
lat del tipus 4moli de veni», compost de peces rectangulars
i algun caird de c¢olor. L'oroamentaciéd noderada, amb orles i
cairons obliecs que uneixen els dos sectars @eparats per

l'eix central, tenia els marges ja definits en origen. La
[fig. 1.2.5b] n'il.lustra 1'esquena.
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L'evidéncia de l'eix central de simetria suscita
encara altres observacions de contingut espacial, sobretot a
proposit dels seus efectes en la composicis del quadre. Per
exemple, la transparéncia de l'eix podria exXplicar en termes
compositiuas l'aparicié de la curiosa aresta central formant
proa en la socolada que tanca l'enrajolat de Sant Abdé 1
Sant Senén [fig. 1.2.5bl -és igualment relacionable amb 1a
separacié de l'escaquer en dos sectors, Pere sempre com a
conseqiencia de l'esmentat eix. El sdcol o petit mur de tamn-
ca, sumAria i guasi simbslica referancia a un espail interior
que allotja els personatges representats, COrrespas a una
vella tipologia compositiva, coavencicnal 1 de llarguissima
fortuna. Les diferents versions conegudes incorporen algunes
variants, pers en tot cas el model cerca de servir un fong
arquitectonic simple 1 neutre a2 la meitat inferior de la fi-
gura. La meitat superior es retalla contra un cel 0, més ha-
bitualment, contra un fons dtor.

En les presentacions del personatge de cos sencer
apareix un pla de base o paviment, gue & vegades cobreix tot
g0l la funcié d'escenari arquitectdnic del sector inferior
del quadre 1, com en el Sant Baldiri de Lluis Dalmau [fig.
1.2.2}, limita directament amb el fons daurat i gofrat. La
taula de predel.la amb Sant Cosme i Sant Damia d’'Huguet
[fig. 1.2.6] n'exemplifica una versis més freqient i plausi-
kle, en la qual es manté el basament mural com a delimitacis
de l'enrajolat i com a denotacié més clara d'ambient inte-—
rior -i aqui, a més, per raé del mur Plegat en plans late—
rals, com a formalitzacié expressa d'una caixa espacial. Per
sobre el mur -o millor, «darrera» seu-, quedaria el pla de-
corat amb aplicacions daurades. En la taulsa principal del
mateix retaule, darrera una idéntica solucis de paret gue.
tanca l'espal amb Sant A4Abdé I Sant Senén Efig. 1.2.51 es
desplega el telés d'un Paisatge llunyanissim, que invadeix 1la
superficie d'or amb la manifesta intencié de dilatar 1'espai
figuratiu del quadre. L'or ha «reculathr encara, 1 ja hi fa

només de cel, o de pla «darreras el Palsatge. En d'altres
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versions, la decoracié daurada podra desaparéixer del tot,
substituida per la representacis del mateix cel del paisatge
—i per tant, suprimiant aleshores 1l'evidéncia del pPla de 1li-
mit del fons: l'entera superficie del quadre esdevé espai
virtual.

I en fi, la convencié tipolégica també es podra
diluir en variacions més radicals -que tal vegada reprenen,
alhora, motius ja coneguts: la figura ennig d'un paisatge
ttotal», o la figura envoltada sxclusivament d’'arquitectu—~
res. Remarquem almenys de passada que Huguet composA el
frontal de la Flagel.lacis [fig. 1.2.4] d*acord amb una sim-
pPle variant del mateix model que comentem: el nucli figura-—-
tiu s'hi representa sobre un paviment delimitat per simple
mur de tanca, darrera el qual apareix la panoramica de pai-
satge amb el seu cel. La galeria d'arquets superpasada al
mur i els minsos retalls d'edifici que completen els inters-
ticis dels marges alts del quadre transformen la tipologia
en un complet escenari d'interior, peré cal reconéixer gque
1l*'adaptacié s'bha obtingut gracies a afegites de nolt escassa
entitat.

L'aguda proa que emergeix en el centre del mur de
tanca de Sant Abdé I Sant Senén [fig. 1.2.5]1 na representa
cap novetat ni cap variacié dal model, préplament, =inéd una
simple 1 «ingeénua» duplicacié d'aguesta vellia solucié compo—
sitiva, propiciada pel fet gue aqui la taula havia de repre-—
sentar dos Sants que van aparellats, en comptes d'un de sol.
La consciéncia de l'eix de simetria, que ja hem vist tradui-
da operativament en un tracat doble de l'escaquer, en reali-
tat afecta a tots els elements arquitecténics de 1'escena:
també el petit mur s'bi ha repetit sencer, igual que 1'esca-
quer, simétricament a cada banda de 1'eix. El rasultat gra-
fic final prové d'una simple iuxtaposicié de dos paviments,
cadascun delimitat per la corresponent paret que tanca 1!'es-
pal d'una figura. &s a dir, Huguet no Pretenia representar
cap aresta enmig d'un mur llis, siné dues imatges en la si-

tuacié convencional, cadascuna allotjada en el seu escenari
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complet -cadascuna dins la seva caixa espacial, d'acord amb
la il.lustracis de la (fig. 1.2.%c). Ha aplicat la recepta
figurativa propia del tema a cada lmatge per separat, amb
plena avtonomia com gquan se'n representa una de sola: un en—
rajolat de planta quadrada clos pel basament arquitecténic
amb la tipica vista del pla frontal i dels dos Plans late-
rals.

la curiosa aresta és generada pel mer acostament o
muntatge, sobre l'eix de simetria, de dos elementsa entesos
com a modulars, o sigui de les dues figures amb 1‘'escenari
que «comporten». Subratllem que el m3dul no es redueix a 1la
so0la figura: també s'estén al context espacial que la figura
incorpora i té indissociablement atribuit. La [fig. 1.2.58d)
reunifica de nou les dues parts separades de la piptura
d'Huguet. D'acord amb aquesta nentalitat compositiva per
agregats espacials, tan impregnada de sentit de 1a simetria
1 propensa a les repeticlions modulars, es podria hipotitzar
una representacié miltiple, per exemple amb quatre personat-
ges —per al cas, els Quatre Sants Coronats!-, en la qual es
formarien, no una, siné tres agudes proes en el mur de tan-
ca del paviment... La modularitat que constatem promou 1la
iuxtaposicié de vistes separades a 1'interior d'una mateixa
imatge, 1 en aquesta mesura, obviament, tendeix a inhibir
les correccions é4ptiques dele elements estructurals de la
caixa espacial.

La innegable i sovint espléndida destresa de Jaume
Huguet w«en el contra acer de la bistan, té& el contrapunt de
no saber «que cosa es linea» i eg compagina amb la inércia
de la tradicional composicis per muntatge de fragments espa-
cials independents. El pintor no t& consciancia de conjunts
optico-figuratius unitaris, i per aixé ni{i es planteja 1l'e—
ventualitat que la unié de dues parts que, isoladament, no
sén contradictéries, pugui conformar un resultat contradic-
tori. Aixi, no s'adona que 1a representacidé d'una tanca que,
per separat, mantenia la seva c¢oberéncia visual (fig.

1.2.5¢], quan es iuxtaposava a una altra tanca idéntica -1
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igualment caherent en vista separada- esdevenia una saolucis
incoherent, wuna imatge paradexal i inacceptable (fig.
1.2.541.

L'episcdi de 1'aresta traeix la confusisé espacial
d' Huguet. Posa de manifest que en el seu concepte de quadre,
essenclalment entés com a pla de representacisd 1 per tant
com a superficie virtual, persisteix esncara amb vigor opera-—
tiu el substrat de la concepcis del pla com a supaerficie re-
al. Les aplicacicns d'or en els fons de la taula es podrien
assignar al conmpte dels clients, pere l'aresta s'ha d'atri-
buir exclusivament al pintor. L'actitud grafica d'Huguet de
considerar el quadre com a pla virtual i simultaniament com
a pla real implica una ambigiitat similar -salvant les dis-
tAncies gque calgui- a la reflectida en la paradoxa del qua-—
drat/hexagon de Lluis Borrassa l[cf fig. 1.1.11)1 o en la del
quadrat/pentagon de Jaume Ferrer II [cf fig. 1.1.20].

Notoriament, el pintor no ha sabut descriure daos
cubicles quadrats disposats de costat amb vista frontal i
centrada, i ha dissenyat, sense voler-ho, un ambient com el
reconstruit en planta en la [fig. 1.2.5e) -la posicié dels
dos Sants s'indica amb <A) i (B). La mateixa decoracis del
paviment, que enllaga els dus escaquers, s'ha organitzat en
Simetria amb l'aresta -en reprén la imatge quasi alhora en
escorg i en pla—, seguint també en aixs el comportament gra-
fic observat en les llindes de fronté i en el setial de Sant
Francesc de Borrassd [cf figs. 1.1.11 i 11.1.121. vUn cop
acabada, costa d'interpretar en la taula d'Huguet ele dos
allotjaments quadrats que pretenia donar als dos Sants: hi
«veiem» un sol ambient, amb la continuitat del parament llis
del mur només interrompuda o «decorada» per una capriciosa
aresta que e: modela el sector central [fig. 1.2.5f]. A tot
estirar, podriem pemsar que ha volgut «senyalar» expragssa—
ment en l'escenari la seva dedicacié a dos personatgas —un
recurs anadleg, d'altra banda, al del Penjant central de
l'emmarcament de fusta de la pintura, també assaciable a la

doble titularitat del retaule. En tot cas, la solucisé de
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l'aresta no ens evaca la construccié que Huguet desitjava
representar-nos.

La taula de la predel.la amb Sant Cosme i Sant Da-
mia {fig. 1.2.6]1 reproduelx en termes gairebé ideéntice tant
el planteig com la resolucisé espacial de 1la pPintura prineci-
pal del retaule. Presenta el mateix esquema d'origen, ara
il.lustrat en la [fig. 1.2.6al: dues vistes auténomes de dos
personaiges, cadascun amb la corresponent poreis d'espat,
que s'han composat com un simple muntatge de miduls. L' agre-
gaclé dels dos fragments separats esdevé una vista contra—
dictdria, que genera en la representacid final —esquenmatit-
zada en la [fig. 1.2.6bl- l'efecte d'una aresta prominent en
€l pla del mur. No caldrd insistir en ele trets comuns del
tragat de les taules. Ens limitarem a observar alguna dada
més remarcable que caracteritza la de Sant Cosme I Sant Da~
mis, en concret referida al paviment.

La transformacié de 1'escaquer de base an paviment
decorat hi sembla concebuda a partir 1'aresta del mur, com
un resss prolongat o una irradiacié difosa per tot el pla de
terra de les linies que defineixen aguella proa central del
fons. Per tant, s'ban fet prevalar les diagonals dels qua=~
drats i &'ha dissenyat un motiu d'enrajolat amb les peces en
dispasicié obliqua. Només els cairons ornats amb dibuixos
mantenen la forma del quadrat corresponent a 1'escaquer ini-
cial -o sigui, doe costats ortogonals i das paral.lels a
l1'horitzontal de base del quadre. Peré aixs tampoc no impli-
ca que damunt la quadricula d'origen s'hagi tragat una reti-
cula explicita de diagonals: ni tan sols en aquest cas, apa-
rentment exigit pel disseny de l'enrajolat, no s'ha operat
sobre una delineacié prévia de les diagonals. Com que no
8'bhavia fet recurs al mitode de 1la diagonal per a obtenir la
segiiéncia de les transversals de l'escaquer, siné a un pro-
cediment de proporcions aritmétiques, un cop acabat 1‘esca-
quer ja no hauria estat possible d'enfilar amb una recta les

diagonals dels seus quadrats sense que la linia resultés
trencada i corbada.
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En el context de comportaments grafics com el
d*Huguet, el pintor ignorava la comoditat de poder dibuixar
amb tota exactitud les peces d'enrajolats oblics a rartir de
la guia tan precisa i simple d'un tragat de diagonals. Ope-
rava només amb la pauta general de l'escaquer -en el cas del
present disseny, una plantilia molt precaria-, transformant-
ne l'orientacis dels quadrats a ma lliure i des del centre
de la composicis, pas a pas, rajol a rajol, fragment a frag-
ment. L'execucié empirica, a mA 1 per porcions separades del
tragat oblic explica el lent pers progressiu i inabsorbible
desplacament de la reticula geométrica, que en el regultat
final apareix abombada cap amunt 1 cap als marges. La defor-
macid és trascurable en el sector central entre les dues fi-
gures, perd en els sectors laterals sén molt evidents les
«curvatures» de les horitzontals i la greu compressié rom
boidal dels cairons decorats. Es tracta de les anomenades
#curvatures sintétiques» descrites per White (1049, &1-70;
id., 19857, 224-232), que sovint hem ecsmentat perd de les
quals no haviem trobat encara cap episcdi tan exemplar com
el que Huguet ens en serveix aqui.

L'esquema de la {fig. 1.2.6¢) fa explicita 1'enti-
tat de les distorsions, expressada mitjancant els quadrats
en posicié frontal. En el sentit transversal s'ha Pres la
referéncia de les horitzontals en els quadrats marginals in—
feriors, que sén els afectats pel midxim grau de desplagament
@ curvatura. 8'hi aprecia bé la considerable difereéncia de
nivell entre els quadrats extrems (3) i (5 per damunt del
central (4). La curvatura minimsa es registraria en les ho-
ritzontals dels quadrats centrals i superiors, ja que 1'aug-
ment es produeix del centre cap als marges del guadre, 1 de
les fileres superiors a les inferiors. En el sentit de les
ortogonals, el nostre esquema de la {fig. 1.2.6c) també ha
pres la referencia de les verticals en els quadrats late-
rals, qué presenten un major grau de distorsié ~bé que en
els intermedis a causa de la integritat del dibuix dels cai-

rons. Hi queda il.lustrat el desplomament mutu dels qua-
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drats, progressiu del centra cap als marges 1 ara de les fi-
leres inferiors a les superiors, tant en la zona esguerra
com en la dreta del quadre. Aixi, en la dislocacis de ¢3)
respecte a (2> 1 de (2) respecte a (1) -per a la zona es—
querra-, (1) s'ha decantat al maxim cap a l'esquerra, Sem
blantment per a la zona dreta, en la dislocacisé de (5) res-—
pecte a cadascun dels altres gquadrats, el quadrat superior
és el més plegat cap a la dreta,

Tanmateix, enfront de treballs il.lusionistes com
aquest enrajolat oblic, resolt a ma lliure pers d'una inten—
sa forga evocadora, caldra reconéixer que fou encrme el par-
tit que Huguet va saber treure de 1'Gnica i elemental guia
geométrica d'un escaquer -construit d'acord amb la férmula
proporcional de Mesa. Cenyint-nos a la pProblematica espa-
clal, les escadussares obres importants d' Huguet de cronolo-
gia posterior a les considerades fins ara —el retaule del
Conestable Pere de Portugal (1464-1485) i el de Sant Agusti
dels Blanquers (1463-1486)- no presenten cap informacié nova
remarcable. Al contrari, la creixent profuslié dels daurats t
de les decoracions gofrades retalla qualitativament les su-
perficies figuratives del guadre 1 per tanft el seu efecte de
«vidre», i al capdavall aupcéa la renancia -si no una franca
regressidé— a la varietat i al rigor dels traéats espacials.

La taula de 1'Anunciacisé [fig. 1.2.71 del retaule
de 1'BEpifania o del Conestable (1464-1465), de 1a capella
palatina de Santa Agata de Barcelona, n'ofereix un bon exem
ple. En relacié a 1'Anunciacis de Vallmoll (o. 1447/50)
[fig. 1.2.3), ba millorat la representacié de les figures i
objectes, peré no pas la concepcié de l'escenari ni la sava
resclucié grafica -les quals més aviat s'han fossilitzat, o
eéncara s'han tornat més elementals i expeditives. S'hi ha de
constatar la mateixa formacié de la caixa espacial, «a ull»
i fragment a fragment, en els intersticis de les figures; la
matelxa recepta de la bisectriu en les ortogonals del pla
del fons; la mateixa inclinacis desigual, auténoma 1 per se-—

parat, de les linies homélogues de plans ortogonals; la ma-
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teixa relacié modular figura/objecte en 21 binomi Maria/tau-
la; 1 en general la meateixa actitud compositiva, que orga-—
nitza el quadre com un muntatge d'agregats espacials. En
conclusis, podriem resumir que Jaume Huguet sabé extreure
dels procediments espacials ja coneguts el nivell maxim d'e-
ficactia figurativa i de versemblanca optica auspiciables,
que va fer—-ne aplicacions depurades i d'un conspicu refina-
ment. Perd també s'hauria de reconeixer, alhora, gue no fou
cap innovador: no operd amb cap procediment que fos descone-
gut en el context dels tallers autéctons, no n*adquiri de

fora ni encara menys en busca de nous pel seu compte.

Mplts ulls i cap punt

Huguet mori el 1492, perd el reflex de la seva
personalitat artistica es projectaria encara en 1la pintura
catalana fins al primer o al segon decenni del Cinc-cents,
directament en l'obra de pintors que havien col.laborat en
el seu taller o, més indirectament, Per umn reconeixement im-
plicit de 1l'exemplaritat del seu art. Huguet havia sabut
compaginar la suggestié Sptica dels postulats flamencs —cen-
trada sobretot en la caracteritzacid retratistica de les fi—
gures- awmb esquemes narratius simples 1 clars, ia consoli~-
dats en la tradicis autdctona, sintetitzant-los amb una afi-
cacia formal i didActica que en facilitaven la continuitat.
De fet, les pautes tracades per Huguet -i tal vegada també
alguns trets del seu estil, a desgrat que mai amb el seu vi-—
gor ni elegldncla- es poden retrabar en obradors de diferents
indraets de Catalunya durant el darrer terg del sagle XV. La
llarga ombra d'Huguet, o del seu model de pintura, apareix
en terres de ponent amb Pere Garcia de Banavarri, a Barcelo-
na amb els Vergés, a Girona amb els Sola, a Manresa amb Ga-
briel Guardia... Fins i tot més tard, a Vic, Joan Gascd pro-
longaria encara algun ressé de 1'afortunada formula.

Tanmateix, en allé que pertoca a 1a construccis
espacial del gquadre, el flamenguisme de 1'entorn huguetia

s'bauria de distingir netament d'una nova ona d'influéncles
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flamenques que ja consignen uns primers efectes -molt lleus
1 tot just fragmentaris, hibridats— de la difusié dels pro-
cediments perspectius italians entre els tallers artesans al
nord dels Alps. Tot seguit, alguns successors d'Huguet -com
els Vergés— també incorporaran agquestes «novetats» italianes
arribades de biaix, pers s'ha de precisar que el nou compor-
tament constructiu no provenia d'Buguet, ni de les seves
fonts, ni d4'una eventual evolucidé interna al si de 1la matei-
¥a «successid huguetiana». Provenia d'una nova fornade de
flamenquisme «reciclat», arribada de fresc. Era indici d'un
nou empelt en la vella soca nérdica, que ara afectava també
a les branques perifériques. Els primers senyalg de la pers-
pectiva italiana registrats a Catalunya -migrats i confusos,
com es mostrara- apareixen en pintures de la mateixa «kofnén
flamenca ja arrelada en el pais, pere en versions que sén de
nova introduccis,

Suara constatavem que Huguet havia sabut potenciar
1'eficacia evocadora de les representacions, pers aplicant
procediments espacials ja coneguts -tant pels tallers nér-
dics com pels locals- i sense incrementar—los amb cap métode
constructiv nou, ni aprés de fora ni d'aportacié propia.
Convé subratllar aquest entroncament general de la seva pin-
tura -i la del seu seguici- amb els parametres de la tradi-
cié flamenca, scbretot amb els que presidiaen la construccis
espacial del quadre. Seguint Alpers, els caracteritzavem amb
el concepte de d¢mA sincera i ull fidel», en el sentit d'aus—
Piclar una repreecentacisé molt atenta a descriure amb exacti—
tud els fenémens de l'experiéncia visual. La represantacisd
es basava 1 resoclia, en efecte, en una observacis directa
constant 1 en una habilitat personal de reduccis grafica
constantment practicada.

Ara bé, l'accent dels pintors quatrecentistes nér-
dics en la destresa técnica no comportava cap esforg¢ paral, —
lel d'abstraccis grafico-geométrica del complex de fenomens
visuals observats, ni encara manys cap interés envers 1'es—

tudi o envers umna racionalitzacid de les imatges Sptiques
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gque ara poguéssim anomenar «cientifice». &s a dir, no con-
templava cap exploracié de l'estructura de les imatges natu—
rals, en funclé de la seva traduccié pictérica, com 1a que,
a Italia, preocupd a Brunmelleschi i a Alberti -coronads amb
éxit, com sabem, entre 1420 1 1435, En la representacié dels
valors lineals de 1l'espacialitat del quadre, 1'operacié gra—
fica septentrional quedava limitada a receptes enpiriques
més o0 menys aproximades, d'aleatoria correspondéncia sSptica.
Recordem que Rodrigo Gil qualificaria aquesta =ctitud nord-
europea -~én la dels seus continuadors hispanics del segle
XVIi- com la de «diestros en el contra acer de la bista, y
[...] no saben que cosa es linea, los tales por no saber
acen grandes yerros, apartados de la figura que contra ha-
cen, no entendiendo sus escorzosy {cf Cabezas, 1089, 174).

Huguet aconsegui extreure un resultat eficacissin
dels esquemes espacials tan alementals que circulaven pels
tallers autéctons gracies a la seva agudesa d'cbservacié 1 a
la seva destresa grafica ~d'acord amb els parametres artis-
tics flamencs. Perd no operava amb cap esquema que en si ma-
teix fos diferent respecte als de Bernat Martorell, posem
per cas: com hem vist, aplicava el paral.lelisme, la sime—
tria 1 la recepta de la bisectriu per a 1la definicié de les
ortogonals, resolia 1l'escaquer pel procediment de Mesa de
divisié proporcional -pers sense astablir la segiéncia de
transversals per la diagonal-, i en tot cas composava encara
el quadre per méduls i agregats espacials. I, igual que eils
Pintors nérdics, també Huguet ignorava «gue cosa es linea
{...2 no entendiendo sus escorzos»: no era conscient de la
1l.lacié entre els tragats i les vistes, ni entre la compo-—
sicié d'una escena i la unitat global d'una imatge,

Aquesta il.lacié, en canvi, preocupa als artistes
italians. El seu émfasi en els problemes estructurals d4d'una
construccié artificiosa de la imatge natural cristal.litza
en el métode albertid de la «intersegaziones o parspectiva
-la formmlitzacié geomdtrica que feia practicable 1'ideal

d’una imitacié «cientifica», segons regola, de la naturale-
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sa. Ara bé, la construccis d'una imatge perspectiva implica-
va coneéixer no tan sols un mecanisme de «liniesn i {punts»,
2iné també la seva signifiéacié éptico-espacial, de manera
que la representacié acabaria plantejada per forga com una
practica lligada a una consciéncia tedrica. Segurament per
aixe, la difusié del nou procediment figuratiu entre 1'arte-
sanat fou molt lenta i irregular, en especial fora 4'Italia.
D*altra banda, fora d'Jltalia van sovintejar—-hi molt més les
reduccions del métode a una mera recepta grafica -acumulable
a la resta de receptes artesanes~, amb aplicacions notéria-
ment alienes al seu significat tedric, o encara limitades a
algun element o fragment isolat de 1*aperacis, com el sol
punt de fuga per a un dels plans ortogonals al quadre, o per
a tots perd sense involucrar-hi les figures, posem per cas.
El procés d'adquisicis suropea de 1la “perspectiva
italiana», tant des del punt de vista de la teoria com de l1a
practica artietica, &s encara molt poc estudiat i caracte-
ritzat, ara bé, pels indicis que en consten sembla que s'en-
cetad cap al darrer ter¢ del Quatre-cents ¢cif Panofsky, 1927,
128, fig. 7 i1 n 53, per a Dirk Bouts [1464/67) 41 Petrus
Christus [14571) -des de 1la tractadizstica, cf més amunt,
part I, caps. 2.2, epigraf «Empelt europeu del nou mndel
d'imatgen», 1 2.3, epigraf «L'episodi hispanic d*una “pers-
pectiva angular“»-, 1 que fou lentissim i mée aviat acciden-
tat. En tot cas, no es podria pas afirmar que a la fi del
Cinc-cents el procés de difusié del métode i del seu signi-
ficat tedric fos ja completament tancat per a tots els pin-
tors europeus. Al contrari, sembla que durant l'enter segle
XVI caldria continuar comptant en una certa mesurs amb 1a
inércia dels comportaments empirics tradicionals. La vigén-
cla de tractats com els de Rodler i d'‘altres #divulgadorsy
de Direr acredita que en alguns sectors persigteizen acti-
tuds grafiques i s'apliguen receptes geométriques artesanes
com les que a darreries del segle XV s6n tan evidents i ab-
solutament majoritaries. Caldria comptar, en c¢oncret, amb la

seva manca de consciéncila teérica i amb els tipics fendémens
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d'hibridacié que se'n desprenen, respecte a la concepcid
unitaria del quadre o respecte als diversos problemes dels
tragats i dels seus elements -com el punt, 1la distancia, el
valor de la diagonal...

A Catalunya es perfila un procés general d'aquest
tipus, perd amb ritmes encara molt més ralentits i precaris,
i1 amb el llast d'una manca total de referéncies tedriques i
practiques -no hi consta cap mena d'intent tractadistic, ni
de reflexié tedrica nil de difusié didactica, com tampoc no
s'bi pot indicar la preséncia de cap mestre que, per l'enti-~
tat de la seva cobra o per la continuitat del seu treball,
hagués esdevingut model o polaritzador d'una nova actitud
grafica. Encara menys gue en d'altres indrets europeus fora
d'italia, tampoc aqui, a la fi del segle XVI, no es podria
considerar un fet 1'adquisicisé de la representacié perspec-
tiva entre els artistes. Hi haura ocasid d'examinar~ho amb
detall en els préxims capitols. Els primers signes d'aquest
laboriés procés -que es dilata, doncs, al llarg de tota la
centiria i encara la ultrapassa- es comencen a detectar en
les darreries del segle XV, com es veura, i es limiten a
1*aplicacié empirica de «fragments» p d'elements arllats del
métode perspectiu d'arigen, sbviament sense comprendre'n el
significat. En tot cas, no sembla que es puguin assignar a
informacions provinents directament 4'ltalia, siné a la me-
diacié de pintors nérdice ja ¢iniciats», concretament fla-
mencs.

Ara' b&, la mediacié septentrional dels indicis més
Primerencs de la construccié d'ascendéncia italiana respan a
una influéncia de nou encuny. XNo es poden identificar amb
els postulats flamence gque hem registrat fins ara -que im
pregnaven la pintura d'Huguet, o la de Dalmau i, en certa
mesura, també de Martorell-, siné gue responen a l'activitat
directa d'altres mestres flamencs, i en tot cas a una nova
fornada d4d'influxos nordeuropeus. ¥o es tracta pas d'una tra—
diclié flamenca «diferent», siné només «reciclada» en la ceva

capacitat de representacis de l'espai gracies a la incorpo-
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racié de procediments constructius més racionals —derivats
de la difusié inicial de 1la «interseccié albertiana» entre
els tallers artesans del nord. S'hauran de distingir ben
clarament, doncs, els flamenquismes d'aquella pintura autéc-
tona que només es manté en les pautes huguetianes o les pro-
longa, d'aquest nou flux d'influéncies flamenques «recicla-—
desr que comporta un diferent I més evolucionat regilstre de
férmules espacials -tothora empiriques, filtrades per ia ma-
teixa tradicié dels tallers. D'altra banda, caldra matisar
algun cas de nova incursié que no suposa cap novetat cons-
tructiva, 1 igualment fets molt nés significatius, com que
els nous procediments siguin també incorporats, en un segon
moment, per seguidors 4'Huguet.

Presentarem alguns exemples d'aquesta variada pro-
blematica, comengant per la il.lustracis del capteniment de
continuvadors 4'Huguet que es limiten a reiterar, com a ma-
xim, les seves pautes espacials -tanmateix amb molta menys
fibra i estatura. A aquest propésit, hem triat pintures del
taller gironi dels Sola: la taula amb Sant Benet supervisant
la construccié del temple <(c. 1465/90) [fig. 1.2.81, i las
taules de 1'Anunciacid de la Seu de Girona (c. 1472/947) amb
la Mare de Déu [fig. 1.2.9) i 1'angel [fig. 1.2,101, totes
dubltativament atribuides a Ramon II o a Esteve Sola.

L'dnic pla ortogonal de la taula de Sant Benet
[fig. 1.2.8al que presenta definicid lineal relativament am
Plia i seguida és 1l'exterior del mur de carreus del temple,
1 ha rebut amb absoluta evideéncia un procediment de divisis
proporcional, les marques del qual sén encara apreciables en
els segments verticals -1'execucis del tragat és correcta
peré no pas del tot acurada: i en prolonguéssim les linies,
en comptes de convergir en un punt precis donarien una peti-
tissima area de fuga fora del marge dret del quadre (X>, a
1'algada de la bastida de fusta des d'on treballa un dels
pPaletes. La resta de tragats espacials no obstruits per fi-
gures ocupen només bocins de superficies i ='han realitzat

per fragments separats resolts «a ull». O més exactament
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caldria dir «a ulls», segons molts ulls o vistes diferents,
perqué el quadre pressuposa un conglaomerat de «mirades» he-
terogenies envers els diversos conponents de la representa—
cié, conjuntades amb graus d'incoheréncia desiguals -a vega-
des amb enorme rudesa.

Aixi, el cub exterior que configura el volum del
temple ofereix la tipica vista frontal escorgada —amb el
grdn portal esbatanat paral.lel al quadre, 1 el mur dret or-
togonal-, persd simultaniament se'm mostra la cavitat inte-—
rior, descrita no tan sols amb els plans del fons i de i'es-
querra que hi correepondrien, siné també amb els arcs i su-
ports del costat dret, que no hauriem de pader veure perque
figuren adossats «darrera» el mur exterior escorgat! La di-
ficultat del pintor a concebre la drastica obstruccisd que
Tealment afectaria a l'intradés d'una volta en la sityacis
d'aquesta aqui només amplifica 1l'efacte distorsicnador d'una
recepta empirica que trobem amb extraordinaria freqiiéncia
com a solucié sistemdtica de l'escorg de 1'intradés dele
arcs. La contradiccié d'una imatge simultania interior-exta—
rior com la del temple de Sant Benet, que descriuria un mur
progressivament engruixit a mesura que s'alilunya de 1'obser-
vador, converteix l'edifici representat en una paradoxa ar-
quitecténica tant o més absurda que les dels quadrats/hexa-
gons o pentagons. La (fig. 1.2.8bl explica la contradiccis
amb una evidéncia grafica contundent pel sol fet de «tra-
duir-la» a vista zenital en perspectiva axonometrica.

A comparacis amb aguesta barroeria, esdevé una mi-
nicia l'efecte de desplomament de la wvolta -pel fet que 1la
seva espinada no manté la delineacid en la posicié de les
claus dels arcs—, o la mateixa autonomia dels tracats de les
fileres de carreus dels plans interiors respecte als dels
homslegs exteriors. L'aparatosa independéncia de les vistes
interior/exterior dencta el precari concepte de tridimensio-
nalitat del pintor: a més de mostrar la seva mancanga de so—
lucions grafiques adequades, traeix que ni tan sols no s'ha-

via plantejat el problema. Huguet potser tampoc no posseia
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recursos satisfactoris per a resoldfe dificultats semblants,
pere almenys s'adgnava d'aquest tipus de complicacions dels
tragats i les evitava o dissimulava,

El paviment exterior de terra batuda, subratllat
pels carreus arrenglerats vora el mur 1 Pels cbddols escam
pats, serveix un pla de posa convincent a les figures, perd
en canvi el retall de paviment enrajolat del temple ha rebut
una solucié divergent respecte a les ortogonals dels carreus
o del mateix mur, i s'eleva a mesura que s‘allunya. Els epi-
sodis puntuals de vistes diferents 1 a¥ilades —que implica-
rien un ull per a cada cosa, si hi hagués consciéncia d'a-
quest ull- hi sén copiocsos, i ens limitarem a enumerar-ne
uns quants. Per exemple, si s'hagués mantingut com a refe-
réncia constant el nivell de l'horitzé, establert aproxima-—
dament a (X) per 1l'ortogonal horitzontal del mur i per l'es-
cor¢ de la bastida, hauriem de veure la gaveta que puja per
la corriola amb vista alta en comptes de baixa, 1 igualment
els capitells de les columnes que flanquegen el portal -1l1a
columma de Ll'esquerra apareix en 1l'axonometria de 1la [fig.
1.2.8b] 1 no en la [fig. 1.2,8al per simple deficieéncia d‘'u-
na de les fotografies utilitzades., La pPlla de morter pastat
sembla formar un cercle sobre el paviment del marge dret, en
comptes d'una al.lipse, com si es trobés damunt un pla fron-
tal. També sén representades frontalment les traceries ocir—
culars del finestral cbert en el mur ortogonal del temple i
la continuacié de la decoracié del fris scbre el mateix mur.
Contrariament, el taulé que sosté la corriola s'insereix en
el mur frontal amb improbable obligiiitat.

L'escultura que decora el basament de la columna
dreta, i per tant 1la natéixa columna, no tenen cap pla de
base i apareixen suspeses «davant» del mur llis. L'abac qua-
drat dels capitells, d'altra banda, mnstra la tipica solucid
d'una cara frontal amb les dues laterals obliqies que déna
la imatge aparent d'hexagon -repetida encara amb major evi-
déncia constructiva en els capitells penjants de les taules
de 1'Anunciacis [figs. 1.2.9 i 1.2.10], Assenyalem, en f£f4i,
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la confusa relacis entre figures 1 arquitectura: la manca
d'espai del paleta que treballa enfilat damunt la bastida, i
sobretot l'equivoca compogicis del seguicl de Sant Benet.
Per al grup de monjos, el pintor ha tingut en compte la clau
de reduccions, perd no pas la seva ubicacisé a l'interior dal
temple, des d'on no podrien veure l'escena que figuren mirar
siné nomées l'espés mur de la nau. Els fons de cel que reta-
llen els coronaments del mur en comstruccié i els dos pale-
tes enfilats en l'obra sén gofrats en or, pers cal reconéi-
Xer que suposen una suparficie minima en el marge suparior
del guadre.

L'ccupacié amb superficie daurada és encara més
residual en els celatges de les taules de 1'4nunciacié. Tant
la de la Mare de Déu [fig, 1.2.9]1 com la de 1'Angel [fig.
1.2,10)] presenten una vista central escorcada, amb escenari
i composicié intencionadament simétrics it relaciocnats, com
pertocaria a les dues meitats d'una mateixa estanca quadra-
da. En la taula de 1'ingel, el costat ortogonal en escorg éa
1'esquerre, obert al paisatge per un portal en arc de mig
punt. En la de la Mare de Déu, l'ortogonal és el mur lateral
dret, ocupat per un moble escriptori i decorat amb rosasea
calada, mentre que s'han reservat al Paisatge les dues fi-
nestreg del pla frontal. En cada taula, el pla del fons de
i'estanga és compassat per dues sdlides columnes cilindri-
ques, adossades al mur perqué representa que sostenen 1'ar-—
rencada de la creueria de coberta. El recurs té& el seu pa-
ral.lel en la doble arcada que, simdtricament, emmarca 1'es-
cena a primer terme del guadre -amb pilastres laterals de
seccié.quadrada i un capitell central penjant, scobre els
quals imposten dos arcs tragats a ma lliure i per forga pe-
raltats. Com en la pintura de Sant Benet, tanbé aqui els
arcs sobre plans ortogonals -la porta en la taula de 1*'aAn-—
gel, la rosassa en la de la Mare de Déu, i les arrencades de

la velta en totes dues~ s'han perfilat en la tipica posicisd
frontal.
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Els retalls de paviment alliberats per les figures
formen un enrajolat amb decoracions pintades «a ull» sense
tragat general previ, perd cercant 1l'efecte d'un escaquer
bomogeni per a les dues taules. Els personatges queden situ-
ats «davant» més que no pas «enmig» d'aquest escenari, com
si l'estanca, en comptes d'un espai per a l'acclé, fos un
simple tels de fons amb objectes pintats damunt la seva su-
perficie -uns objectes merament evocadors de si mateixos,
peré sense consisténcia espacial ni relacis fisica, narrati-
va, amb les figures. La taula-escriptori amb el llibre obert
de la (fig, 1,2.91, rer exemple, és= «darrera» la Mare de Dau
1 pot recordar-nos la interrupcisé de la smeva lectura per
l'arribada de 1'angel, peré no Pas re-~presentar visualment
aquesta interrupcis. D'altra banda, 1la descripcié del Pare
Etern «damunt» el colomEsperit Sant posat sabre la Verge és
contradita per la simultania obstruccisé de 1'arcadsa d’'emmar—
cament de l'escena, que encara confirma les caonfusions d‘una
mentalitat compositiva ancorada en 1a idea del quadre com a
superficie.

Molts detalls reben les solucions convencionals
tan conegudes del paral.lelisme, o de la bisectriu, o d'al-
tres basades en férmules de simetria. En destacarem nomée un
parell dfespecialment vistosos: els capitells penjants i les
pilastres laterals d4d'emmarcament de la +taula de 1' Angel
[fig. 1.2.10} ~-la peérdua de 1la capa pictérica del sector
corresponent a les pilastres an la taula pariona n'impossi-
bilita la lectura [cf fig. 1.2.901, perd podriem imaginar-hi
una solucidé del mateix tipus. Notem 1'orientacis de les or-—
togonals (a:) i1 (az) en la base de les pllastres de la [fig.
1.2.10]1, Que manté la mitua simetria a despit de 1l'encrme
dissociacié, en el cas de (az), respecte a les ortogonals
del paviment. En el darrer cas, a més, s'ha format ambigua-—
ment la base de la pilastra -potser com a conseqiiéncia d'una
ambigiiitat funcional, perque 1la pllastra de la dreta de la
taula de 1'Angel, conjuntament amb 1'esquerra de la taula de

la Mare de Déu, fan alhora de pilastra central de 1'entera
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compogicis., En tot cas, la base de la pillastra dreta amb la
seva petita figura esculpida s'ha dissenyat en vista frontal
i alhora ortogonal, i esdevé un altre d'aquells volums «pa-
radoxals»y formats per parts que tenen coherancia quan es
consideren ailladament, perd l'articulacis de les quals es-
devé impossible. La mateixa simetria, aplicada a la victa
frontal escorgada de les pilastres de seccisd quadrada,
transforma el quadrat -que en els capitells o Abacs laterals
era prou convincent- en l'ambigua imatge de quadrat/hexagon
dels capitells o Abacs centrals penjants.

Un capteniment espacial com el dels Sola no s'ha
de considerar exclusiu dels tallers post-huguetians locals,
8indé que probablement també es registraria en 1a produccisd
coetania d'altres indrets al nord dels Pirineus. Si mnés no,
1'andonim «mestre de Canapost», que es té per un pintor de
formacié franco-flamenca -en el veinatge d'influéncies de
Jean Fouquet- i treballa a Catalunya en els darrers decennis
del Quatre-cents, ens remet a les mateixes Pautes consiruc-—
tiveas examinades fins ara. L'Aparicis de la Mare de Déu a
Sant Bernat [fig. 1.2.11]1, l'escena de major complexitat es-
pacial del petit retaule de la Mare de Déu de Canapost (c.
1475/80) -que incorpora la técnica a 1'oli-, aplica un es-—
quema campositiu i uns recursos grafics perfectament iden-
tics als ja wvistos.

L'‘egcenari presenta un interior amb vista frontal
escorgada. El pla ortogonal, al costat esquerre, és delimi-
tat o almenys emmarcat per les columnes de l'altar amb la
Mare de Déu, i el frontal és el mur 1llis del fons, que s'ha
perforat amb una finestreta centrada en el marge superior
del quadre i amb un portal en el sector dret. La figura
orant de Sant Bernat s'agenolla sobre un paviment en esca-
quer que esS repeteix enlld de la porta, en la vista que sem—
bla d'un clausire, L'orant i el mddul Mare de Déu/altar es
defineixen de primer antuvi, com hem vist senmpre, 1 després

s'han completat els intersticis lliures, amb sclucions inde-

pendents per a cada cosa.
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Aixi, l'altar i la seva plataforma es formen 4'a-
cord amb la tipica cavallera, amb les ortogonals paral.le-
les, Les obertures de la porta i del petit finestral reben
la recepta de 1la tuséctriu -que en la finestra ara també
serviria per indicar-hi un esplandit. El paviment s'ha tra-
¢at «a ull» i per tres fragments separats. El seu efecte de
convergencia prové d'una aproximacié 1lliure al procediment
de divisié proporcional, tant en el sector sota la figura
comt en al superior darrera seu, i és evident que en cap cas
no s'hauria operat amb diagonal -ho comprova la curvatura
explicitada en el grafic de la [fig., 1.2.111. En el tercer
sector, entre la mAniga del Sant i l'altar, les ortogonals
s6n paral.leles. D'altra banda, les transversals de i‘enra-
jolat també sén independents en cada sector: cap horitzontal
del fragment darrera el Sant no coincideix amb cap de les
horitzontals que haurien de oorrespondre-hi en els altres
dos fragmentse -en teoria sén les mateixes linies, només gque
obstruides per la figura agenollada. La discontinuitat de
les tranaversals afegeix una nova evidéncia al conegut com-
portament artesa, que resol el quadre per compartiments se-
parats, i segons els espais que les figures han deixat 1liu-
res. FRemarquem encara un Gltim agregat en el paviment de 1a

galeria claustral, resolt a mA lliure d'acord anb una vista
notériament més alta que la del Primer enrajolat.

El punt i ia doble distancia dels avis de Rodler

El retaule de Canapost serveix un exemple de 1la
mera continuitat, també en tallers europeug ultrapirenencs,
dels procediments grafics més tradicionals, als quals a dar-
reries del segle XV encara no ha arribat el més minim ressod
de la intersegazione brunellesco-albertiana. Perd hi ha ca-
sos diferents, de tallers nérdics del mateix tronc flamenc
que, en canvi, ja consignen aquest resss, i a través seu la
influéncia de la «novetat» arriba igualment a Catalunya. Com
apuntavem abans, som encara en les pautes empiriques del

«#contra acer de la bistar i en els procediments artesans que
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tno saben que cosa es linearn, ara bé&, som també en els pri-
mers 1 significatius passos d'una nova simbiosi, i en defi-
nitiva en el germen inicial del procés llarguissim i tortuss
d!'introduccié de la perspectiva.

¥Fo caldria insistir gaire en el fet gue, en la ma-
taixa cultura artistica nordeuropea, la hibridacié dels pPro-
cediments artesans amb les informacions progressivament ob-
tingudes 4d'Iltalia sobre la perspectiva artifictalis pot pre-
sentar caracteristiques i graus d'intensitat melt desiguals,
En donaria una idea la diversissimam coasisténcia 4«perspecti-
va» de dos textous, que en certa manera reflecteixen 1'hete-
rogeénia situvacié real de diferents sectors artesans (cf part
I, cap. 2.2, epigraf «Empelt europeu del! nou model d'imat-—
ge»), com els tractats de Viator (1505) i de Rodler {1831),
el primar tan ben informat i el segon encara tan precari a
despit de 1'antecedent de Direr i de la més avangada crono—
logia. Precisem de seguida que, a Catalunya, els episodis
nés primerencs relacionables amb la hibridacié tperspectivan
dels procediments espacials remeten a un Ambit artesd en 1a
linia de Rodler, decididament, i no pas en la de Viator.

F'hem constatat un per primera vegada en 1' dnun-
ciacié del retaule de Puigcerdd [fig. 1,2.12] -ara al Museu
d'Art de Catalunya-, una taula a 1*elt d'inmprecisa datacié
{c. 14897) i obra d'un pintor anénim de procedéncia nordeu-
ropea que Chandler R. Post anomend «mestre de la Seu d'Ur-
gell»., A partir d'analisis estilistiques de Santiago Alcolea
Blanch i Josep Gudiol Ricart, basades en la caractaritzacis
de les figures, recentment es tendeix a aplegar en un mateix
grup l'obra atribuible als mestres de la Seu d'Urgell 1 de
Canapost, identificant el pintor amb la denominacié de «mes-
tre de Canapost». Sense entrar per a res en la qiestid de
fons de la identitat de l'autoria -reclamaria un especific
estudi de conjunt que ara no és del cas abordar-, aqui man-
tindrem en principi distingits aquests «dos» mestres, ja que
una anadlisi estrictament espacial de les taules de Canapost

(fig. 1.2.11), que acabem de veure, 1 de Puigocerda [fig.
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1.2.121, que exposarem tot seguit, manifesta comportaments
grafics sensiblement diferenciats.

La caixa espacial de 1'A4nunciacis del «mastre de
la Seu d'Urgell» [fig. 1.2.121 presenta 1la coneguda vigta
frontal d*un interior complet, amb el fons paral.lel i els
dos costats ortogonals al quadre, més el pla del paviment i
part del dels sostres. S'ha concebut com una estanga-corre-
dor, estreta i molt profunda, dissenyada amb tarannd des-
criptiu, amb riquesa de detalls i d'execucié minucio=a. El
mur de fons s'ha reduit gairebé al marc d'una finestra—balcsd
~tragada segons el procés recurrent esquematitzat en 1la
{fig. 1.2.3¢]l-, esbatanat a un jardi amb font 1 a un fondal
de paisatge amb gran castell. En l'estanga es distingeixen
dos ambients: el de primer terme amb 1'angel i1 la Mare de
Déu -situats davant d'una porta i d'una finestra oberta al
Jardi, respectivament—, i el sector buit del fons amb la i~
nestra-baicé, La separacié consisteix en un canvi de la co—
berta -enteixinat de fusta en el primer sector sobre les fi-
gures i creueria de pedra en el fons buit~, definit per un
arc impostat sobre columnes adossades, peré també per una
inclinacié que «plega» el pla ortogonal dele murs.

El desplagament dels murs, que eixamplen l'estanga
vers l'espectador, no és apreciable en les ortogonals d4*inp-
terseccis amb el paviment i podria ger un efecte «involunta—
ri» del tragat heterogeni de les obertures -els Gnics ele-
ments lineals no obstruits dels plans laterals. De fet, les
ortogonals tant de la porta com de la finestra s'han orien-
tat «a ull» 1 de manera auténoma, notdériament divergent res-
pecte a les poderoses ortogonals de l'enrajolat, St en pro—
longuéssim les linies, donarien convergéncies diferents en-
tre si i respecte al paviment. D'altra banda, eaels canvis
d'orientacié dels plans que afecten ortogonals han rebut
sempre, en totes les obertures, la recepta de la bisectriu.
1 notem,\a més, que els arcs o fragments d'arec en posicid
ortogonal s'han tragat frontals.
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La novetat constructiva de 1la taula de Puigcerdsa
apareix en el paviment -i queda limitada al sol pla del pa-
vimant-, el qual, per primera vegada en 1'obra d'un mestre
actiu a Catalunya, rescl el tragat de les ortogonals a par-
tir d'un punt i el de les transversals a partir de la diago—
nal (cf part I, cap, 2.2, epigrafs u«llberti i la tradicis
cientifica» i «Mulla si truova insieme nato e perfetton). El
procediment s‘aplica des del pur empirisme: recull «el punt»
geometric 1 la mateixa diagonal de la Perspectiva sense com
prendre'n el significat éptic, reduint-los a una simple re-—
cepta artesana. Degué tenir upa circulacis notable, i =i més
no fou notable la seva pervivencia, perque encara &l trobem
descrit en el tractat de Hieronymus Rodler, de 1531, com a
métode de construccid de 1'escaquer (Rodler/Aldrian, 1970,
9-12).

En 1'exposicié consignada per Rodler, que reprodu—
im en la [part I, fig. 2.2.86al, ¢l procediment s'hi exposa
en quatre passos, els dgs primers per a resoldre les artogo-
nals i els altres dos per a la seqiiéncia de les transver-—
sals: 1> el futur paviment e= dibuixa com un triangle, se'n
divideix 1'horitzontal de base en parts iguales i s'hi tira
1'horitzontal terminal; 2) les divisions de la base s'unet-
xen amb l'horitzontal terminal per linies gue van de la base
al vértex del triangle; 3) es tallen les ortogonals amb dues
parelles successives de dlagonals creuades; i 4) es tracen
les horitzontals transversals pels daos punts d'interseccis
de le= ortogonals anb les diagonals creuades. En el grafic
de la [fig. 1.2.12al e'ha restituit el conjunt del procedi-
went superposant-lo al resultat final de 1'Jdnynciacid de
Pulgcerda, pers bhuscant les diagonals de l'enrajolat nmenys
obstruides per les figures. El punt de convergéncla de les
ortogonals queda fixat en 1l'esfera del brollador del Jardi.

El pintor ignorava que el punt o vértex del trian-
gle significa 1'ull -la projeccis del propi ull en 1'horitzé
del quadre-, perqué només l'utilitza en el tragat geométric

del paviment, com un elenent integrat en la férmula de re-
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soldre paviments, perd no pas en el tragat d'altres casos
geometrics anAiegs situats en d'altres plans artogonals, ni
€ncara menys en la composicié unitaria del conjunt del qua-
dre. L'ids de la diagonal és igualment enmpiric, desconeixedor
del seu sentit de distancia, i fine i tot desconeixedor del
simple fenomen de la convergéncia de totes les diagonals en
un punt situat en la mateixa horitzontal que el punt de fuga
de les ortogonals., Aixé és molt evident en 1la +tauls del
“mestre de la Seu d'Urgell» -com també ho é&s, encara el
1531, en el tractat de Rodler-, si més no pel fet &'operar
amb una doble creu seguida de diagonals. La recepta geome-
trica, certament practica, suposa 1'absurd d'una Gnica vista
sobre el mateix paviment, perd des de dues distancies dife—
rents per a dos gectors, de manera que la vista scobre el
sector més préxim a 1'espectador és més distant que la vista
sobre el sector allunyat. La contradiccisé s'ha explicitat en
l'esquema de la [fig. 1.2.12bl, prolongant les diagonals
fins a la linia de 1'horitzé per a definir-hi els dos punts
de distancia.

La doble parella de diagonals no té res a veure
amb eventuals factors figuratius -la successié no colnecl-
deix, per exemple, amb la separacié dels dos ambients per
les columnes adossades, ni per tant amb la degviacié o uple-
gat» dels murs laterals—, siné que prové d'exigéncies de la
propia construccié de 1'escaquer. En concret, ég fruit d'ha-
ver corregit la distorsié que la forma estreta i allargada
del paviment produiria en 1les primeres fileres de rajols
quadrats. En efecte, per a potenciar la suggestisd de profun-~
ditat del quadre es prefereixen els interiors molt mes
liargs que amples -en comptes d‘una estanca de planta qua-
drada, es dissenyen com unm testanga—corredor». Perd alesho-
res, si es determinava la seqii¢ncia de les transversals amb
una sola parella de diagonals, els guadrats obtinguts en las

primeres fileres apareixerien com a rectangles [¢f part I,
fig. 2.3.36).
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El recurs adoptat per tal d'evitar la insatisfac—
toria «deformacién, igualment empiric que la resta del mato-
de, consistia a determinar les transversals anmb dues pare-
l1les de diagonals, una a continuacid de l1taltra, a despit
que aleshores la seqiiéncia de la profunditat quedés inter-
roempuda -la profunditat de la primera filera de quadrats de—
finida per la segona parella de diagonals no manté la reduc-
¢1é proporcional respecte a l'altima filera definida per la
primera parella (cf part I, fig. 2.2.86b o fig. 2.3.371. Ai-
®0 significava 1l'absurd d'cperar similtAniament amb dues
distancies diferents, peré ja s'ba dit que =1 pintor ignora-—
va tant l'existéncia del punt de distancia i de convergéncia
de les diagonals, com la mateixa nocié de distdncia -a pro-
posit de la persisténcia del comportament en el tractat de
Rodler, cf Maesa (1989, 46),

L*'absoluta continuitat de l'empirisme que impregna
el procediment aplicat pel «mestre de la Seu d*Urgell» no
hauria d'ocultar-nos el seu rellevant contrapunt de novetat,
I no solament per 1'interés de la simple introduccié de for-
mules grafiques noves i millors, =iné sobretat perqué la re-
sclucié de les ortogonals del paviment a partir d'un punt
suposa 1la primera adquisicié o «traduccié» registrable en
ambients artesans locals de la llunyana “perspectiva artifi-
cial». La férmula de tragat prova un Ccop més la difusié tar-
do-quatrecentista de la perspectiva de Brunelleschi i Alber-
ti en els tallers de pintors al nord dels Alps en forma de
reduccions artesanes —-en aquest cas, més aviat precaries i
feixugues. D'altra banda, consigna un primer indici de canvi
«perspectiu» també en la pintura catalana, per la mediacis
de pintors de formacisé nérdica.

Fo podriem precisar amb seguretat que, en la Pro-—
duccié articica de Catalunya a les darreries del segle XV,
el pintor de 1'4rnunciacis de PuigcerdA fos el Primer a ope-
rar amb un punt de fuga empiric -si nés‘no per la impreciga
cronologia de la taula-, pers tampoec no hem pogut constatar-

ne cap d'anterior que hi operés. Tal vegada hi hagué altres
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mestres septentrionals, actius noc només en les rodalies dels
Pirineus com el «mestre de la Seu d'Urgell», siné amb influ-
encles més directes en tallers de Barcelona —previsibles,
perc tanmateix per establir. En tot cas, no gaire més tard
de l'episodi de Puigcerda, em les taules de 1'anomenat «mes—
tre de Castelsardo» per al retaule de Sant Viceng de Sarria
(post 1492-c. 1500), que Jaume Huguet deixd inacabat, i so—
bretot en el retaule de Sant Esteve de Grangllers <(1493-c.
1502>, dels Vergés, entre d'altres pintures, trobarem mne-
ires encara més evolucionades de tragats amb punt de fuga 1
diagonal -sempre de= de planteigs empirics. Sén un senyal
elogiient que 1'influx dels nous procedimente aplicats en els
tallers nordeuropeus no resta un fet puntual i aillat, siné
que, en el darrer decenni del Quatre-cents, s'introdui 1
s'empelta amb relativa immediatesa en la tradicié autsctona
—an el mateix seguici d' Huguet. Altres influxos succassius,

en diversos moments del segle XVI, contribuirien encara a

consclidar—-lo.

Tirania del punt empiric

Com s'ha vist, Huguet no incorpora <cap nova férmu-
la de resolucié espacial en la seva Pintura, malgrat que do-
na versions depuradissimes dels recursos ja coneguts. Aques-—
ta incorporacisé, en canvi, es registra clarament en uns pin-
tors de fibra artistica molt inferior vinculats al seu estil
-si po al seu mateix taller- com sén els Vergés: Jaume Ver-—
gés II (t 1502) 1 els seus £ills Pau (t 1405) i Rafamel <t
1500>. Segurament caldria associar a només alguns membres de
la dinastia 1'Gs de procediments nous, perqué no és patent
fins al retaule de Sant Bsteve de Granollers ~contractat el
1493 per Pau Vergés—, pers la incerta identificacisé estilis—
tica de cadascun dels Vergés 1 el fet que an aquest retaule
intervinguessin tots tres fan poc practicable la distincié
«espacial» dels diferents individus de la familia. D'altra
banda, la mort prematura de Pau i de Rafael i, a poca dis-

tancia de temps, la mort del seu pare, deixa 1'abra de Gra-—
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nollers inacabada 1 comporta la participacis d'altres pin-
tors -hi és evident la de Joan Gascé en els Frofetes del
guardapols.

En la taula tan ¢huguetiana» de Santa dgata (fig.
1.2.13) del retaule de Canovelles {(c. 1480/907), atribuida a
Jaume Vergés Il -col.laboradar d'Huguet en la seva darrera
etapa-, no s'hi observa encara el més minim indici de canvi
respecte a les férmules espacials tradicionais: la figura es
reépresenta dempeus damunt -0 més aviat «davants— d'un pavi-
ment de cairons espléndidament decorats, tancat per un petit
mur i amb el fons daurat i gofrat. L'acusat biaix de 1'enra-
Jolat cap a l'esquerra, com la mateixa orientacid de la San-
ta, sén indicl que la pintura estava situada a la dreta del
retaule, i probablement feia simetria amb una taula andloga
al costat esquerre del conjunt, En tot cas, el paviment s'ha
resolt per parts 1 sense cap tragat rigorés, com es COmprova
en l'esquema de la [fig. 1.2.131: les ortogonals del sector
esquerre convergeixen «a wull», mentre que les del sector
dret sén paral.leles. Les +transversals mantenen constant
l'horitzontalitat a cada banda, persé la seva segiiéncia s'ha
determinat igualment «a ull» -la diagonal queda trencads.
Sobre aquesta pauta lineal, els cairons s'han decorat des-
Prés a ma lliure, pega a pe¢a, fragment a fragment.

Els recursos grafics canvien substancialment en el
retaule de Sant Esteve de Granollers (1493-c. 1502). Ens re-—
ferim de manera exclusiva als tragats espacials -com tenim
per sistema en el present treball-, amb independeéncia d'al-
tres consideracions sobre la qualitat o scobre els variats
parametres assaciables al valor d'una pintura. Els asquemss
narratius dels Vergés seran simples vulgaritzacions de mo-
dels manllevats a Huguet, la seva destresa en el dibuix o en
general «en el contra acer de la bistar i la matelxa cons~
ciéncia espacial de la imatge seran sens dubte molt infe-
riors a les d4'Huguet, respecte al gual els Vergés es podrien
considerar simples epigons. Ara bé, els procediments de

construccié espacial aplicats en algunes taules del retaule
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de Granollers no depenen de la tradicidé huguetiana, siné
que, com s'ha dit, representen una incorporacié nova, 4d'in-
troduccié recent i, en @i mateixa, d‘una molt superior efi~
cacla d'evocacié tridimensional per al conjunt del quadre.

A més, sén férmules grafigues clarament més evolu-
cionades que les del «mestre de la Seu d'Urgelin, perqué ja
no es limiten a resoldre per un punt el tragat d'um sol rla:
afecten al conjunt de la composicié —a despit que encara es
redueixin a una recepta empirica més, sense implicacions te—
oriques, i per tant que no estalviin els errors propis dels
qui «po saben gque cosa es linea». Bl nou métode és un ins-
trument grafic objectivament millor, doncs, Perse altra cosa
sera el rendiment que els Vergés sabran treure'n -i el gue
sabran treure'n d'altres mestres coetanis, en el seu cas. En
aquest sentit, o sigui, en alld que depenia de 1la destresa,
de la sensibilitat i fins de la consciéncia espacial de cada
Pintor, els resultats que en coneixem sén francament dece-
bedors. No caldria més que comparar, per exemple, 1'escena
de la PFrincesa Fudoxia davant la tomba de Sant Esteve, del
retaule de Granollers, amb la composicis d'Huguat que els
Vergés han utilitzat de model: els Miracles postums de Sant
Viceng del retaule de Sarria -o tanbé una escena similar del
retauvle de Sant Antoni, ara perdut. La superior correccisd de
la taula dels Vergés en el tragat de les ortogonals, perfec-
tament convergents a un sol punt de fuga, no ha pas milliorat
la qualitat de la compousicié del seu model, ni tan sols no
n'ha millorat la credibilitat espacial -la taula de Sant Vi—
ceng d'Huguet resulta mée «espaiosa» malgrat que tingui un
paviment inexacte dibuixat #a ull» i que les ortogonals ha-
gin rebut solucions aillades.

La taula de Granollers que interessa remarcar en
particular representa 1'Alllberament de Galceran de Pinds i
el sev company de la presé sarraina, per intercessis de Sant
Esteve i de Sant Genis -aqui un angel- {fig. 1.2.141. L'es-
cena del miraculés rescat respon a una antiga llegenda si-

tuada en l'éppca de la conquesta d'Almeria <(1147), pers les
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magrane& pintades en 1l'escut d'un dele soldats sarrains que
guarden la presé sembla actualitzar l'episodi -potser in-
consclentment-, assimilant aguella guerra amb 1'encara ben
recent de conquesta del regne de Granada conclosa el 1492,
un any abans que Pau Vergés contractés el retaule.

La composicid de 1'escenari, rudimentaria com és
habitual -el pati enrajolat d'una fortalesa amb torricéd i
merlets, a la dreta del qual destaca el volum de 1la presé-—,
s'ha esquematitzat en la [fig. 1.2.14a). S'hi mostra la uni-
ficaclé general segons un sol punt (P), el qual per primers
vegada determina el tragat convergent de totes les linies
ortogonals al quadre presents en tots els seus plans. En de-
termina més del compte i tot: tanmbé les linies que no sén
ortogonals, com les de profunditat dels merlets 1 les espit-
llerags del tarricé cilindric, s*han tracat convergents al
punt (P). Els avantatges practics d'operar amb un sol punt
resulten evidents i formidables, pers, com que se n'ignora
el significat éptico-geométric, facilment la seva aplicacisé
@s pot transformar en tirania: el punt esdevé una recapta
que obliga a fixar el mateix comportament grafic a situa-
cions espacials heteropgénies, Aquesta tirania del punt enpij -
ric és molt caracteristica de reduccions artesanes de 1a
construcecié perspectiva: la urelliscadan delg Vergés en el
detall dels merlets i espitlleres del torricé apareix en
nombrosos tragats que responen a la mateixa mentalitat ~al
tractat de Rodler conté bones mostres de 1la seva pervivéancis
en tallere ceptentrionals del segle XVI <(per exemple, cf
Rodier/Aldrian, 1970, 70-71)>.

En tot cas, la resolucié lineal de 1t Allibarament
de Galceran de Pinés, amb absoluta 1 inequivoca convergéncia
€n un scl punt dels més minims megments dels diversos plans
representats, tant en les seves zones centrals com en les
marginals, només es pot explicar per l'operacié amb el punt
(P). &8 la primera dada i la més rellevant que es dasprén de
l'analisi de la taula dels Vergés. L'esquema de la (fig,

1.2.14%) posa en evidéncia, a més, un recurs residual —pun—
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tual- a velles receptes, com la férmula de la bisectriu a
(r> 1 (s}, perd també explicita altres elements del tracat
que tenen una entitat 1 pertinéncia molt superiors, tant en
la mecanica constructiva com en la concepcid espacial de
1'escenari. Aixi, 1'obtencié de la segiidncia de les trans-
versals mitjancant la diagonal dels quadrats -~mostrada anmb
di> 1 dz)-, i sobretot la conscileéncia inciplient del wvalor
metric de la quadricula de l'escaquer 1 del valor espacial
constant dels cossos obstruits, que suposen un aveng notabi-
lissim en el sentit d'entemndre el pla del paviment com el
«lloc previ a les coses» (cf Gaurico/Chastel-Klein, 19649,
183>.

La comprensié que l'escaquer déna referéncies pre-
cises per a determinar el lloc 1 la profunditat dels volums
representats es manifesta en la taula dels Vergés de forma
rudimentaria i només parcial, certament, pero també clara -i
fins 1 tot rigida. Remarquem, per exemple, 1‘'exacta corres-
pondéncia del costat en escorg del bloc ajagut on s'asseu el
soldat sarrai amb un quadrat de l'enrajolat, tant per a la
Posicié en planta com per a les dimensions del seu alcat.
Aquesta consciéncia no presideix encara completament la re-
lacié fonamental figuraes/escenari, i1 de fet 1a composicio
general de 1'escena sembla haver partit també aqui de les
figures, si més no de les del grup principal amb Galceran de
Pinés! Atenint-nos a la seqgiiéncia de les profunditats indi-
cada per l'escaquer, la porta mig oberta de la prese gque els
personatges acaben de passar queda massa allunyada de la po-
eicié de les figures que es pretenen descriure sortint-ne.
La reduccié de les dimensions segons la distancia establerta
en l'enrajolat del pavimen£ 1 en els carreus del mur ortogo-
nal de la presé tampac no afecta per a res als rersonatges.
L*abséncia d'una clau de reduccié comuna i la distribucis
espacial incongruent del grup de figures, que no aconsegueix
de sostreure's a la prou coneguda sensacié de compactesa,

1l.lustren prou bé els limits d'aquesta comprensié precaria
1 tot just naixent que s'ha assenyalat.
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Tanmateix, no a'hauria d'infravalcrar. En la taula
@S constaten detalls sorprenents, insélits fins ara en el
tracat espacial d'una representacid, raspecte als cossos
obstruits -a la seva persisténcia espacial en el lloc que
els es propi. El pintor ja s'ba adonat que els volums que
configuren 1'escenari tenen entitat prévia a les figures,
que no els pot considerar c¢om a simplement desapareguts o
inexistents darrera alld que els obstrueix, siné que la seva
presencia continua en aquell mateix espai. No sén elements
vigibles, perd tampoc no sén elidits, tothora formen part de
l1*escenari. El seu lloc, per tant, no es pot ocupar amb cap
altre cos, i, ates que «hi s6n» permanentment, caldra fer-
los aparéixer en el més minim interstici. L'aparicié sobre
el paviment d'un residu de la base del torricé (B>, recons-
truit en la £fig. 1.2.14bl, no s'explicaria fora d'aguesta
consclencia del pintor. D'altra banda, aleshores també s'ex—
plicaria la vigéncia de la vertical (v-v') obstruida pel to-
rricé —la qual representa el limit de fons del pla ortogaonal
de la presé- en la delimitacié del terme lateral de 1'esca-—
quer. Costa d'admetre que l'exacta coincidencia sigui fruit
d'una mera casualitat. La finftrix de 1'escaquer (f)> s'ha
deduit en la interseccisé del seu terme lateral amb (v—vt),

En aquest context esdevé encara més inconseqient
la rutina habitual de traduir els fons de cel de les taules
en decoracions estofades i daurades, persé aixe segurament no
s'hauria d'atribuir a 1'dnica responsabilitat dels pintors,
=2ind també a iniciatives dels comitents dels retauies, Els
celatges d'or apareixen igualment en les escenes del retaule
de Sant Viceng de Sarrid pintades després de la mort de Jau-~
me Huguet (post 1492-¢. 1500>, El seu anénim autor, conegut
convencionalment per «mestre de Castelsardo» <(cf Alarcia,
1988a, 87-90, amb bibliografia) a causa d'una successiva ac-
tivitat a Sardenya, es coneidera de formacié artistica cata-—
lana, peréd en tot cas les taules de Sarria que li =én atri-~
buides reflecteixen intenses influencies nérdiques 1, com

les pintures quasi coetanies de Granollers dels Yergés, in-
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corporen procediments empirics de construccise espacial ja
hibridats amb el métode perspectiu a la manera dels que cir-
culaven entre ¢ls tallers nordeuropeus. I com les taules
dels Vergés, també les del «mestre de Castelsardon comparten
un influx septentrional distint, més directe 1 avolucionat,
que el del «mestre de la Seu d'Urgell», perqué presenten
tragats amb punt de fuga Gnic per a totes les ortogonals del
quadre 1 determinen la seqiiéncia de prnfunditats pel métode
de la diagonal.

Els tragats s‘'ban fet explicits en dues mnostres
del retaule de Sarria: la Flagel.lacié de Sant Viceng [fig.
1.2.151 1 la Mort de Sant Viceng [fig., 1.2.161. Els mes
breus segments ortogonals al pla del quadre, tant del pavi-
ment com dels algats laterals o dels accessoris adjunts, =oén
meticulosament orientats al mateix punt de fuga -noten, per
exemple, els que defineixen el gruix superior de la post
vertical de la Flagel.lacié. Totes dues composicions sén
frontals, perd descentrades. L'escena de 1la Mort Efig,
1.2.18] té el punt molt alt i decantat a la dreta, sota
i'arcada del fons estofat, Jjust damunt el darrer cap del
grup de figures. La de la Flagel.lacié [fig. 1.2,15]1 1‘'ha
rebut poc menys alt, perdé encara més desplagat a 1l'esquerra.

£s probable que, en origen, el punt de convergén-—
cia de la Flagel,lacis fos situat en el marge de la taula 4
ng pas completament fora, com queda de fet en 1'estat actual
de la pega. Segons aixd, el costat esquerre del quadre tin-
dria amputats alguns centimetres. Hi ha indicis a favor de
la suposicié d'un punt marginal, gque 8'acordaria al compor-—
tament grafic més comd -1'ds d'un punt exterior hagués exi-
git el disseny previ del tracat, amb el conseqient trasllat
del dibuix a la taula, un procés que resulta excepcional en
pintures d'esquema constructiu empiric i tan simple. Si
«“restituissim»® a la taula la franja esquerra que s'indica en
la [£ig. 1.2.158], aproximadament, la Pintura esdevindria del
mateix format i dimensions que les restants del retaule -ara

només té en comi amb les altres l'altura, no l'amplada—-, la
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figura del botxi esquerre tindria la cama sencera en comptes
de tallada, 1 aleshores el punt de fuga es mantindria a
l'interior del quadre.

Les transversals de l'escaquer de 1a [fig. 1.2.181
s'han obtingut pel procediment artesa de 1la diagonal, com
provable en la continultat de les diagonals dels quadrats en
escorg (1-2-3-4-5), peré tragada a 1l'interior del mateix pa-
viment -sSense conéixer el fenomen de la seva convergéncia en
un punt de l'horitzé, ni encara menys el seu significat de
distancia, ni el significat de 1l'horitzé. La prolongacis de
les diagonals ens portaria a una situacis del punt eguiva-
lent a una amplada i mitja de l'actual quadre, una distancia
correcta en termes «candnics» =i bé aqui massa enfora del
marge dret de la taula. L'horitzéd, a més, resulta excessiva—
ment elevat per a les figures de primer terme.

D'altra banda, a desgrat d'operar amb una idéntica
férmula constructiva que els Vergds, el «mestre de Castel-
sardo» no sembla posseir ni tan sols el nivell rudimentari
de comprensisé que detectAvem en el retaule de Granollers
respecte al valor espaclal implicit en la quadricula del pa-
viment i en el fet de les obstruccions. Aixi, en 1la [fig.
1.2.15] el bpotxi de la dreta i el soldat dempeus darrera seu
s'embranquen mituament les cames perqué s'interfereixen
l'espai 1'un a l'altre. O bé, el grup atapeidissim de perso—
natges que emergeix darrera el tran del pretor, fent abs—
traccié del principi de reduccié de les magnituds per 1la
distancia -el gqual, en canvi, s'ha aplicat als soldatgs del
fons, poc més distants-, té el targ inferior dels seus cos-
S0s no solament obstruit, siné tambe «desaparegut», o0 com a
minim enfonsat dintre el paviment: aquestes figures de cap
manera no podrien posar els peus damunt el mateix pla de te-
rra que els soidats del fons, com es pretenia representar...

La prioritat compositiva de les figures esdevé ab-
soluta i invariable respecte a tradicidé, doncs, 1 la disso—
clacié figures/escenari es manté en pautes encara menys evo-

lucionades que la constatada en els Vergés, d'incipient in-
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tegracis. Observem, per exemple, en la [fig. 1.2.163, 1a
disposicié gairebé diagonal del cos inert de Sant Viceng so-
bre el bloc paral.lelepipaédic d'un 1llit en vista obliqua,
amb l'amuntegament dels personatges representats a continua-
cis vers l'horitzé del quadre. Hi és patent que l'escenari
s'ha construit en espais residuals i amb independéncia de
les figures, é&és a dir, que les restes de fons lliure s'han
tragat en un segon moment a partir del punt de fuga, i per
tant s'han tragat en vista frontal sense tenir en <ompte
l'obliqiiitat del 11lit amb el Sant: el retall de Paviment a
primer terme, la sumAris arquitectura del fondal -un disseny
tan simple com recurrant, repetit en la [fig. 1.2.1581-, 1 el
daosser del 1lit.

En efecte, remarquem 1'harmonitzacisé del dosaer
amb 1l'ortogonalitat dels «elemeants de fons» que depenen del
punt de fuga, malgrat la seva evident incoheréncia respaecte
al 1llit que en teoria cobricela: el dosser, d'una despropor-
cionada amplaria =-o longitud?-, s'ha dibuixat del ftot «dar—
rera» el 1llit, i no pas «damunt». De fet el dosser nc acom—
Panya el 11it, siné el fons amb l'arquitectura o fins 1 tot
el paviment, mentre gue el 1lit forma médul awmb el Sant 1
s'integra en el grup de figures. També per aixsé, les trans—
versals del paviment s'han determinat per diagonal, perd les
diagonals no afecten per a res al 11it, ja que el 1lit -a
desgrat del seu tragat oblic casualment tan préxim als 485<—
era ja resolt abans que es definis el punt de fuga i I'enter
escaquer. Com es mostra en la {fig. 1.2.161, el 1liit s'ha
dibuisxat «a ully anmb pseudo-diagonals -(m>, (n), o beé o,
{(s)- al marge del tragat general, de manera que les seves
‘prolongacions donarien Arees de convergencia més o menys
disperses lluny de l'horitzontal del punt de fuga. Afegim
que amb posterioritat a l'escaquer 1 sobre la sava pauta,
segons era cogtum, també s'han dibuixat «a ully les peeudao-

diagonals dels cairons decorats del mateix paviment,
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Un cami accidentat, inacabable

Com posa en evidéncia el comportament grafic del
tmestre de Castelsardo» -més 1 tot que el dels Vergés—, els
primers indicis de la uperspectiva artificial» arribats a
Catalunya en el darrer decenni del Quatre—cents, en simbiosi
amb procediments artesans de tallers nordeuropeus i per me-
diacié seva, apareixen reduits a una simple férmula grafica
sense significacié tedrica. La consciéncia espacial tot just
incipient que s'hi podria detectar, rudimentaris i confusa,
és absolutament aliena al concepte de seccis de 1a PirAnide
visual 1 a les seves lleis geom2trigues, i Fer tant no as-
signa cap sentit visual «perspectiu» als elements de la fér-
mula que aplica. Un dels retrets de Rodrigo Gil de Hontafién
a contemporanis seus precisament deseriu la'prolcngacié del
comportament ja constatat en aguests pirtars, que operen amb
el punt de fuga com i fos un element de la cos=a representa-
da, objectiu 1 desvinculat d'un espectador ~una immanéncia
d'allé que dibuixen en comptes d'una dependéncia de la pré-—
Pla vista. Com gue ignoren 1'exicténcia d'un observador se-—
parat del quadre implicada en la férmula, aleshores cembla
com sl tinguessin la vista adherida a l'edifici que repre-
senten: «Muchos tratando de prespectiva, dicen ser de un
rpunto adonde ayan de tirar las lineas, y los que tal hacen,
significan que su bista esta pegada con el mismo edificion
(cf Cabezas, 1089, 174).

Tanmateix, la dada pertinent és gue aquests proce—
diments grafics hibridats pers més «moderns» s'arriben a in-
corporar en diversos tallers de l'artesanat autocton, fins {1
tot en algun dels «menors». o més modestos. En 1'aiguabarreig
dels seglas XV-XVI +trobarem mostres d'aixoe, persé, alhora,
trobarem igualment testimonis d‘obradors gue ignoren els
nous recursos espacials 1 que construeixen el quadre exclu-
sivament amb férmules anteriors -~fins i tot amb lez ante-
riors a Jaume Huguet 1 a Bernat Martorell. I encara, veurem
emergir un altre comportament pietéric, relacicnable amb el

fenomen recent de la circulacis de gravats: en comptes de
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construir un escenari per a la pripia escena, el pintor el
reprodueix o adapta d'entre els ja resolts en les estampes
utilitzades. El panorama dele comportaments espacials en el
liindar 1 en les Primeries del Cinc-cents esdevé, doncs,
molt complex. I ho esdevindra cada COp més a causa dels suc~
cessius influxos d'artistes forasters, amb activitat puntual
© amb instal.lacis definitiva a Catalunya. La 1intensitat
creixent i el pes artistic cada cop més determinant de la
sava preséncia resuiten accentuats pel paral.lel desfibra-
ment dels tallers autdctons: els Vergés desapareixen entre
1495 1 1502, el «mestre de Castelsarda» se'n va també entorn
de 1500, i la resta del seguici d'Huguet senmbla marfondre's
en l'anonimat més banal, estroncat o esvait sense continua—
dors,

L'hetercgeneitat dels comportaments espacials du-
rant els darrers anys del segle XV i els primers del XVI es
constata fins i1 tot en la produccié de menor volada. La tau-
la de Santa Tecia I Sant Bartomeu Efig., 1.2.17] del retaule
major de Sitges -realitzada el 1498 pel napolita Nicolau de
Credenga- retalla les figures dels dos titulars contra un
paviment i un fons daurat convencicnals, sense l'iptermedia-~
ri mur de tanca, peré amb una inconsciéncia gairebé de naif
i ja absolutament arcaica de ia tridimensionalitat dels vo-
lums. Notem, per exemple, la configuracié ambigua del 1libre
de la Santa, les dificultats a descriure les obstruccions
del cos del diable amb els peus del Sant i amb el paviment,
1 la mateixa composicid de 1'enrajolat com un veritable fos-
sil dels antics «paviments4cortina», 4 penes moderat per la
progressiva reducciéo de les peces: <a) > (b) > () > (d>.

La pintura assignada a l'anénim «mestre de Palau-
solitd» també es limita a repetir les férmules més velles i
recurrents. La taula amb la Dormfcié de 1la Verge i(fig.
1.2.18) d’un retaule de la Verge d'entorn 1500, procedsant de
Poblet, resol la caixa espacial i la volumetria del seu in-
terior amb un estricte recurs al paral.lelisme, malgrat que

Sense respectar els eixos implicits -cf el conegut esguems
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de la [fig, 1.1.11. Aleshores, el tracat de les ortogonals
hi esdevé aparatosament contradictori —-com s'ha destacat en
les prolongacions (md, (n), (@) i (p) de la (fig. 1.2.181- 1§
fragmenta l'escena fins al limit de 1'absurd. En aquest con-
text de juxtaposicions espacials, ja és un simple i trascu-
rable detall la presentacié frontal de l'arc situat en pla
ortagonal. .

En 1l'4nunciacié [fig. 1.2.19} del retaule de Santa
Maria de Palau-solita (1513-1519), queda explicitat l'eix
(E-E') i es resol el paviment amb les ortogonals convergents
¢a ull», pero cada sector -inclés l'enrajolat- s'ha oebtingut
de forma aillada, fragment a fragment. Mentre les cornises
ortogonals de l'esquerra donen una dispersa area de fuga so~
ta l'arcada del fons, les ortogonals del dosser 1 la taula
del sector dret s'han tragat paral.lecles a mA lliure. Notem
la incoheréncia de l'ortogonal de base de la taula respecte
a l'adjacent da l'enrajolat, 1la paradoxal obstruccidé d'al-
menys la primera arcada i pilastra de la dreta per un dosser
que es reapresenta «darrera» seu —l'angel surt d'una estranya
porta excavada en la pilastra de primer terme-, i en fi, el
llibre de lectura de la Mare de Déu obert davant la nostra
vista en comptes de 1la seva... No hi fa res que es prolon-
guin sense fre les ortogonals, com les dal sepulcre de Crist
en la taula de la Resurreccisé de la {fig. 1.2.201, perqué la
qiestisé no és tan sols de linies siné de consciéncia espa—
cial, i la profunditat no té cap aplicacis en l'escena: tot
—sepulcre, roques i figures—, hi queda amuntegat en superff-
clie a primer terne.

Les taules del mateix retaule de Palau-soclita
(1513-1519> atribuides al u«mestre de Borbgté» traeixen un
pintor de més fibra, peré d'una similar limitacisd de recur-
sos espacials. En l'escena de Pentecostées (fig. 1.2.211
s'han alliberat dues meres franges, agregades sota les figu—
res per a formar paviment, i damunt seu per a indicar un in-
terior tancat. L'enrajolat de peces guadrades s=‘ha tragat

amb ortogonals convergents «a ull» i amb decoracis de motius
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florals repetits. Els murs ortogonals de 1l'estanca a penes
es defineixen com a diferents del mur frontal gracles a sim
Ples finestres de vidres romboidales i dobles enreixats de
paral.leles, que no arriben a superar l'efecte d'un teléd Pla
penjat darrera la massa compacta de les figures.

En canvi, el també andnim umestre del triptic de
la Passlé» de la Seu de Barcelona, d'entorn 1500, sense va—
riar gens els modestos nivells de correccié artesana de la
seva pintura, incorpora en la composicié espacial els prace-
diments grafics hibridats de recent introducecisé: un punt de
fuga Gnic per a totes les ortogonals dels diversos plans del
quadre i 1'obtencié de la segii¢ncla de transversals rel re-
curs de 1la diagonal. En la Coronacié d‘espines {£fig.
1.2.221, un punt situat en l'afiblall de la capa de Jesu-
crist determina la convergéncia de totes les linies de pro—
funditat tant del paviment en escaquer, com dels murs late-
rals dret i esquere, amb les seves fileres de carreus i fi-
nestres. Aixd no obsta perque la finestreta que perfora el
mur frontal resolgui les indicacions de profunditat per la
formula de la bisectriu, ni perqué la columna que migparteix
la finestra amb els dos personatges de 1'esquerra mostri 1ia
seva base en vista alta en comptes de la baixa que 11 cor-
respondria d'acord amb 1'horitzé general del quadre. Les pa-
ral.leles de profunditat de la quadricula del paviment s'han
determinat per diagonal, comprovable en la delineacis segui-
da de {(a-b-c-d>.

Per al pintor, la construccis de la caixa espacial
amb un Gnic punt i amb la diagonel respon tan sols a una re-
cepta geomaétrica nova i més practica, de més facil operati-
vitat, perd n'ignora completament el significat i les impli-
cacions en termes de «vistan. £s evident que el tracat «mo-
dern» s'hi aplica des d'un absolut empirisme, i que no ser-—
veix refereéncies métriques per a la posicid i l'escala di-
mensicnal de les figures, ni per a l'escala relativa dels
mateixos carreus 1 finestres. No ha variat el procediment

habitual de tragar l'escenari amb posterioritat a les figu-
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res 1 per tant de composar el binomi figures/escenari per
iuxtaposiclé, sense cap previ disseny d'unificacié espacial
del quadre.

Per aixé, quan la representacié ha d'incloure un
element geométric poderds i en connexié modular amb la figu-
ra m@sS que no pas amb l'escenari, es fa més notéria ia com—
posicié dissociada 1 per agregats espaclals que presideix
sempre aquests conjunts. En l'escena de Jesus davant Pilat
Lfig. 1.2.23]1, també del triptic de la Passié (c. 1500), el
setial de Pilat rep un tra¢at auténom -una solucis amb eix
central <(e) implicit, significativament préxima 2 la «secu-
lar» del setial del pretor de les [figs. 1.1.3-1.1.61-, les
ortogonals del qual mantenen perfecta independéncia regpecte
a les del paviment. La coincidéncia de 1'ortogonal esquerra
és purament aleatéria. L'aillament del setial sembla haver
tingut efectes de retop en el tragat parcialitzat de les or-
togonals dels diversos plans de 1'ascenari. En qualsevol
cas, el pintor ha trobat «normal» la resclucié de les orto-
gonals al quadre per parts, i aqui ha fet convergir per
grups en la zona (2) les de cada pla, i no pas conjuntament
les de tots els plans en un sol i precis punt. Notem encara,
en fi1, el persistent disseny frontal d'un are en situacisé
ortogonal al pla del quadre

Cal insistir que el recurs empiric de 1'exacta
convergéncia de les ortogonals en un punt no és pas genera-
litzadament conegut entre l'artesanat local de primeries del
segle XVI, ni tampoc no és aplicat sempre de forma sistema-
tica -n'acabem de considerar alguns exemples, i en troparem
encara molts més en el curs avangat de la centuria—, ni tan
sols limitant la férmula a les artcgdnala d'un sol pla figu-—
ratiu. Pers, tal com s'indicava abans, la difusié inicial
del nou influx grafic nordeurocpeu es pot constatar quasi im-
mediatament fins 1 tot en tallers locals que sén de minima
antitat. El significatiu testimoni del «mestre del triptic
de la Passi1é» es podria reblar afegint un darrer exenple,
d'un mestre també andénim i d'un nivell afi: 1a grisalia amb
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Sant Antgoni de Padua (fig. 1.2.241, decoracié dtentorn 1500
d‘unes portes de la Sala Capitular de la Seu de Barcelona,
que presenta la figura del Sant scbre el convencignal pavi-
ment amb mur de tanca.

El treball, poc ambiciés perd correcte, es basa an
un disseny lineal simplificat i precis, que fa convergir amb
exactitud les ortogonals visibles de la quadricula de 1'dnic
pla de terra, curiosament, no pas en un sol punt siné en dosg
punts diversos, explicitats en la [fig, 1.2.241: (P1i’ per a
les de la meitat dreta del quadre, i (P2) per a les de l'es-
querra. La seqiiéncia de les horitzontals de profunditat s‘ha
tracat lliurement, bé que amb molta aproximacié -les diago—
nals es trenquen o pleguen en una corba lleu., El fenomen de
la doble convergencia, que també comprén les ortogonals mar-
ginals -no resulten «penjades» com en els procediments per
divisié proporcional-, s'explica facilment rPer la mateixa
resolucié fragmentada de l'escenari, tracat amb posteriori-
tat a cada costat de la figura. Precisament, i per si en ca-
iia una prova més, la taula de Sant Antoni il.lustra amb
transparencia aquest comportament tradicional, alhora que la
comprensié estrictament empirica del punt de fuga —com a co-
sa de l'objecte i no pas de la vista-: el pintor ha dibuixat
de primer antuvi el Sant, i després ha completat la superfi-
Gle lliure per sectors, cada sector de paviment Per separat

anb’ el «seu» punt a despit que conformin un dnic pla.

3.2. «Koipé» artesann i imatge perspectiva en el Cinc—cents

Das de primerieé del Cinc—cents, doncs, un cert
nombre de tallers locals -incloent-n'hi de molt escasea vo-
lada- coneixen el procediment de congstruccié de l'escaquer i
de la caixa espacial amb punt de fuga per a 1la convergéncia

de les ortogonals, com també el métode de la diagonal per
establir la segiéncia de les transversales de la profunditat,

Parlem de «punt de fuga» per extensio, per una simple como-
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ditat nostra de discurs que, dbviament, féra abusiva =i no
resultés tan meridianament clar -o no ho haguéseim remarcat
insistentment- l'empirisme absolut des del qual els pintors
en qiestid operaven amb aguest «punt». E1 concepte de «punt
de fuga» respon a un estadi madur i ja molt evolucionat de
la reflexié cientifica cinccentista sobre 1a perspectiva ar-~
tificlalis (cf part 1, cap. 2.2, epigraf «De “ciéncia" d'ar—
tistes a “ciéncia" de matematice»), la qual no podriem pres-
suposar de cap manera en un Us artesa del «punt» que ni tan
s0ls no comporta una minima conscidncia teorica respecte al
seu significat optico-geométric més elemental. E1 terme
s'empra també en context artesa per convenidncies practi-~
ques, perd exclusivament en el sentit genéric, més ampii i
convencional, de «punt de convergéncia de les paral. leles
ortogonals al pla del quadre», sense altres connotacions.

S'ha destacat a bvastament que 1l'esguema de coas-
truccié amb punt de fuga introduit en la pintura catalana en
el darrer decenni del Quatre~cents consisteix en una drasti-
ca reduccid artesana del métode brunellesco-albertia, media-
titzada amb tota probabilitat per mestres nordeuropeus o de
formacié artistica nordeuropea ~-del corrent artesa, d'altra
banda, que confluiria en la compilacié de Rodler <1831>, 1
no pas en el més culte consignat per Viator (150%5). E1 nou
esquema no mndifica per a res els habits compositius tradi-
cionals que resolen l'escena a partir de les figures sense
cap previ disseny d'integracié espacial, ni encara menys no
es relaciona amb cap dvistar concreta des d'una posiciée i
distancia determinades.

L'esquema de convergéncia de les ortogonals en un
“punt» s‘entén a la manera artesana, com una simple firmula
geometrica més -acumulable, per exempie, a les de la bisec-
triu o del paral.lelisme-, per a resoldre certs problemes
grafics de la representacié. S'entén com qualsevol altre
procediment del repertori, en alguns casos tal vegada com
una recepta millor, notériament més practica o fins i tot

substitutéria de la de divisié proporcional, pere mail com a
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1'tnica i1 definitiva en gentit excloent -per referéncia a
una tecria. De fet, n'hem pogut constatar l'us simultani de
diverses en un mateix quadre. L'eaquema de llunyana ascen-
déncia perspectiva, per tant, esdevé una hibridacié gque
s‘associa no pas a cap observador-testimoni del c¢onjunt d'u-
na escena, ni al complex de la representacis, siné al pro-
btlema figuratiu concret i puntual del quadre, a cada proble-
ma ailladament considerat: com s'ba vist, pot ser l'entera
caixa espacial, peré també un sol dels seus plans laterals,
0 l'enteixinat del sostre, o el volum d'una taula 1 d'un
l1lit o el seu dasser, o més sovint el paviment enrajolat, o
encara els sectors parcials i per separat d'un mateix pavi-
ment. ..

El «punt», doncs, aqui no és cap projeccis de
1'ull en el guadre, ni va amb 1'ull, siné amb 1'objecte tra-
¢at, 1 tal vegada amb un sol dels objectes del quadre -amb
un paviment, o fins i tot amb una part del paviment. Com gue
el punt no és encara l'ull ni la representacié una «vistan,
el quadre pot incloure diversos punts per a diversos ele-
ments representats -que en la consciéncia del pintor no sén
ni s'haurien d'entendre com a diversos ulls, o com a un ull
mobil, encara que objectivament es tradueixin en una imatge
amb multiplicitat de vistes simultanies. D'altra banda, 1
pel mateix motiu, aquest «punt» tampoc no determina en les
imatges representades en el quadre cap precisa «linia d*ho—
ritzé». En aquest context, no s'hauria d'entendre la posicisé
del punt en el quadre -ni encara menys la preséncia de di-
versos punis, obviament~ com a vinculable amb cap tipus de
vigta «alta» o «baixa» dels objectes figurats, en el sentit
que el pintor dissocia el procediment constructiu del quadre
0 de cadascun dels seus plans respecte a les vistes dels ob-
jectes que hi situa. £s a dir, malgrat que la caixa espacial
o el paviment construits amb un punt comportin «objectiva-
ment» un horitzé per al quadre, el pintor no ho sap. El pin-
tor podrd assignar un horitzé implicit a la seva pintura i

en funcié seva presentar—-hi les coses segons vistes més al-
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tes o més baixes, perd ho fara amb independéncia de 1*algada
que atenyi en el quadre la imaginaria horitzontal que passa
pel punt amb el qual ha operat per a resoldre el paviment,
posem per cas. Les eventuals coincidéncies soén casuals, ale-
ateries, perqué de moment el pintor no identifica la posicis
del «punt» de la construccidé amb la posicié de 1'ull dfun
observador: no integra construccié amb vista, ni tampoc
1*horitzé de la construccid amb el de la vista.

I encara, si el procediment de construccié amb un
punt no es relaciopa amb 1'ull ni amb cap vista, si en defi-
nitiva el quadre no es concep con una seccis de la piramide
visual, per forga també haura de mancar la nocié de wdistAn—
cia» ~distancia de la vista al quadre, del vertex da 1a pl~
ramide a la seva seccid. La determinacid de la seqiéncia de
les profunditats esdevé lgualment una operacié empirica,
donce, un efecte de profunditat genérica que el pintor no
relaciona amb cap idea de distancia precisa. El fenomen per-
ceptiu de la reduccié de les figures i de les coses a causa
del seu allunyament es consigna en la representacisé, quan
s'hi consigna, simplement «a ull». La reduccié «sistemati-
ca», en particular en la successié de les transversals de
l*escaquer, s'aplica només en plans parcials, i, quan no as
resol també «a ull», s‘opera amb férmuies de base aritmatica
-del tipus de la wsuperbipartiens» blasmada per Alberti- g
b&, en els casos méas avolucionats, amb el recurs geomatric
de la diagonal, sempre al marge de cap determinada «distan-
cia de la vistan,.

Com sigui, 1la disminucié progressiva resolta per
diagonal esdevé tan empirica com les rescaltes per séries nu-
merigues o simplement «a ully, en el sentit que el pintor
tampoc no la constitueix en pauta per a definir les reduc-—
clons o la situacié espacial en profunditat de la resta d'e-
iements del quadre, o almenys dels digposats sobre el mateix
escaquer. Ignora que comporti aquest valer de referéncia, en
desconeix el mateix concepte. Com el «punt», per al pintor

també la diagonal va amb l'objecte dibuixat 1 no pas amb cap
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observador -amb la distancia de la vista d'un observadar
respecte al quadre. La férmula artesana de la diagonal defi-
neix tan sols la quadricula interior de 1'escaquer al marge
de la idea de distancia, i aixd a desgrat de les coinciden—
cies «casuals» amb la distancia «objectivan de la represen—
tacis ~és a dir, a desgrat que la prolongacié de les diago-
nals comporti sempre la seva convergeéncia en un punt situat
en la linia de 1l'haritzé que significa el punt de distancia:
la distancia d'aquest punt respecte al punt de fuga equival
a la distancia de 1'observador al quadre, perqué és el punt
de vista abatut sobre el quadre.

Els pintors coperen amb la diagonal com una simple
recepta per a la construccié de 1'escaquer, tan indiferents
al seu sentit de distancia que, com s'ha vist, poden situar
figures i objecte= amb independéncia de la successio de les
profunditats, o fine i tot poden aplicar dues séries de dia-
gonals seguides en un mateix paviment -anmb la pParadoxa re-
sultant de dues distancies diferents per a dos sectors d'un
mateix objecte, equiparable a la paradoxa dels dos punts de
fuga © dues vistes diferents també per a dos sectors d'un
mateix objecte,

En un context artesa d'operacions empirigues com
el que ens ocupa, dificilment podriem mantenir expectatives
respecte a la representacié unitaria del conjunt d'una imat-
gea. Haurem de considerar sempre la relacié imatge/vista com
a referéncia de la nostra analisi de la pintura cinccentista
~del seu lentissim procés de transfomacié espacial-, peré
nomes perqué respon a una comprovacié nostra. Aguesta pintu-
ra, en si mateixa, no es configura de primer antuvi com una
vista, 1 per aixé haurem d'esperar trobar-hi composicions
dissociades i per agregacic de mdduls o de parts auténcmes,
comportaments de construccic espacial gque resalen el guadre
per fragments iuxtaposats i amb diguemne simultaneitat de
vistes independents.

El mateix empirisme essencial dels procediments i

férmiles grafiques de partenca assigna a la sensibilitat 1 a
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la consciéncia espacials amb qué 1'autor de cada pintura hi
saplga operar quasi tota la seva potencialitat d'evocacis
d'experieéncies Sptiques -encara més d'alls que la construc-
¢ié albertiana ja assignava. Només caldria recordar, per
exemple, el partit enorme que Huguet sabé treure de les pre-—
caries receptes tradicionals [figs. 1.2.3-1.2.71, i compa—
rar-lo amb el poc rendiment que el «mestre del triptic de 1a
Pagsié» wva obtenir d'uns procediments amb virtualitats en
principi mplt superiors [figs. 1.2.22-1.2.231. La destresa
wen el contra acer de la bistan és sempre un valor fonamen-—
tal, tot i que insuficient per a descriure de forma adequada
l'estructura lineal de les coses en 1l'espal —~de cada part de
la imatge i del seu conjunt com a vista. En aquest sentit,
obres d'una rotunda forga evocadora com la Pietat que Barto-
lome Bermejo pinta el 1490 per a 1'ardiaca de la Seu de Bar—
celona Lluis Despla (cf Garriga, 1586a, 168-169), basada en
un espectacular desplegament d*'observacions «optiques» d'ar—
rel flamenca descrites per l'espléndida «destresan personal
del pintor, no plantegen cap nova problemAtica constructiva
susceptible d4'incidir en el repertori de recursos espacials
d'altres pintors.

Peré si l'babilitat personal potencia 1‘'eficacia
dels recursos grafics utilitzats, d'altres factors poden
contribuir a degvirtuar-la. Aixi, caldra recordar de passa-—
da, un cop més, el condiciocnament dispersiu i en =i mateix
“fragmentador» de la tradicional organitzacié de les imatges
en els grans conjunts retaulistics. La multiplicitat de qua-
dres distribuits en localitzacions tan separades i en ni-
vells d'algada tan desiguals a l'interior de 1l'encrme es-—
tructura d'un retaule major fan impracticable o arriscadis—
sima 1l'eventual acomodacié de les escenes que s'hi represen-
ten a les condicions visuals d'un observador. La inércia
centrifuga de la compartimentacié d'un retaule oposa d4d'en-
trada un llast enormement feixuc a l'‘assimilacisc de la re-
presentacié amb una «vista» —amb una instantania visual des

d'un punt i una distancia. No tan sols no suscita aquesta
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identificacic imatge/vista en cadascun dels quadres, nli en-
cara menys no propicia la unitat visual del seu complex, si-
né que tendeix a neutralitzar 1 desanimar els possibles in-
tente de construccié grafica en aquest sentit.

B'altra banda, tampoc no afavoreix la tendéncia a
considerar cada representacié caom una 4nica vista coherent
la rapida 1 progressiva difusié entre els pintors d'un nou i
“comaden habit compositiu, emergit en el context de la im
premta: la resolucié del quadre a partir de fragments de di-
verses estampes, copiant-ne o adaptant-ne tant les figures
com els escenaris. Al marge de les problemAdtiques sobre ori-
ginalitat o creativitat de 1a produccié artistica, gue ara
no sén del cas, interassa remarcar un dels efectes del nou
comportament grafic associat a la circulacié de gravats: el
pintor no caldra que s'esforci a construir el marc espacial
de la seva escena, siné que, si vol, només 1'haura de tras-
lladar o recomposar d'entre retalls diversos Ja bonstruits
per d'altres artistes.

El problema espacial as desplagard sensiblement,
donce: tant o més que els procediments i recursos de cops-
truccice de la 1imatge, ara seran pertinents les operacions
d'agregacié o iuxtaposicié de parts variades en un canjunt
grafic més o menys nou i divers. Les dades canvien material-
ment el planteig dels comportaments espacials 1 afecten al
procés general de tiransformacié, perquée un gravat presenta
sclucicns acabades, 1 aixe Pot contribuir a suscitar i reno-
var idees, peré també pot estalviar l'egforg de buscar-ne.
D'altra banda, les solucions espacials concretes aplicadas
en elg gravats, en si mateixes d'entitat 1 d*interés molt
desiguals, es poden considerar prépiément com & #censtrue-
clons»® —-se'n pot wentendren i1 deduir més g menys, o gens, el
procediment grafic amb qué opera el seu autor: dependra
dele nivells de coneixement o de planteig dels problemes
constructius que el mateix usuari de i'estampa hagi ates-,
perd també es poden considerar com a meres «imatges» arqui-

tecténiques d4d'ambientacis, que es reprodueixen mecanicament
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linta a linia sense parar esment en els seus wpaerqué», igual
que es copia i'actitud d'una figura, els plecs d'un drapeig,
la posicié d'un objecte o gqualsevol altre accesori reprasen—
tat en l'estampa. De fet, i pels indici= que consten, la ma-
joria de pintors van tendir més a transcriure miméticament
com a simple imatge les solucions alienes, sense compren—
dre'n els procediments aplicats ni els rlanteigs espacials
d'origen, que no pas a elaborar-ne de prépies a partir del
seu model.

El procés dels comportaments espacials en el Cinc-
cents, que aqui presentem a partir d'una exploracié sistemad-—
tica en la pintura coneguda i adduint~ne un ampili mostreig
d'exemples significatius, s'enllaca anb problemdtiques ar-
tistiques d'ordre divers -d'autors, de cronologies, d'estil,
d'intencionalitat figurativa, de relacis contextual, ete.
Com ja s'ha advertit expressament en d'altres passoes, la
nostra recerca es limita caracteritzar els procediments es-
pacials -en vistes a detectar-hi l'eventual introduccié de
la perspectiva lineal-, i per tant obviara en principi 1la
discussié d'aquestes problemdtiques associades a les obres
objecte d'analisi, fins i tot quan de les anAlisis espacials
se'n poguessin desprendre dades pertinents per a precisar
alguna qiiestié. Sortiria de lees proporcions i dels proposits
del present treball intentar ara desenrotllar o tan sols ex—
Plicitar les eventuals conseqiiéncies que la informacié ob-
tinguda en 1'estudi dels comportaments espacials pot tenir
en d'altres parametres d'estudi de les mateixes obres, en
algun cas 0 en diversos.

Per a les dades histériques o altres giliestions re-
lacionades amb les pintures que ara es comentaran, remetrem
sempre, per racns de comoditat i de simplificacisd expositi-
va, a un nostre treball anterior de caracter general, L'epo-
ca del FRenaixement, s. XVI (Histéria de l'art catala, IV,
Edicions 62, Barcelona, 105886 (Garriga, 1986b). En el text i
en les notes de 1l'obra s'aplega una informacis basica —també

bibliografica- suficient, que aqui no és imprescindible rei-
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terar. S'hi detallen les referéncies corresponents als tre-—
balls documentals de Josep M. Madurell i Marimon, per exem-
ple, 1 als estudis i sintesis de Joan Ainaud (1958>, Santia-—
g0 Alcolea Gil (1956 1 1883), Chandler R. Post (19582, Arnau
Puig (1970>, etc., emntre un copiés nombre d'altres aperta—
cions puntuals de molt diversos autors scbre 1a Pintura
cinccentista catalana. Aqui haguéssim pogut repetir les re-
feréncies bibliografiques, perd aixd hauria enfeixuguit con-
siderablement l'exposicié especifica de les analisis espa-
c¢ials -d'altra banda, també hauria comportat allargar inne-
cessariament 1 amb escassa justificacié tant el nostre text
com la bibliografia final. Per aixé les hem cbviat, 1 afegi-
rem només, gquan en serad el cas, les noticles d'estudis pos—
teriors a la publicacié del nostre llibre —-en la recent 22
edicié del qual (1989), corregida perd no pas ampliada, no
ha estat possible incorporar-les. Els treballs dedicats a
pintura sén poc abundants i, en especial, han estat praopi-
cilats per la redaccié dels catalegs de les expesicions «The-
saurus) (Barcelona, 1986>, «L'epoca dels pgenis» (Girona,
1988% 1 «Millenumy {(Barcelona, 1989).

3.2.1., Retallar i enganxar

Tirania de les estampes

El primer grup d'obres que, en l'etapa d‘aiguabar-
relg dels segles XV i XVI que considerem, reflecteix un as
abundant de gravats en la composicidé de les escenes, s!'hau-
ria de situar en la proximitat artistica dels mestres nord-
eurcpeus -flamencs, franco-flamencs, alemanys— ja remarcats
2 propésit de les pintures de Canapost 1 de Puigcerda [figs,
1.2.11 i 1.2.12]1. Se n'ha constatat 1'activitat de diversaos,
en general pintors de mndesta entitat, en contrades a cada
banda dels Pirineus, especialment entorn de Perpinya 1 de
Girona. A Perpinya destaquen sens dubte els dos mestraes ané-—
nims del retaule d'aproximadament 1500 de la Mare de Déu de

la Magrana -o de 1'Esperanga—, de la catedral de Sant Joan,



-892-

el millor dels quals, segons Ch. R. Post, també hauria pin-
tat les sarges de l'orgue de la mateixa catedral el 1504 (cf
Garriga, 1986b, 61-62, n B1l),.

N'examinarem les taules, tant dels compartiments
del retaule com de la predel.la, 1 tant les atribuides al
¢primer mestre de la Magrana» com al segon, el «mestre de
les sarges de l'orgue» -d'acord amb la distinciéd d4'autories
proposada per M. Durliat i Ch. R. Post. El «primer mestre de
la Magrana» seria 1'autor de la predel,la -amb les escenes
de 1'Expulsid de Sant Joaquim del temple [fig. 2.1.11, 1*En-
conire a 1la Forta Daurada {fig. 2.1.21, la Pietat, ia Nati-
vitat de Maria {fig. 2.1.3) 1 la Presentacié de Maria al

temple (fig. 2.1.41-, 1 també dels tres compartiments de
l'esquerra del retaule, amb les escenes de 1°'dnunciacié
tfig. 2.1.51, el Naixement de Jesis [fig. 2.1.61 1 1*' BEpifa-
nia {fig, 2.1.7}. L'altre mestre de la Magrana, el «mestre
de les sarges de l'orgue», té assignats el compartiment alt
del cos central i els tres de la dreta del retaule, respec-—
tivament amb les escenes de la Coronacié de Maria [fig.
2.1.111, 1'Aparicié de Crist a Naria f{fig. 2.1.81, Pentecos—
tes [fig. 2.1.91, 1 la Dormicis de Maria (fig. 2.1,101,
Apuntem només, de passada, que potser convindria matisar al-
guna atribucié: 1'BEpifania, per exemple, té& mée afinitats
amb el segan grup de pintures que no pas amb el primer.

Tots dos «mestres de la Magrana» composen el qua-
dre a la manera tfadicional d'un conjunt d'agregats 1 no pas
com una veritable «vista». Presenten les escenes en vista
frontal o frontal escorgada [cf part I, fig, 2.2.8c], 1 mai
en una vista obliqua que pogués acostar-nos a les construe—
cions enb piramides «doblesy», «difuses» i «cornudesy o amb
els tlers points a 45 de Viator (1505) (cf part I, figs.
2.2.81b, 2-4]1. A tot estirar, hi ha vistes frontals amb es—
corg molt acusat -en el «primer mestre» hi prevalen-, persd
l'boritzontal del quadre es manté sempre com a referencia
d'un dels dos feixos de paral,leles de l'escaquer i d'un

dels plans representats dels alcats, segons el comportament
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que una generacié després trobarem compilat en la publicacié
de Rodler (1531,

Persisteix igualment la resolucidé prioritaria de
l'escena a partir de les figures, disssociades del fons %
sense cap previ disseny unificador, pers aquesta tradicicmnal
independéncia figures/fons ara es presenta amb una atencié
major envers l'ambientacié arquitecténica de l'escenari. Ara
la imatge dels edificis comporta una arquitectura més elabo-
rada 1 ornamentada, més complexa i monumental —malgrat que
anb valor tan suols pictéric, dibuixada en retalls de gquasi
impossible lectura global, més connotatius que denotatius de
la «comstruccid» pretesament representada. D'altra banda,
l'evocacid arquitecténica es resoldra segons l'estil «a 1a
romana» -per voluntat d'atenir-se als «italianismes», o «re-
naixentismes», en voga creixent-, tot L que la seva presén-
cia en edificis reals coneguts pel public © pels matelxos
artigtes és encara nul.la o escassissima, i no obstant que
el seu coneixement precari i només indirecte, a travas d4*'i-
matges, no implica encara una minima comprensié de les seves
morfologies ni del seu codi o «sistema» compositiu.

La dissociacié figures/fons esdevé encara supe-—
rior, tal vegada, perque aquesta mateixa complexitat del di-
buix arquitecténic accentua vells comportaments grafics. #s
a dir, el fons d'edificis ec fa aparéixer, 4d'una banda, com
un simple telé d'escenari -com un fondal sovint no integrat
tampoc al paviment efectiu dels Personatges—, i de l'altra,
com una combinacld de fragments aleatoris i només evocadors,
luxtaposats sense la coheréncia estructural i constructiva
propia d'un edifici. El paviment, o els seus diversoz re-
talls amb quadricula més o menys ben tragada, conforma una
altra de les peces del collage, amb sutures no sempre ben
foses tant en relacié a les figures com al «telé» de fons.

La major complexitat i dissociacis de l'arquitec—
tura representada, resolta amb 1a tradiciocnal incompransis
del seu valor dfestructura espacial i amb la nova incompren-

8i6 de les morfologies i modalitats constructives del seu
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nodern disseny «roma» o drenaixentista», traeix la seva més
que probable procedéncia d'estampes. N¥o es representen vo-
lums arquitecténics vistos o imaginats i dissenyats pel pin-
tor, siné simplement cémodes traduccions de dibuixos gra-
vats, d'edificis ja resolts en imatge i reduits al pla per
un altre pintor, que es poden transcriure linia a linia i
serveixen un fons d'escenari a les figures sense necessitat
de tracats espacials ad hoc. La majoria de taules dels “mes-
tres de la Magrana» —sobretot les del primer mestre—- reflec—
teixen un quadre drecompasat», obtingut a partir del muntat-
ge de parts ja resoltes de primer antuvi i no pas «cons—
truit» de nava planta, propiament.

Malgrat la relativa complicacié de certs fragments
arquitectonics pintats en les taules, en.ben pPocs casos s'hi
pot deduir 1l'operacié amb algun procediment precis de tra-
¢at, ni que siguil per a sectors o plans parcials del quadre,
Hi prevalen les arees difuses de fuga, el lleu pers sovinte-
Jat desplacament de segments lineals i els errors o simples
confusions de detall, indicis significatiue que el dibuix
que servia de model segurament tingué tragats correctes, pe-
ré el pintor gque els reproduia nc se n'ha adonat o no els ha
sabut interpretar. O no ha volgut: en realitat, ni tan sels
no li interessaven. Justament pretenia repetir només l'efec-
te de la imatge selecclonada, perd sense haver de repetir-ne
el tragat que n'era la causa: es limitava a raproduir 1la
imatge d'un edifici sector per saector, linia per linia, sen-
Se remuntar-se al métode geomdtric utilitzat per a obtenir
cada cosa amb aquella determinada forma. Aixi, no és que cap
cal.laborador dels mestres de la Magrana, alga diferent dels
dos pintors, s'ocupés materialment de la geonetria dels fons
de les taules, com massa benévolament s'havia suggerit (Gar-
riga, 1986b, 62>, siné només gque els quadres sén collages
amp els fons —-i segurament amb no poques figures—- obtinguts
1 muntats a partir de gravats d'altres artistes. Els pintors

«recomposaveny» en comptes de «coastruirs: operaven en ia re-—
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éolucie de la seva escena com qui retalla 1 enganxa parts
d'imatges que en origen havien format conjunts diferents.

Una observacié detallada de cada pintura del re-
tavle fara més explicites aquestes caracteristiques, alhora
que confirmara la distincié dels dos mestres -només ocasio-
nalment apuntada en els trets generals suara considerats. El
¢primer mestre de la Magrana», que pinta al fremp tradicio-
nal i fa frontals 1 opacs els nimbes dels personatges sa—
grats, manifesta una certa inclinacié per les arguitectures
complexes i decorades, peré sense considerar-—ne gaire la
tridimensionalitat ni el disseny geomédtric subjacent al seu
aspecte. En canvi, el «mestre de les sarges de 1'orguen», gque
barreja els colors amb una solucisd mixta a 1'01li i dibuixa
quasi sSempre els nimbes translicids i en escorg¢, Sembla pre-
ferir els escenaris més simples, i els concep i configura
amb una major solidesa de trac¢at. L'observacis cencreta de
les taules, comencant per les del grup del primer mestre,
ens permetra constatar tant els aspectes comuns com els es—~
pecifics del comportament espacial de tots dos pintors.

L' Encontre a la Forta Daurada [fig. 2.1.2] il.lus-
tra bé l'assenyalada acumulacié de fragments arquitecténics
copicsament decorats «a la romana», articulats amb escassa
coheréncia entre si i respecte a la conformmcié de 1fescena-
ri, Deixant de banda la rocambolesca edificacié a que dona-
ria lloc l'agrupacié de retalls, cadascun orienta els seus
segments ortogonals a un punt de convergeéncia molt enfora
del marge esquerre del quadre -o més aviat caldria dir a una
area, perqué hi abunden les vacil.lacions o flexions falses
dels segments, que fan inevitable pensar en un tragat «a
ull» a partir de models. KNotem, a més, la disparitat de 1la
seva orientacié respecte a la de les ortogonals del pavi-
ment, comprovable en la base de la pilastra darrera Sant Jo-
aquim i en la de l'estrany templet darrera Santa Anna. Tam—

poc el paviment no respon proplament a una construccis: les

transversals semblen obtingudes «a ull®, +tant en l'espeés

ratllat gque representa els sectors més allunyats com en les
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horitzontale de primer terme, que s'han delineat segons les
conegudes curvatures «sintétiques» -indicades en 1'esquema
de la (fig. 2.1.2] mitjangant el desplagament de (pr a (ry.

La incoheréncia en la fuslisd dels diversas frag—
ments arquitecténics utilitzats té& episodis més o menys es—
tridents, com el de la columna amputada i suspesa sobre el
dosser del 11it de Santa Anna, en l'escena de la Nativitat
de Maria i{fig. 2.1.3) ~-que d'altra banda integra bones ob-
servacions empiriques: l'el.lipse del gibrell a primer ter-—
me, 0 les del bol i el plat que les dones ofereixen a la
partera enllitada-, pers el fenomen es podria constatar en
cada quadre. Aixi, en la PFPresentaciéd de Maria al temple
£fig. 2.1.43, el primer terme amb la tosca escalinata i 1la
platafarma dels sacerdots forma un bloc espacial separat que
no s'unifica amb 1'elaborat sector 4'arcades del fons, el
qual resta un simple telé darrera les figures i el volum del
primer sector. També sén independents entre si els tres re-
talls de paviment del quadre. La relacié espacial de 1l'esce-
nari amb les figures, a més, és aleatéria -notériament fora
de proporcions en el grup de la dreta.

lLa complexitat del fondal pressuposa un tracat
d'origen que aquest mestre de la Magrana no ha repetit: s'ha
limitat a transcriure‘'n el resultat grafic, amb una compren-—
€ié només parcial dels problemes geométrics involucrats. Per
exemple, algunes cornises queden desplagades respecte a
l'eix de la seva pilastra, l'enllag¢ dels arcs esdevé irregu-
lar 1 forgat, els intradossos escorcen confusament -1'intra—
dés del primer arc frontal sembla fins i tot plegar-se des
de l'esquerra per a formar el frontis dal semiarc dret. En
canvi, hi ha detalls clarament indicatius que el pintor co-
neixia la férmula de comstruccid amb un sol punt —1'escena
de 1la PFPresentacié és 1l'unica del grup atribuit al primer
mestre que té el punt interior al quadre. La relativa apro-
ximacidé de la convergéncia de les ortogonals del telé de
fons amb la de les ortogonals del sector de primeyr terme, i

la mateixa precisa convergéncia en un Gnic punt de totes les
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ortogonals d'aquest sector -de l'escalinata, de les pilas—
tres d4d'imposta del rudimentari arquet inferior i de l'enra—
jolat del paviment—, costarien d'explicar sense pressuposar-
hi el procediment empiric del punt de fuga.

La taula de 1'd4nunciacié (fig. 2.1.5] presenta
problemes de sutura similars, i1 per les mateixes raons. La
precaria coberencia arquitectonica de 1'ambient dibuixat
apunta a una composicié a partir de models obtinguts en gra—
vats —-també utilitzats pel «mestre de les sarges de 1'orgue»
en la Dormicié de Maria [fig. 2,1.10). La filera de pilas-
tres que figuren sostenir el tram de mur superior no formen
pértic -com la galeria que es distingeix en el fondal darre-
ra l'angel- siné que s'adossen a un mur amb scul, pere la
seva confusa articulacié respecte a 1'arcada de primer terme
a l'esquerra i a la del fons a la dreta dificilment poden
respondre a una estanga «unitaria» ideada i construida ad
hoc pel pinter.

D'altra banda, tampoc no hi ha relacié unitaria
dels algats amb el paviment. Les ortogonals del decorat ar-
quitectonic fuguen amb aproximacid a un punt o area exte-—
rior, diferent i més enfora del gquadre que el punt -o area,
també- de convergéncia de les ortogonals del paviment, La
dissociacié dels respectius tragats és apreciable en les ba-
ses de les dues primeres Pllastres i els rajols adjacents,
peré té una evidencia suplemwentaria en la fuga de les diago-
nals fora de l'horitzé. En efecte, com es comprova en la
[fig, 2.1.51, la prolongacis de la diagonal (a-b) d'un gqua-
drat del paviment i la prolongacié de la diagonal d‘una pi-
lastra quadrada, que haurien de convergir en un punt situat
en la mateixa horitzontal que el punt de fuga de les ortogo-
nals, en canvi s'intersequen en el punt <d), lluny de 1'ho-—
ritzd -senyal, per tant, que responen a construccions amb
fugues { distancies diferents.

El collage més pintoresc del grup d'obres assigna-
des al «primer mestre de la Magrana» el constitueixen duec

escenes d'estructura afi 1 de resolucié quasl ideéntica, gque
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repeteixen 1'escenari amb diferéncies només de detall: el
Naixement de Jesis [fig. 2.1.6] i 1'Epifania [fig. 2.1.72.
El telé arguitecténic que fa de fons a les figures sembla
obtingut com a wminim de dos edificis diferents, i potser de
dues estampes diferents ~la solemne arcada frontal en ruina,
i l'ornamentat sector esquerre en escorg-, tot i que incor-
pora altres fragments d'altres procedéncies, o simplement de
farcit convencional, com les tanques de vimets, l'estable
amb &l bou 1 la mula, la menjadora, els fondals de paisat—
ge... Per ara s'ignora a quin gravat fou manllevat el motiu
del gran arc sostingut per pilastres faixades amb columnes
adossades a cada cara, i per tant manquen les referéncies
respecte a la correccid del dibuix d'origen. Aixi i tot, é&s
evident que el mestre de la Magrana no ha sabut descriure'n
l'estructura amb claredat i precisié -cas gque 1'hagi entesa.

En el Naixement {fig. 2.1.61, la simple plataforma
que fa d'abac comi a pilastres 1 a colummes, i alhora fa de
pla d'imposta a l'arc, emergeix excessivament en el costat
d'intradés a comparacié amb el pla frontal, malgrat que co-
breix les columnes adossades en cada costat. BEn la zona del
basament la confusid augmenta, perque augmenta 1l'emergencia
de la base 1 del pedestal en el mateix costat d'intradés a
despit que la columma resulti embeguda fins aparéixer de
mitja canya. La matussera descripcis del complex -encara su-
perada en l'acabat més expeditiu de 1' Bpifania ifig., 2.1.71-
depen també de l'exageracid de 1'obliqiitat del pla ortogo-
nal en la present vista frontal escor¢ada, gue plega anb as-
pecte estrany 1l'intradés de l'arc. Les linies de fuga es
prolonguen cap a un punt exterior a la dreta del quadre, va-
¢il.lants per l'obvia manca de tragat de la transcripcié del
pintor. En realitat no hi ha convergéncia, siné una Area de
fuga considerablement dispersa, a la qual pot confluir alhko-
ra el sector arquitectonic en accentuat escorg agregat a
1'esquerra sense aguditzar els problemes del conjunt —per la
mateixa manca de precisié del tracat, visible tant en 1'es-

quema de la [fig. 2.1.6] com en el de la ffig. 2.1.7).
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L'escena de 1'Epifania [fig. 2.1.7], que féra més
versemblant assignar al «mestre de les sarges de 1' orguer,
t¢ una versié lleument simplificada del mateix model d'esce-
nari gque el Naixement: una vista frontal escorgada, amb el
seu complex arc obert al paisatge en el fons i amb 1'orna—
mentada construccié en el pla lateral esquerre. L'arcada
frontal conserva ideéntiques les ruines de 1'arrencada del
Segon arc —amb els mateixus carreus i dovelles caiguts en la
mateixa posicié—, perd ara ha variat la decoracis esculpida
dels capitells i ha perdut tot el seu basament amb padestal.
La perdua del basament fa més explicita la mera funcid de
teléd o decorat de fons d'aquesta arquitectura -en comptes de
definicié tridimensional de l'escenari, relacionada amb el
pla del paviment. Les columnes no acaben de tocar a terra
perque tno calia» portar el teld més avall: ng havent-hi fi—
gures, ara -com les dels pasﬁars en el Naixement de Jesits-,
tampac «no cal» marcar paviment en aquell gector. Ens movem
encara en ]l context d'una mentalitat figurativa que entén
l'espal com el lloc d'una figura o cosa i el defineix en
funcié seva, no pas com un a priori ordenador de 1l'entera
composicié. Tindria poc sentit, doncs, buscar en la manca de
base del decorat «refinaments» decoratius del pintor i, per
exemple, relacionar-la amb el canvi d' «ordre» dels capitells
—notériament incomprés, tot i que han passat de l'aspecte
diguem-ne «corinti» del Naixement a un de diguem~ne «jonicy,
d*estrafetes volutes.

En el pla oblic del costat esquerre, la construc—
cid d'ornatissim entaulament ha mantingut només la columna
cantonera, i ha variat la disposicié de 1l‘estable darrera
seu. La decoracié es torna mée esbossada, i notem almenys
els cercles enllagats de 1l'arquitrau ortogonal, ara dibui-
xats com a cercles frontals en conptes d'ovoides. Aqui el
raeducte del bou i la mula, el «mostran» Sant Josep, algant un
cortinatge d4d'improbable resolucis espacial: &s penjat en el
marge esquerre del quadre, perd sembla que en 1l'arquitrau

daerrera la columna, malgrat gque passa davant la columma i
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arriba fing a l'arcada del fons, on gueda suspés en la pla-
taforma dels capitells i de l'imposta de l'arc -el qual fi-
gura reculat en un pla distant. En el Naixement, ltedifici
de l‘estable as representava agregat al gran arc del fons, a
continuacid seva i en el mateix pla frontal, amb una enéssi-
ma evidéncia de la caomposicié per mdduls espacials aillats,
com tambe de la funcid de tels pla 4'aquests fons: comparem
l'engegantiment del bou i la mula amb 1'exagerada reduccis
dels pastors, a despit que es figuren a una distancis simi-
lar Ecf fig. 2.1.61].

En l'&8pifania, en canvi, l'estable s'ha volgut
descriure com una construccié separada. En efecte, en 1'in-~
terstici aparegut entre el seu extrem i la columna cantonera
—desplacada d'eix, com es comprova en la [fig., 2.1.7)- és
visible una estreta llenca de paisatge 1llunya, continuacié
del pintat darrera 1l'arcada central. Bn tot cas, els resul-
tats «constructius» de la variacié esdevenen lamentables:
els seus elements definidors, a més d'escasgos, &5n d'una
ambigiiitat espacial que jimpossibilita deduir-ne 1la posicis
representada. No sabriem precisar-ne l'articulacis superior,
ni interpretar els paradoxals intradés i motllures d'imposta
de l'arcada del seu portal -si es pretenien frontale i pa-
ral.lels al quadre, o bé ortogonals-, ni avaluar la mateixa
situacié { dimensions de la menjadora i del bestiar...

El grup restant de pintures, que corresponen al
“mestre de les sarges de l'orgue» en la distribucié de Past
1 Durliat, compaginen el major decorativisme de les figures
amb una simplificacié superior de l'escenari, perd sense su-
primir-ne les fragmentacions espacials. Alxi, l'Aparicisé de
Crist a Maria [fig. 2.1.8]1, composada en vista frontal, pre-
senta un interior amb plans de fone i dos laterals -el dret
obart per la imposta dfuna gran arcada- alcats sobre un pa-
viment en escaguer. El paviment s'ha construit amb punt de
fuga Gnic i centrat en el quadre, al qual també convergeixen
amb precisié les ortogonals del costat dret. En canvi, les

del costat esquerre convergeixen en un punt diferent 1 & di-
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ferent algada. Les transversals no semblen obtingudes per
cap férmila geométrica -per diagonal-, i en tot cas la se-
qiéncia de profunditats s'ha resolt independentment de 1la
posicio de les figures.

Es configura amb molta menys cochesté 1'escena de
Pentecostés [fig. 2.1.91, inspirada en gravats germanics
afins als que utilitza Perris de Fontaines en la seva Anun-
cilacié {(fig. 2.1.12). Com mostra l'esquema de la [fig.
2.:1.21, el retall vist de paviment s*ha delineat a partir
d‘un escaquer correcte amb punt a (A) -és a dir, amb punt de
fuga empiric, o a tot estirar amb el procediment de Mesa- i
amb diagonal, perd ben al marge de la resta d'elements del
quadre. En efecte, els arquitraus i entaulaments de les co-
lumnates condueixen a d'altres punts -a (B) els de 1'esquer-
ra 1 a (C) els de la dreta-, i encara a d'altres els curts
segmentis ortogonals del setial de la Mare de Déu. La incli-
nacisé de l'enrajolat esdevé tan abrupta, a causa de l'altura
del punt, que ni tan sols no facilita un pla de posa acordat
a les figures dels apdstols. Hl paviment no &s concebut com
a tal, doncs, i més aviat accentua l'efecte «telsd» dels saec—
tors que les figures no obstrueixen. La mateixa arquitectura
es resol en un fons pintat, copiat fragment a fragment d'al-
tres dibuixos, sense gaire cura en la precisis del seu tra-—
¢at: amb linies decsplagades o inclinades més del conmpte, ei-
xos desaplomats, volums en muntatge inestable...

Es manté en les mateixes pautes gque comentem -lle-
vat del paviment-, el fons arquitectonic de la Dormicisé de
Maria £fig. 2.1.101, més obstruit perd similar al de 1* dnun-
ciacié [(fig. 2.1.51 i amb fuga igualment exterior a la dreta
del quadre. Els capitells sén la interpretacis més tarqui-
tectonican constatada en aquests mestres fins ara, tot i que
encara no podem reconeixer en l'origen del dibuix cap imatge
de capitell corinti real -en comptes de les fulles tal vega-—
da ben classiques del gravat que prengué de model, el pintor
sembla representar fulles d'enciam. Aqui el paviment serveix

un pla de posa si més no als dos apéstols de primer terme i
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al 1llit, tanmateix s'ha tragat «a ull» i no comporta cap va-
lor espacial per a la distribucis i per a l'escala de reduc-
cions dels personatges —amuntegats vora el 1lit, amb dimen-—
e#ions aleatdries.

L*altima pintura del «mestre de les sarges de
L'orgue» que examinem, la Coronacié de Maria (fig. 2.1.11],
presenta una cobesid espacial sorprenent -d'entre les taules
aobservades fins ara, només era remarcable, en part, en la de
1' Aparicié de Crist a Marila [fig. 2.1.81-, potser a causa
del més moderat i precis disseny arquitecténic, o tambeé per-
que aqui la vista frontal i centrada probablement ha estat
«constiruida» amb tracat propi, i no pas «dibuixada» o «re-
composada» a partir d'estampes. El gran setial divi té la
imatge d'un arc monumental emmarcat per un segon arc exte—
rior flanquejat per pilastres, el fons del qual apareix co-
bricelat amb dosser i poblat d'angels i de serafins. E1 gras
mixtilini que scbrealga 1'estructura del tron 1 que hi fa de
paviment es retalla en arc de mig punt -ressd simétric de
les arcades superiors— i pren aquella forma trapezoidal pro-
pia dels quadrats quatrecentistes. En canvi, no queda ni
rastre de la férmula de la bisectriu que solia acompanyar
aquestes sclucions ~ni en el graé, ni en la resta del tron,
Altrament, totes les ortogonals, tant de les pilastres flan-
quejants com de laes impostes -amb l'excepeid trascurable
d'algun segment residual-, convergeixen en un Gnic punt, que
l'esquema de la [fig. 2.1.11] mostra situat en la cara de la
Mare de Déu.

Notem, tanmateix, la solucis geométrica plana i no
pas'espacial del tragat dels arcs. Tots es determinen pel
vell recurs empiric dels cercles concéntrics, tant si defi-
neixen dimensions en el pla frontal com en profunditat. L'a-—
nica peculiaritat de la Coronacis, que millora el procedi-
ment fradicional, consisteix a operar amb dos centres -mar-
cats com (1) 1 (2> en la [fig. 2.1.11]1. Amb el centre <1)
s'han obtingut els semicercles del grup <1), o sigui, 1'arc

exterior d'emmarcament amb les seves motllures, 1 el perfil
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d'extradés de 1l'arc monumental. El perfil 4'intradés del wma-
teix arc principal 1 el terme de la seva profunditat respo-
nen als semicercles del grup <2, tragats a partir dei cen-
tre (2), abaixat.

Una versié més simple i1 tosca de la mateixa recep-
ta artesana dels arcg concéntrics, que el 1531 també veurem
recollida en el tractat de Rodler [cf part I, fig, 2.2.88&),
aparelx en 1l'Anunciacié de la predel.la del retaule major de
Sant Feliu de Girona (1517~1518). El seu autor, el flamenc
Perris de Fontaines, era un d'agquells nombrosos Pintors nér-
dics esmentats abans, que en el pas del segle IV al XVI es
van establir al nord de Catalunya —-a cada banda dels Piri-
neus—, com els anénims «mestres de la Megrana» actius a Per-
PinyA. D'entre els instal.lats a Girona, caldria destacar en
primer lloc 1'excepcional Aine Bru: hi consta ja el 1500,
pere es trasllada de seguida a Barcelona <(1502-1507)> i no ha
sobreviscut cap dels seus treballs gironins documentats.

Perris de Fontaines, igualment documentat a Girona
des de 1500, residi a la ciutat fins a la seva mort t
1518>, que li scbrevingué quan pintava el bancal del citat
retaule de Sant Feliu, comengat el 1517. %#s 1'unica obra
conservada de les diverses que caonsta que realitza, 1 agui,
a més de considerar-ne la taula de 1°'Anuncfacié [fig,
2.1.123, al.ludirem de passada a les del Naixement de Jesis
[fig. 2.1.131 i de 1‘ Epifania {fig. 2.1.141. Reflecteixen el
mateix recurs a gravats d'altri observat en els «mestres de
la Magrana», un fenomen que en el futur ja esdevindra habi-
tual en les arts figuratives -en les locals com en les de
fora. Perris de Fontaines manlleva les estampes, en particu-
lar, a Martin Schongauer i als Israhel van Meckenem (cf Gar-
riga, 1986k, 62, n 82; cf també Buendia, 1986, 237-238; Gar-
riga, 198%a, 416>,

El comportament espacial constatable en les tauleg
de Sant Feliu es manté en les pautes dels pintors de Per-
pinya que hem descrit. La composicié frontal de les escenes

que parteix dels personatges i que després completa els sec—
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toras de fons lliures amb un escenari pertinent, segons 1'ha-
bitud tan constant i que d'altra banda coneixem prou bé, ma-—
nifesta també aqui resolucions espacials diferenciades: mas
sovint s¢n transcrites d'una estampa, trac a trag, com qui
transcriuv una figura -com l'operacié intuitiva de qui, no
sabent llegir, és capa¢ d'identificar una paraula per la
imatge o «dibuix» del conjunt de les lletres—, pero a vega—
des sén objecte d'una especifica «construccié». O sigui,
Perris de Fontaines, tant es pot limitar a reproduir o ree-—
laborar els volums i arquitectures del gravat d'origen com
qui dibuixa una figura -per exemple, en el Naivement de Je-
sas [fig. 2.1.131 i en l1'Epifania lfig., 2.1.141—, com igual-
ment els pot reprendre, almenys en part, amb un tragat geo-
Betric ex novo més o menys adequat | precis, per exenple en
L' Anunclacis [fig. 2.1.121.

L'escenari de 1i'4nunciacié s'acorda al tipus nér-
dic d'uestanca-corredor» ja conegut des del retaule de Puig-
cerda [(of fig. 1.2.121: un ambient de proporeions estretes 1
allargades que s'adapta al format vertical del quadre alhora
que n'accentua i en forga 1l'efecte de profunditat —esbatana-
da, encara, a un fondal de Paisatge. La mateixa profusis
d'exemples d'aquesta férmula que apareix en la il.lustracis
del ‘tractat de Rodler testimonia el seu predicament en con-
textos artesans. L'«estanga-corredor» de Perris de Fontai-
nes, compassada per columnes i arquitrau gue flanquegen el
mur i sostenen una volta de mig punt caseetonads -oberta o
directament comunicada, a més, a un paisatge amb ruines an-
tigues, potser del Colisseu roma—, difereix de la versio que
n'hem vist en 1l'escena de Pentecostes dal «mestre de les
sarges de 1'orgue» de Perpinya [fig. 2.1.9], perd totes dues
solucions probablement remeten al mateix gravat. En tot cas,
1' Anunciacié de Girona acredita una cohesis espacial supe-
rior, perqué respon a un tragat objectivament nés integrat,
a despit de la fragmentacié dels diversos sectors manifesta
en la (fig. 2.1.12al.
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Remarquem, de primer antuvi, un punt «principal»
(A> -en el cel del paisatge, sota 1l'ala de 1l'angel- per a la
convergencia de les ortogonals dels arquitraus 1, possible-
ment, de la tavla de la Mare de Déu. Un segon punt més alt
(B> -centrat sota l'arquitrau horitzontal del fons- coinci-
deix amb el centre de curvatura de la volta, i val per a les
ortogonals dels cassetons centrals, assimilades per tant a
radis. Els cassetonsz més préxims als arquitr&us s'aconbden a
una orientacié paral.lela m, «intermediaria» o d'enllag
entre (A) i (B). Les ortogonals de la taula o moble davant
la Mare de Déu, que conforma «mdduly amb la figura i que
s'ha definit abans i amb independeéncia del paviment, semblen
confluir en el mateix punt (A) que els arquitraus. La con-
vergencia en (A) podria cer involuntaria, fruit casual 4d'ha-—
ver reproduit acuradament una lamina ben construida anb punt
de fuga. Un tercer punt molt més baix (C) -o millor una
area, entre la mA algada de l'angel i el gerro amb els 1li-
ris-, és format, amb vacil.lacions, per les c¢onvergents del
pavimant. Malgrat la dispersié de la fuga en una Araa &cr,
la diagonal (d) de la gquadricula no es trenca, indici que en
la preparacié de 1la taula es partia d'un tragat amb punt de
fuga -0 amb el procediment de Mesa— i amb la diagonal, i
que, en la fase definitiva d'extensis del color, el pintor
no segui prou fidelment aquella pauta.

¥otem que la primera ortogonal (r)> de l'enrajolat
més préxima al moble s'ha tirat paral.lela a 1la seva base
(s}, en comptes de coincident 0 d'igualment convergent, 1
Per aixé la fuga de les ortogonals de la quadricula tragada
d'acord amb agquesta paral.lela (r) resulta abaizada a (C).
La posicis baixa de (C) respecte a <A), un probable resultat
casual que el pintor no havia buscat a consciéncia, tanma-—
teix millora substancialment les relacions espacials da 1'4-
nunciacis, a comparacisé amb les del Pentecostés de la Efig.
2.1.9). Alli, les ortogonals del pla del paviment convergien
en un punt (A> més alt que els (B> i <C) de les ortogonals

dels arquitraus del sostre, accentuant 1l'efecte de telé del
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mateix enrajolat -préxim al d'un ¢paviment-cortina». En 1la
[fig. 2.1.12], en canvi, tot i mantenir la tradicional com
posicié per agregats espacials independents -figures 1 mobi-
liari, murs amb columnes 1 arquitraus, cassetons, enrajo-
Iat.. . ~, la disjuncié mitua é&s relativament menor, el pavi-
ment manté la versemblan¢a d'un pla horitzontal 1 1'enter
interior aconsegueix una certa estabilitat. En fi, la recom
posicid final dels retalls en un conjunt esdevé menys insa-
tisfactéria.

No obstant aixé, 1'Anunciacis presenta un segult
molt destacat d'incoheréncies puntuals i de solucions espa-
cials empiriques, que caracteritzen clarament les felxugues
limitacions de Perris de Fontaines en la comprensié dels va-—
lors tridimensionals de la representacis. El fons es concep
tothora com un simple telé pintat darrera lees figures, sense
virtualitats espacials: observem, per exemple, la significa-—
tiva desaparicis de la primera columna de la filera esquer-
ra, que bhauria obstruit la porta d'entrada de lfangel a
l'estanga. En la [fig. 2.1.12a} s'ha fet manifesta 1'elisis:
en correspondéncia a la posicié de (R-8), manca la columna
amb el seu capitell a (T-U). La resolucié en area de la con—
vergencia del paviment, la imprecisa horitzontalitat dels
abacs i la malformacié estrident d'alguns astragals dels ca-
pitells, la frontalitat del perfil circular de les portes en
els plans ortogonals, la representacis de la profunditat del
timpad format al fons entre l'arquitrau i la volta mitjancant
dos semiarcs amb centres superposats...

L'intradés de la volta mereix un comentari a part.
Ja s'ha indicat que les ortogonals dels cassetons es confor-
men tradialment» d'acord amb el punt-centre (B), llevat de
les dels marges com (m), gque fan d'enlla¢ amb la diversa in-
clinacié dels arquitraus -també ortogonals, pers amb fuga en
el punt (A). Remarquem, de passada, que el ritme dels arcs
faixons que compassen la successié dels trams de la volta —i
per tant la profunditat dels cassetons d'intradés— correspon

al de 1l'eix de les columnes que flanquegen els murs, una se-
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giéncia per forga aleatséria. En efecte, com que els elemants
de l'alcat no compten amb la referéncia del paviment -ni po—
driem comptar-hi encara que el paviment s'hagués prolongat
fins al 1limit de l'estanga, perque el pintor no té cap cons-—
ciencia del seu valor métric d'estructuracié fonamental de
l'espai-, se n'ha hagut de determinar el ritme de profundi-
tat merament «a ull». @ bé& s'ha transcrit del gravat 4'ori-
gen, persé per al cas 4'obtenir una exacta seqiiéncia dels va-
lors transversals, els efectes sén ideéentics. Deixant de ban-—
da aquesta frustrada definicié de la profunditat, en la vol=-
ta cassetonada de 1'Anunciacié de Perris de Fontaines scobre-
surt amb tota transparéncia una de les receptes artesanes
més inequivocament empiriques per a rescldre 1la imatge pers—
paectiva de les voltes o de séries d'arcades en fuga: la for-
mula dels arcs concénirics.

Com es maostra en el grafic de 1la [fig. 2.1.12b1,
aqui s'ba aplicat la solucisd «planar» de la concentricitat en
estat pur, diguemne, en una versié encara nés simple que la
constatada en la Coronacisd de Maria ifig. 2.1.111 del «mes-
tre de les sarges de l'orgue» de Perpinya -i més aparatosa,
perqué ara afecta a una estructura arquitectdnica de conspi-
¢ua profunditat. $1 en comptes de representar un «teld de
rerafons de les figures» Perris de Fontaines hagués pensat
en un «espal per a les figures», hauria d'haver despla¢at
els centres dels arcs que conformen la volta tot al liarg
del seu pla d'imposta en progressiva reduccid, mostrant-ne
Sempre sencera com a minim l'arrencada. En canvi, ha mantinpn-
gut el centre (A) dels cercles i s'ha limitat a reduir el
diametre dels arcs, 1 en conseqiéncia també 1'obstruccisd
dels arcs pels arquitraus.-precisament en els sectors d'im-
posta. En realitat el pintor procedeix de més distant a més
préxim —a partir de (A> en el fons, fins al prime:r terme-—,
pere és obvi que 1l'ordre operatiu no afecta a la qieastisé as-
senyalada. Hagués calgut plantejar el tracat segons 1'esque-—
ma de la [(fig. 2.1.12cl. %s a dir, damunt la seqiéncia dels

Suparts en fuga -comptant amb (Q), naturalment-, el pProgreas-—
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siu auvgment des del fons fins a primer terme dels diametres
o plans d'imposta dels arcs, i per tant la posicisé espacial
dels seus respectius centres, es trobara en 1'eix (r-s) que
7vé del punt de fuga -0 millor, que hi va: al mateix punt al
qual també baurien d'anar les rectes dals arquitraus i de
qualsevol altre element ortogonal de l'interior del guadre.

En el Naixement de Jesds {(fig. 2.1.13]1 i en 1'EF-
pifania [ fig. 2.1,14], Perris de Fontaines s'ha atingut més
literalment als gravats d'origen <(cf BRuendia, le86, 2387,
sense reprendre’'n cap construccié. Ha repetit la imatge fi1-
nal de l'escenari arquitecténic de 1'estampa 1 no pas el seu
procés grafic, com si en transcrivis una figura o qualsevol
altre accessori figuratiu. De tota manera, les limitacions
del pintor en l'organitzacié espacial del quadre hi aparei-
xen igualment clares, en particular en l'escena del Nafxe-
ment [fig. 2.1.13]. Com e'explicita sumAriament en 1'esquema
amb la fuga acusadament dispersa de les ortogonals, la com
posicid no s'ha plantejat en termes unitaris, siné en els
habituals d'agregacié de parts independents, que encara con-
firmen el comportament remarcat en 1'Adnunciacisé. Observem—
hi, a més, l'equivoca ortogonalitat del mur, aumb l'ampit per
On sobresurten els pastors paradozalment Plegat. O també, el
disseny autoncm de la columna, ank un horitzé convencional
en absoluta contradiccié amb el de 1'edifici circular del
fons (Q) -d'altra banda, situat just darrera la columna, com
per a accentuar encara l'estridencia de la malformacis: sem
bla evident que Perri= de Fontaines no només n'ignorava la
causa, siné que ni tan sols no s'adonava de la mateixa con—
tradiccié espacial., .

En 1'Bpifania [(fig, 2.1.14]1, Perris de Fontaines
s'ha limitat a reproduir el gravat de 1'Adoracis dels reis
de Martin Schongauer element per element, linia per linia,
suprimint-ne tan sols el sequit dels adoradors i algun ac-
cessori marginal -el gosset, la planta, el sostre de palla.
Ha duplicat el collari de les columnes, que Schongauer ima-

gina entorcillat, ha variat minims detalls de la motllura de
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base de la columna esquerra, ha deixat més vista la columa
obgtruida pels reis -peré l'ha desplomada del seu eix-, 1 en
fi, ba detallat les juntes dals carreus i dovelles de la ta-
pia del fons, del mur ortogonal ssquerre i dels intradossos
dels arce més que no havia fet Schongauer, peré sense saher
on havia de portar les ortogonals. La darrera petita variant
~que té resultats deplorables per a l'estabilitat de 1a
construcciso— ha trait la rotunda desorientacié de Perris de
Fontaines: ara el sector dels intradossos dels arcs amb els
Seus murs que farmen recé a esquadra incorpora al quadre un

nucli de confusié espacial que el gravat d'origen no presen-—
tava.

La llarga ombra del Quatre-centa

Caldra insistir encara en aquest flux d'ascendan-
¢ies nordeurgpees en la produccis pictérica cinccentista a
Catalunya -tant directes, a causa de l'origen dels pintors,
com indirectes, a causa del seu uas sistematic d'estampes
nordiques—, el qual, perd, no modifica per a res la concep—
cié fonamental de la representaciso i els comportaments ba-
sice en la composicié ja consclidats en els tallers catalans
des del Quatre-cents, En tot cas, ara convindrisa reprendre
els passos de la pintura congriada més directament en pautes
locals, o que almenys apareixz més impregnada de les férmules
narratives predominants en la tradicié autéctona, en la 1i—
nia de l'abra dels Vergés 1 d'altres seguidors o epigons
d®’ Huguet. L’'adquisicis de procediments constructius objecti-
vament més afinats, com el recurs empiric al punt de fuga
Per a les ortogonals o bé la férmula de la diagonal per a la
sequencia de les transversals a l'interior de 1! escaquer,
s'enllaga en perfecta continuitat amb la rytinaria fragmen-
tacié espacial del quadre. La inicilal circulacis de gravats,
també en els tallers del pais, planteja noves questions, pe-
ré com jé hem constatat en les taules dels «mestres de la
Magrana» i de Perris de Fontaines, encara pot aguditzar els

vells habits d'agregacisé espacial en comptes de neutralit-
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Zzar—los, Alxi, doncs, l'ombra del Quatre-cents es prolonga
sense alteraclons en un camp gairebé ideéntic.

La inércia dels ben coneguts esquemes autsctons, a
penes creuada amb els procediments espacials d’'adquisicis
recent i en versid poc afectada pel nou recurs a les estam
pes, es manifesta amb immediatesa en l'obra de Joan Gascé,
un pirntor d'origen navarrés establert a Catalunya també en
el llindar del Cinc-cents. Potser s'hauria de contemplar una
seva estada primerenca a Barcelona ~en tot cas, la seva col—
.laboracidé en el retaule de Sant Esteve de Granollers, dels
Vergés, sembla incontrovertible-, perd aviat es trasllada a
Vic, des d'on desplegd una vasta activitat almenys de 1502
endavant, fins a la seva mort el 1529. Durant el primer terg
del segle XVI, 1'obrador vigata de Joar Gascé ~continuat amb
menys fortuna pels seus fills- practicament monopolitza els
encarrecs de pintura en un radl gque ultrapassava els limits
del bisbat. Sense comptar treballs d'entitat menor, es té
noticia que realitza una quarentena de rataules, dels quals
es conserven taules d‘'una quarta part (cf Garriga, 19860,
63-64 n 87; cf també id., 10809a, 418, 420; Gudiol-Alcolea,
1986, 169-171>.

L'ambientacié arquitecténica de les composicions
del mestre Gamcé é&s restringida al minim indispensable, 1 a
vegades ni aixs. En tot cas hi destaquen 1l'extrema simplifi-
cacié del disseny i una neta delineacis dels escassos ele—
ments representats. En les seves taules, les figures no so-
lament determinen 1'organitzacié del quadre, sins que hi
predoninen de manera absoluta -en una mesura encara molt su-
perior a la dels diguemne estandards post-huguetians. El
tractament quasi sistematic dels fons amb daurats, estofats,
gofrats i variades aplicacions decoratives planes reserva
molt poc espai a la notacié tridimensional -sempre centrada
en les figures, amb 1'4nic ancoratge espacial d'un paviment,
La tendéncia, arcartzant i d4d'accents regressius, preval fins
al darrer decenni de 1l'activitat de Gascé: aleshares comenga

a aparéixer amb més o0 menys decisié alguna elemantal arqui-
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tectura, substituint en part les superficies d'or del qua-
dre.

Fer a la nostra analisi, ens hem fixat especial-
ment en un grup significatiu d'obres del seu cataleg —inclo-
ent-n'hi alguna de només atribuida-: la taula central del
retaule de Santa Llucia [fig. 2.1,15] de Sant Joan de les
Abadesses (1505); la taula central del retaule de Sant Julia
[fig. 2.1.16] de Sant Julia de Vilamirosa (1508); les taules
de la Flagel.lacié de Crist {fig. 2.1.17] i de la Resurrec-
cié de Tabita [fig. 2,1.181 del retaule de Sant Pere de Vi-
lamajor (1513-1516>, destruit el 1936; la taula de Sant Bar-
tomeu davant del pretor [fig. 2.1.19]1 del retaule de Sant
Bartomeu de 1'Hospital de Pelagrine de Vic <1513, pere com-
pletat el 1525); la taula central de Sarnta Magdalena Efig.
2.1.20] del retaule de Santa Magdalena de Joncadella <{(c.
1515-1528) -assignada al mestre vigata, amb poc fonament—;
la taula de la FResurreccié de sis morts davant les religquies
de Sant FEstave [fig. 2.1.21]1, del retaule Ade Sant  Esteve
A'En Bas (c. 1520-15257) —-també atribuida, 1 d'espacialitat
sorprenent—; i les dues taules de Santa Magdalena i de Santa
Apol. lonia [fig. 2.1.22]1 del retaule de Sant Margal i Sant
Sebastia de Sant Pere de Vilamajor (eo. 18203, Adtatribucisé
mes sSegura.

Joan Gascé operava amb punt de fuga saguramant des
de bon principi per a resoldre les ortogonals en els inters—
ticis del) pla de base no obstruits per les figures o per al-
tres elemenis associats. No sempre hi operad, ni tampoc sem—
pre es pot deduir amb tota seguretat que hi hagués operat,
tal vegada per la migradesa dels retalls alliberats i per la
inexactitud tant de la decoracis a md lliure dels cajirons,
com del mateix tragat -que pot presentar les divisions de la
linia de base ja desiguals, establertes simplement «a ull»x.
En alguna ocasié el tragat de convergéncia «a ull» és evi-
dent, i en d'altres el sistema de divisié proporcional tam
poc no es podria descartar peré la hipotesi del punt de fuga

continua essent-hi una opeié probable. D'altra banda, consta
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que des del darrer decennl del Quatre-cents el procediment
empiric amb punt de fuga es va introduint en els tallers del
pais, i n'hem vist mostres inequivogues en obres no solament
de pintors nordeurcpeus, siné també de locals ~recordem—ne
almenys la taula dels Vergés del retaule de Granollers [cf
fig. 1.2.141, en el qual col.labora Joan Gascé. De primer
antuvi, per tant, no constituiria cap novetat ni tindria cap
cap especial significacié que el mestre vigata el conegués i
l'apliqués en la rescglucié de les ortogonals.

A més, algunes composicions, fins 1 tot amb pavi-
ments residuals, costaria d'explicar-les sense el recurs al
«punt» empiric, per exemple la Santa Llocia (2.1,151, de
15305, Com que el xpunt» no es relaciona amb la vista, ni amb
el conjunt de la imatge, Siné només amb la cosa tragada, po-
den aparéixer més d'un punt: aixi, remarquemhi (M) per al
paviment i el setial de la Santa, (N) per al Pla volat del
dosser, i encara un difis (P) per a l'orla del mateix dosser
damunt el seient. Féra molt poc probable que, mitjancant un
tragat «a ull», les ortogonals de la zona baixa —-incleent—hi
els segments tan curts d'enrajolat i albora el Pla en escorg
del seient—, convergissin totes amb tanta exactitud en (M).
El teorema de MNesa da divisis proporcional seria igualment
impensable, ara, per la residualitat de 1a quadricula no
cbstruida i perqueé les divisions de 1'horitzontal de base
son desiguals -o sigui,'encara que hagués existit una horit-
zontal superior amb les divisions iguals, tampoc no s'hauria
produit la convergéncia en el punt (M. Aqui el punt de fuga
esdeve una explicacié necessaria, doncs, peré també 1'opera-
cié més facil 1 rapida d'entre les previsiblement conegudes
pel pintor: només 1i calia dividir 1la linia de base -«a
ull», 81 volia—-, i tragar els segments no obstruits a Partir
de (M),

Les dues breus ortogonals marginals agqui no apa-—
reixen «penjades» potser a causa d'haver operat amb el punt
{cf Mesa, 1989, 41). 0 potser les tira «a ull», al limit,

pere en tot cas no las va resoldre pel sistema de prolongar
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a cada banda 1'horitzontal de base 1 obtenir-hi les divi-
sicns mancants —ja s'ha precisat que aqui les divisions sén
desiguals. En el grafic de la {fig., 2.1.15) s'han materia-
litzat les prolongacions com a mera il. lustracis del siste-—
ma. D'altra banda, Gascé no ocpera mal amb elements exteriors
2l quadre -per a la majoria de pintors coetanis, i com és
propi de contextos artesans, el disseny amb punts o linies
de referencia fara de l'area de representacisé suposa encara,
un nivell d'abstraccié insélit. A més, i el detall és=m signi-
ficatiu, evita sistematicament l'aparicié d'ortogonals mar-
ginals. Ultra la Santa Llicfia, un alire dels casos excepclo—
nals que en conté ~i el més clar~, el Sant Julia de la [fig.
2.1.16], fa moit evident la sinmple delineacis «a ull» de les
marginals, perqué hi apareixen completament «penjades»., En
el ratllat més petit del grafic es mostra ad absurdum que
Gascé no preveié de cap manera la formidable prolongacis de
la linia de base amb les mateixes divisions que hauria cal-
gut, per tal d'unir-ies amb el punt de fuga -hauria resultat
incomprensible tanta operacié tot plegat per a determinar
els dos petits segments afectats en cada marge, Gascd no no-
wés ignorava el procediment com a recurs concret, siné que
era alié al mateix concepte de «sortir fora deil quadreay» per
a resoldre-hi problemes grafics plantejats en el seu inte-
ricr,

Aquesta prolongacié és el sistema que E. Panofsky
(1827, 126, 174-176 nn 46-47; id., 1960, 207-208 nn 46-47)
suposava que els pintors trescentistes haguessin pogut apli-
car per astalviar-se les ortogonals marginals «penjades».
L'explicacié satisfactéria del fenomen, amb una replica con-
tundent a Panofsky, 1'ha danada A. de Mesa (1989, 41), en el
sentit exposat en capitols anteriors i que ara noc cal reite-
rar <(cf part I, cap. 2.3, epigraf «lLa Fressuposicié del
"punt" inaxistent»; part 1I, cap. 3.1, epigraf «Convergencia
Sense unién) [(part I, figs. 2.3.26-2.3.28]. Tanmateix, Gascé
no necessaAriament havia de resocldre 1'escaquer del Sapt Ju-—

1i4 de la [fig. 2.1.16] pel mdtode de Meza de la divisis
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preoporcional. Les marginals «penjades» en propicien la in-
terpretacié, ben cert, perdé aqui apareix una ortogonal «pen-
Jada» també en el sector central -1'dltima de 1a dreta~, in-
dici que el pintor tirava a ma lliure altres petits segments
tresiduals» de 1'enrajolat. Es podria pansar igualment,
doncs, que Gascé, ja que coneixia el punt, traca amb un punt
només les ortogonals centrals, i que completa després «a
ully les linies més perifériques i fragmentades sense con—
trolar-ne l'exacta convergéncia.

La determinacid de les transversals que es despran
de la [fig. 2.1.16]1 no s'ha cbtingut pel procediment de la
diagonal, com demnstra la curvatura de <¢d). En algun altre
paviment de Gascé, en canvi, podrem constatar 1'as d’'aquest
métode -de fet, en poquissims. No caldria insistir que el
pintor no relaciona per a res la diagonal amb la distancia
de la vista al quadre -en el context artesa que ens ocupa no
hi ha «vistan. En canvi, és pertinent remarcar que, amb dia-
gonal o sense, no s'ha progressat gens en la consciéncia es—
pacial del pla del paviment -en la comprensis del seu valor
metric, assenyalat tan sovint, de «lloc previ a les coses»
(¢f Gaurico/Chastel-Klein, 1969, 183> per a distribuir cada
cosa en el seu lloc, segons les relatives dimensions i dis—
tancies. En els Vergés semblava apuntar-ne timidameat un
primer indici {cf fig. 1.2.14bl, pers s'estronca sense con-
tinuvitat 1 no n'hem pogut constatar cap rebrnt'-almanys per
ara: retornarem a aguest punt precisament a proposit d'una
atribucié a Gasco. Com sigul, Gascé encara concap l'enrajo—
lat exactanent igual que, posem per cas, Bernat Martorelil,
amb la mateixa independéncia respecte a les coses que s'hi
situen i l'obetrueixen. Un equivalent del tambaret de la Co-
ronaclo d'espines de Martorell [fig. 1.1.16becd) persisteix
sense alteracions substancials en el Sant Julia de Gasesd
tfig. 2.1.161: el gos assegut a primer terme a 1'esquerra
del quadre tindria les potes de davant «decantades» a la se-
va esquerra, desplacades fora mesura i amb evident malforma-—

€i4é respecte a les de darrera... Aixd, si el Pintor hagués
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assignat ale cairons de 1l'escaquer algun valor de referéncia
objectiva per a definir la posicis de les coses que «'hi
localitzen 1 per a reduir-ne proporcionadament les dimen—
sions -pero no els n'assignava cap.

La mateixa abseéncia de significacisé espacial del
paviment respecte a les figures que s'hi disposen podriem
constatar—la en la resta de les conmposicions del mestre vi-
gata. Observemla per ara en la independéncia de l'enrajolat
de la Flagel,lacisé Crist [fig. 2.1.17) respecte a la posicis
dels peus dels personatges, tant en el sentit de 1'ampiada
com en @l de la profunditat. Per exemple, els peus del botxi
de l'esquerra amb les cames separades cumprenen 1'amplada de
quatre rajols quadrats, que és l'espai equivalent, traduit
en profunditat, a la distancia entre 1'horitzontal de base
del quadre i la posicié del grup de personatges més allunyat
del fons, amb Sant Pere -un grup atapeit que, d'altra banda,
Gascé ha figurat amb dimensions considerablement reduides. O
be, la cama esquerra del mateix botxi i la dreta del de dar-—
rera seu s'encreuen en una mateixa horitzontal de profundi-
tat, un conflicte espacial que hauria d'impossibilitar la
seva acclé de flagel.lar. Idéntic conflicte apareix entre el
peu esquerre de l'esmentat botxi de 1'esquerra i la base de
la columna -la qual s'ha de suposar un volum cilindric i no
pas una lamina plana, I encara, entre l'escambell o tarima
de la columna i el peu dret del soldat de la dreta, el gual,
perd, =i no fos obstruit per la tarima, seria trepitjat pel
Peu esquerre de Crist.

En definitiva, resulta una dada constant i mani-
festa que l'escena en general i les obstruccions dels cossos
en particular sén concebudes només en superficie i no pas
tridimensionalment: el cos que =n'obstrueix un altre no es
considera un volum amb profunditat, sindé una superficie pla-
na ~com un paper pintat davant un altre paper pintat. Una
nltima mostra, igualment palmAria, d*aquesta manca de cons—
ciéncia espacial que caracteritza el comportament compesitiu

de Joan Gascoé 1'obtenim en el mateix retaule perdut de Sant
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Pere de Vilamajor (1513-1516), en l'escena amb la Resurrec-—
cié de Tabita (fig. 2.1.18]1. Té un paviment frontal escorgat
tracat «a ull», sobre el qual se situa al baiard de Tabita
amb la mateixa orientacisé frontal escorgada. Les potes del
baiard, <(a) i (b), ocupen en el cairsé del paviment una pro-
funditat que a penes ateny la meitat de 1la profunditat re-
presentada en el pla superior del mateix baiard, cobert per
una tela que en deixa ben visibles les barres. En el grafic
s'ha evidenciat la contradiccilé dibuixant 1a prolongacis de
les potes fins al nivell de les barres, o sigui ') 1 (b').

L'escaquer de la Flagel.,lacié (fig. 2.1.17} pre-
senta un punt (P) molt clar per a totes les ortogonals, fi~
xat, a még, damunt l'eix vertical (E~E')> que coincideix amd
la divisidé central de l'horitzontal de base. Els segments
s'bhan dividit amb exactitud, 1 deixen una sola marginal a
1'esquerra, que no queda «penjada» —amb tot, potser no con-
vindria descartar del tot tampoc aqui un tragat pel procedi-
ment de divisié proporcional. Assenyalem-hi, d'altra banda,
1'obtencié de la seqiéncia de les transversals Pel metode de
la diagonal -notem que aqui s'ha definit <d) només per la
meitat del tragat, fins a la interseccié amb l'eix de sime-
tria (E-E'}. Pocs tragats de Gascé semblen acurats com
aquest, 1 é&s encara menys freqiient en la seva pintura i'ope-
racié amb diagonal. En qualsevol cas, la diagonal hi és en-
tesa sempre a la manera artesana d'una recepta més entre
d'altres del repertori -aplicable o no segone conjuntures
grafiques, per raons que, als efectes espacials, sén fortui-
tes 0 aleatséries, perque mai no té significacié de distan—
cia. Aixi, en l'escena de Sant Bartomeu davant del pretor
{fig. 2.1.19] —afegida al retaule de 1'Hospital de Pelegrins
de Vic en 1'etapa conclusiva de 1525~, la seqiencia ja s'hi
ha determinat per alguna proporcié numdrica o bé «a uyll»,
perce no pas per les diagonals (d), pergué es trenquen noté-
riament., Com en la taula de 1la Flagel.lacid, en la de Sant
Bartomeu el tragat de las ortogonals de l'anrajolat a partir
‘del punt (P> és igualment probable -no pas ben segur, perque
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el mateix resultat també s'explicaria per la hipotesi alter-—
nativa del teorema de Mesa.

En tot cas, el Sant Bariomeuv presentaria altres
«punts», un per a cada cosa o grup de coses, com si formes—
sin quadres diferents. Som encara en 1'ambit d'una construc—
cié de la imatge per agregacié de retalls aillats, cadascun
dels quals es resocl amb una proépia férmula per separat, sen-
Se cap concepte de «vista» global. Aixi, si el paviment de
la [fig. 2.1.191 comporta el punt (P), el dosser darrera el
Pretor en comporta un altre, i encara en comportaria un al-
tre el seu voladis en direccié a (o), 1 un altre punt <(P')
les ortogonals altes de les pilastres de 1'altar del fons, 1
un altre vers (r) les de la seva base... Tanmateix, s'ha de
precisar que el receptari espacial de Gascd, felxugament
quatrecentista -per dissort, en el seu vessant menys creador
0 mes rutinari, regspecte a la construecis de la imatge—, no
opera pas amb tants «punts»: en realitat, (r) { (P') sén la
prolongacié de meres bisectrius -1'arcaica solucié Jja con—
vencional feia més d'un segle— que resolen diferents sectors
de l'episodi arquitecténic de l'altaret, mentre gue {0} res-
pon a la prolongacié de la tipica i encara més arcaica fér-
mula de les paral.leles, que també s'ha aplicat a l'escam-
bell i al setial del pretor. La fragmentacié afecta igual-
ment a la profunditat, com s'indicava suara: a desgrat de l1a
separacié entre els grups de figures i i‘altar del fons re-
presentada pel paviment enrajolat, les distancies queden ab-
sorbides com en la superficie plana d'un telé pintat. Adxi,
les figures s'obstrueixen i amunteguen en un lloc sanse es-
pai, tot contemplant «davants seu el desemmascarament de
l'idol~diable que Gascé ha localitzat en el fons «darreray
sau.

La Santa Magdalena [fig. 2.1.201, de molt
problemAtica atribucié a Joan Gascé 1 en la qual com a minim
van intervenir col.laboradors, no obstant aixs podria servir
d'oportunitat per a apuntar analogies i difereéncies respecte

als comportaments espacials més tipics del mestre. De primer
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antuvi sorprén l'entitat de l'arquitectura representada, en
especial en una taula d4'evacacié devota, no narrativa. Fins
ara haviem vist que Gascd optava sempre per concedir una ab-—
soluta o almenys molt superior superficie de fons a les de-
coracions daurades i variament gofrades que no Fas a les ar-—
quitectures. També cal reconéixer que, a partir del retaule
de Sant Pere de Vilamajor [fig. 2.1.181, uns timids edificis
comencen a substituir els fons d'or del quadre amb alguna
continuitat -com es comprova en la [fig. 2.1.191 i, sorpre-
nentment, en la Efig. 2.1.21)-, peré, exceptuant-ne el cas
tnic d'ambientacié envolvent de la [fig. 2.1.21]1, mai amb
una amplitud i encara menys amb una rudesa material com la
de l'escenari de la Santa Magdalena.

D'altra banda, fossin exigéncies dels comitents o
interessos del pintor -o tot plegat, i que el pintor s'hi
prestava-, els fons d'or esdevenen una solucié constant i
quasi rutinaria del mestre vigata, en especial en les taules
d'evocacié del personatge d'un Sant, i tant en les primeren—
ques com en les més tardanes del seu cataleg: 1la Efig.
2.1.18] és de 1508 i la Efig. 2.1.22] és datable vers 1520,
o fins i tot posterior. I encara, entre raviment { fons de
la figura del Sant, Gascé no hi sol disposar cap mur elevat,
com apareix en la taula de Santa Magdalena, siné més aviat
un banc o setial -amb dosser, com en la {fig. 2.1.15] o en
la taula central de Sant Joan del Gali (1507), o bé sense,
com en les laterals del retaule de Sant Julia de Vilamirosa
(1508). La preséncia del «donant», amb un canvi d'escala di-
mensional tan aparatés, plantejaria un petit interrogant mes
a l'assignacié de la pintura al mestre vigata —nous interro-
gants, nombrosos i de més felleu, vindrien d'altres dades de
caracter estilistic, en les quals ara no és del cas entrar.

Els procediments constructius constatables en 1a
Santa Magdalena [fig. 2.1.20! es mantenen dintre el reperto-
ri artesa de recursos empirics que Gascsd també aplica en un
moment 0 altre, inclosa 1'escadussera diagonal (d) per a de-

terminar la seqiiencia de les transversals, tragada en 1la
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meitat de la quadricula [ef fig, 2.1.17]. Aqui el punt de
les ortogonals, amb valor per al sol paviment —les ortogo—
nals altes de les pilastres van a part, al seu aire-, és poc
definit i forma una petita area o zona de fuga <2). La pre-
séncia, a la dreta de l'escaguer, de dues linies «penjadesy
a desgrat que no sén marginals, afegida a la digpersis de la
fuga en (Z), fan sospitar que el pintor ha agperat poc acura-
dament amb 21 sistema de Mesa, més que no pas amb un punt.
No cal dir que l'enrajolat hi esdevé una entitat espacial
isolada, sense cap relacidé constructiva ni amb les figures
-d'impossible acord dimensional-, nil amb 1'arcada d'emmarca-
ment, ni tan sols amb el mur del fons. A Propésit d'aixd,
observem-bhi els arcaismes de la bisectriu (b), per a 1'es-
corg de la base de la pilastra -aillada del paviment—, i de
l'estrident solucié paral.lela de 1les ortogonals del mnmur
(a’, situades justament en 1'horitzs de (Z).

Enfront del comportament espacial 1 dels mateixos
tracats de Joan Gascé considerats fins ara, 1l'escena de la
Resurrecclé de sis morts davant les reliquies de Sant Esteve
Efig. 2.1.211, atribuida al mestre <c. 1520-162587), esdevé
un cas veritablement insélit en la seva obra -un unicum-,
tant pel planteig arguitecténic de 1l'escenari com rer la sa-—
va concreta realitzacié, En aquest sentit, la tan problema-
tica Santa Magdalena [fig. 2.1.20], noc obstant els interro—
gants suscitats, encara es mantenia dintre un repertori de
recursos familiars a Gascéd 1 aplicate segons la seva linia.
O bé, les taules de Santa Magdalena 1 de Santa Apocl. lonia
Efig. 2.1.22] -també atribuides al mestre vigata, amb segu-
retat bé que sense documentacis, 1 datables entorn de 1520
(cf Garriga, 168%a, 418)-, acrediten immediatament 1'autoria
de Gascé fins 1 tot per la seva extrema migradesa espaclial.
Només cal veure el sumari paviment guanyat al fons d'or dda-
vant» -1 no «enmig»n- del qual es drecen les Santes, tragat
oblic «a 'ully» amb simple eimetria segurament a causa de la
posicidé simetrica d4d'ambdues Pintures en el conjunt del re-—

taule. En canvi, l'organitzacié de la Resurreccis... (fig.
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2.1.211 subverteix completament els esquemes espacials de
Gascé examinats fins ara i origina nombroses perplexitats.

Parlem de perplexitats tan sols a propssit ~i a
causa- de la construccié arguitectoéonica de 1'ascenari, un
interior configurat en vista frontal, amb fuga molt proonun-—
ciada de les ortogonals de tots els plans en un sol punt.
Les figures mantenen prou analogies amb els rostres i tipus
estilitzats de la produccié tardana de Gascéd -comparem-los,
per exemple, amb els suldats que acompanyen Sant Bartomeu en
la {fig. 2.1.19]1, de 1525. Observem a mes gue el fons daurat
—aqui reduit a un fragment de cel, contra el qual es retalla
el paisatge urbA visible a través de la porta- es decora amb
rosetes gofrades identiques que les de la taula de Sant Bar-
tomeu, i també que les del fons del Calvari de Pruit, obra
docunentada de 1521 (cf Garriga, 1989a, 420). Anmb ia taula
de Pruit l'associa encara l'afinitat del castell -tret 4'un
gravat germanic- representat com a «paisatge» en taots dos
casos. Entre d'altres indicis a favor d'atribuir a Gascsd
l'autoria de la Resurreccid... de la [fig, 2.1.211, assenya-
lem, en fi, que la decoracié estampada del frontal d'altar i
del dosser que cobricela el sepulcre de Sant Esteve &s iden-
tica que la dels ornaments liturgics del Sant Mar¢al de 1la
taula de Sant Margal 1 Sant Sebastia (c. 1520) -resta del
mataix conjunt que les Santes de la {fig, 2.1.221, procedent
de Sant Pere de Vilamajor i ara al Museu Diocesa de Barcelo-
na: l'autoria de Gascé no és documentada, peréd es pot tenir
per segura.

Tots els indicis, dones, porten a atribuir la Re-
surreccis... de la ifig. 2.1.211 a Joan Gascé, i precisament
per aixé la construccié espacial suscita la perplexitat gue
déiem. LLevat de l'escorg de 1'arc gue corona el mur esquar—
re, delineat com a frontal, de 1l'abséncia de reduccions en
les figures i del tipic atapeiment del grup del fons a 1la
dreta, res del tragat d'aquest interior no es podria rela-
cionar amb el comportament espacial del pintor observat fins

ara. No es tracta pas d'una simple correccié de detalls o de
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la incorporacié de procediments nous i millors, siné d'una
completa transformacié del concepte de la tridimensionalitat
del quadre, d'una unificacié radical de 1'escenari gue cor-
respon a una mentalitat compositiva diferent. Les figures
reben encara un tracte de «fragment separat» -aixi i tot,
les situades entorn de 1l'altar tenen una distribucié inhabi-
tualment «espaiovsan—, perd 1'ambient arquitectédnic o volume-
tric gue les envolta ja no as pot qualificar de «conjunt
d'agregate». La taula de 1la Resurreccis... reprén aquell
inici d'unificacié espacial constatat amb eis Vergés i dilu-
it amb ells {cf fig. 1.2.14}. Aqui el punt de fuga no es li-
mita al retall de paviment, ni va amb el paviment: determina
totes les ortogonals al quadre en tots els plans, sistemati-—
cament, sense retalle a part ni combinacis amb vellas recep—
tes.

Convergeixen amb absoluvta precisié a l'unic punt
de fuga -fixat justament entre els ulls dels dos personatges
enmig del portal del fons, en 1l'horitzé del paisatge— no no-
més les ortogonals de l'enrajolat i dels murs laterals,
comptant-hi les del garcéfag motllurat de Sant EHeteve i de
l'altar amb el frontal i el seu dosser, sind els petits seg-
ments oriogonals de l'estranya porta frontal encimbellada

pel timpA apetxinat. Hi convergeixen tots implacablement,
fine al més minim detall de les cornises superior i inferior

de l'arquitrau, dels abacs i dels capitells de lee colunmne-
tes balustrades que la flanquegen. Observem, a més, ia sor-
prenentment plausible resolucié de la petxina del timpa, o
la seguretat amb qué s'ha tracat horitzontal el segment de
la porta del mur dret -el canvi de pla que fins i tot en els
Vergés rebia la vetusta recepta de la bisectriu. O bé, 1'ar-—
renglerament davant l'altar dels baiards amb les seves bar-
res, format segons una ortogonal convergent al punt de fuga
—llevat de les tres o quatre tltimes barres, més curtes. En
fi, respecte als balards, notem encara 1'exacta correspon—
deéncla entre les potes i els bracos —que en el grafic de 1la

[fig. 2.1.21] s*'ha distingit amb punts—, desoncertant si la
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comparem amb la relacié que s'establia en un cas similar del
retaule de Sant Pere de Vilamajor [fig. 2.1.181,

La consciéncia de la disposicié de les couses en
l*espai i de la tridimensionalitat dels volums -més enlla de
les obstruccions- que reflectelx la Resurreccis de sis morts
davant les reliquies de Sant Fsteve no és comparable amb res
de la produccié coneguda de Joan Gascé que haviem examinat
fins aqui. La coincidéncia del punt de fuga entre els ulls
dels dos personatges del fons, en l'horitzs del pPaisatge,
segurament és casual. La consciéncia espacial que subratllem
és encara intuitiva, embrionaria, i no s'acompanya amb cap
precisa racionalitzacié dptico-geométrica -siné nomas empi—
rica. La unificacié general de 1l'escenari a partir de 1la
construccié amb un sol punt no comprén encara les figures i
es mante tothora en 1l'amblt ben conegut dels procediments
artesans. Es desconeix el significat del punt i el concepte
de distancia és igualment ignorat... Aixi i tot, 1la conmposi-
cié de la Resurreccié..., amb al tracat segur i unitari de
totes les ortogonals, recupera de nou -i supera- aquell em
brionari desvetllament espacial a penes iniciat en la taula
dels Vergés i de seguida esvait. El mateix Joan Gascd -el
qual, recordemho, havia c¢ol.laborat en &l retaule de Grano—
llers~ forma la seva obra d'esquenes a aquell esplsadi espa-—
cial. Tanmateix, una vegada més, el rebrot present resulta
efimer, perqué tampoc no consta cap continuitat ni encara
nenys cap evolucié o progrés des dels nivells constatables
en la Resurreccis... Esdevé un unicum, doncs -o si més no ho
esdevé per alld que coneixem fins ara.

Ara, a propésit del Joan Gascé queda obert un nou
probilema. El canvi de la PResurreccis... respecte al conjunt
de la seva produccié considerada aqui, tant pel procediment
del tragat com sobretot per la mentalitat espacial i compo—
eitiva que s'hi reflecteix, suposa una diferencia tan radi-
cal que esdevé poc menys dque insalvable. Tal vegada no
s'bauria de descartar un canvi personal ~profundament trans—

formador- del mestre en els darrers anys de la seva activi-
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tat, persé sembla improbable, vista la seva trajectéria. Apa-
relx més enraonada una hipétesi alternativa: l1l'autor de la
taula seria un altre pintor, per for¢a estretament vinculat
al tallier vigata de Gascé =-a causa de les analogies i iden-
titate que s'bhan assenyalat abans-, pers de formacisd «moder—
nitzada». Un pintor que ja hauria intervingut puntualment en
altres obres del nestre, sobretot en la seva darrera atapa,
i que, per exemple, s'bhauria ocupat de les figures de 1la
taula de Sapnt Bartomeu. Podria ser un dels tres fills de
Joan Gascé, tal vegada Perot, que es té pel més habil i que
estigué un temps en el taller d'Aine Bru -hi consta almenys
el 1507, a Barcelona (cf Garriga, 1986b, 150-151, n 130).

3.2.2. Continuitats, canvis, assimilacions

De la fugag estada a Catalunya d'Aine Bru -o Enric
de Bru- (t 1509/10), documentada de 1500 a 1507, s'han con-
servat dues Uniques taules, procedents del retaule major del
monestir de Sant Cugat del Vallés (1504-1507): la Degoliacis
de Sant Cugat i un Sant guerrer [(fig. 2.2.11. L'cbra que
pintad a Girona s'ha de donar per perduda, igual que altras
possibles obres de la seva etapa barcelonina <(of Garriga,
1i986b, 64-68, n 88; Freixas, 1988, 95-98). La cultura artis-
tica flamenco-germAnica de l'artista, gque es declara alhora
del ducat de Brabant i «pictor alamanusw», hi apareix proxima
a la del seu contemporani Albrecht Diirer, també per 1l'alta
qualitat del treball -leg pintures de Bru sén sens dubte les
millors que es coneixen de tot el Cinc-cents catala., Tant en
l'escena de martiri del Sant com en la representacis del jo-
ve amb armadura, els perscﬁatges sén envoltats d'un ambient
espaiés, perd de resolucié quasei exclusivament tonal 1 liu-
minosa.

La Degollacid de Sant Cugat es limita a represen—
tar algun detall arquitectinic com a indicacis topaografica
de l'episodi ~1l'espléndida vista de la facana del mateix mo-

nestir de Sant Cugat- o com a simple complement del fondal
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del seu paisatge. El Sant guerrer [fig. 2.2.11 es dreca en—
mig d'un estret paviment, quasi completament retallat contra
el fons d'or gofrat. L'enrajolat, d'ornadissims cairons en
doble amplada pintats a mAd lliure, s'ha guiat Per un esca-
quer tragat segurament pel sistema de divisis proparcional,
La prolongacié de les cinc dniques ortogonals visibles —-to—
tes centrals- portarien a um punt precis i meolt alt, situat
sobre l'eix vertical del quadre a 1'algada del capell del
personatge.

Els indicis espacials que coneixem d4'Aine Bru re-—
sulten tan minsos, doncs, que fan arriscat gqualsevol judici
sobre el seu compertament constructiu. Podriem suggerir no-
més, amb totes les regerves, que al virtuosisme grafic 1
l'aguda sensiblitat espacial del pintor no semblen basar-se
er altres recursos lineals que els empirics de la tradicis
nordeurcpea ja coneguts 1 assimilate pels tallers quatrecen-
tistes del pais: el paviment del Sant guerrer sembla cons-
truit com els que van pintar, posem per cas, Lluis Dalmau en
el Sant Baldiri {fig. 1.2.2]1 o Jaume Huguet en el frantal de
la Flagel.lacis {fig. 1.2.41.

La incidéncia de les arts figuratives noerdiques en
la pintura catalana de primeries del segle XVI ~de fet, ex-
tensible a tot el primer quart de la centuria- no s'esgota
pas amb aquesta religuia fulgurant i excepcional d*Aine Bru,
acumilada & 1l'obra dels pintors de Perpinya i de Girona que
hem considerat. La seva entitat reclams encara una ulterior
reflexié 1 analisi. Ja s'ha fet avinent que 1l'influx septen-
trional provenia, a més de l'activitat dels mateixos pin-
tors, també del seu recurs habitual a resoldre les escanss a
partir d'estampes de gravadors nérdics —sense comptar ara el
fenomen del comerc¢ i la importacié directa de Pintures fla-
menques, Pprou documentat (cf Garriga, 1986b, 60, n 79). I
d'altra banda, el recurs a configurar les representacions a
partir de repertoris de gravats es difongue tot seguit, am

pligsimament, entre els pbradors locals. Ara bé&, agquesta in-

fluéncia artistica exterior, directa 1 indirecta, des del
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segon decenni del =egle encara es consolida 1 augmenta, perd
també esdevé més complexa: desplaca lentament la seva orien—
tacis, per creuament amb corrents artistics d'alire signe i
origen, i a la fi canvia els mndels -~substitueix els septen-
trionals, w«flamencs», pels italians o «romans».

En efecte, en primer lloc es confirma la tendéncia
al predomini dels mestres forasters, els quals practicament
polaritzaran l'activitat pictérica durant tota la cantaria,
en particular a Barcelona: obtindran quasi tots els ehcar-
recs importants i la majoria dels modestos, enfront del pa-
per de l'artesanat autécton que sembla reduit a la margina-
litat -amb mnlt poques excepcions d'un cert nivell, com la
de Pere Mates a Girona, que veurem més endavant, i a la qual
només en certa mesura podriem acastar l'experiéncia del ta—
ller vigata de Joan Gascé, ja consignada, pel seu enllag amb
els Vergés i per la seva continuitat. En segon lloec, el grup
nordeuropeu deixarad de ser prevalent, i fins i tot remarca-
ble, en el conjunt dels nombrosas pintors d'altres origens i
formaclé instal.lats o actius a Catalunya. A mesura que
avanci la centiria anirem trobant obres d'artistes meridio~
nals ~italians, castellans, portuguesos...-, sempre emergint
per damunt de l'aparent silenci dels tallers del pais, 1la
tradicié dels quals apareix essencialment fracturada o mar-
fosa en treballs banals o adotzenats i1 en la repeticisé ruti-
naria i tosca de velles férmules de 1l'ofictl.

En tercer lloc, el prestigl de la refinada cultura
de 1l'humanisme italia i dels models artistics sorgits en
1'ambit del «renaixement de 1'antiguitat» -en especial arran
de la versié congriada a Roma a partir del pontificat de
Giuliano Pella Rovera, elegit papa amb el nom de Juli II el
1503 en successié del valencia Alexandre VI Borija-, s'inten—
gifica 1 es projecta amb una formidable empenta arreu d°Eu-
ropa. El seu ressé arriba igualment a Catalunya. Les vies
d'introduccié dels nous influxos «romaney 1 de les seves
successives transformacions hi resulten, també ara, biaixa—

des i indirectes, sempre filtrades per pintors forasters
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d'origens artistics diversos, adaptats a les caracteristi-
ques 1 condicionaments de la demanda local. El model «renai-
xentista» ~en si mateix poliedric i canviant- és progressi-
vament importat i inserit només en retalls i esquingos, en
petites envernissades de superficie, amalgamat i en simbiasi
amb les concepcions i esquemes de treball tradicicnals. La
timitacio» que s'arriba a atényer, per tant, esdevé un «ter-
tium quid», una altra cosa substancialment diversa del model
d'origen -o millor, consisitelx en coses diferents entre si
i diverses del mndel cooptat. Aixi, els casos de racionalit—
zacis espacial de la imatge en termes de «vista», 4'acord
anmb els planteigs «perspectius» italians, seran excepclions
Puntuals i disperses, com es veura. Perd en tot cas la pro-
duccié artistica resultant també as distancia respecte als
anteriors paradigmes «flamencs», 1 al capdavall acaba aban~
donant-los definitivament.

Mentrestant, segueix el seu curs la cémoda inércia
d'obtenir les imatges bones i fetes en gravats d'altri, en
comptes de construir-les el propl pintor en cada cbra. L'ar-
rasadora circulacié d'estampes incorpora també les novetats
«renaixentistes», en el sentit que varia el repertori de les
imatges que es transcriuen: ara les fonts grafiques de les
Pintures seran creacié de gravadors nérdics ja «italianit-—
zats» com Albrecht Direr, o bé la produccié de gravadors
italians, 1 en especial dels difusors 4'dinvencions» de Ra~
fael o d'altres artistes, com Marcantonio Raimondi. Las fi-
gures i 1l'escenari dels quadres canvien el seu aspeacte, pers
i'actitud del pintor i el procés operatiu del quadre rasten
idéntics: la imatge es continua considerant una agregaclé
d'elements i es composa amb retalls d'altres imatges acaba-
des 1 auténomes. Se'n repeteix el resultat final —fragments
aillats del resultat—, pero no pas el seu procés grafic de
construccié d'una wvistan.

D'altra banda, els pintors que manlleven per als
fons de les prépies escenes les arquitectures representades

en els gravats demostren, en general, una ignorancia gairebé
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absoluta respecte a l'especificitat arguitectdnica. El des-
coneixement afecta no tan sols al sistens drenaixentista», a
l'arquitectura «classica» amb els criteris compositius i el
complex ornamental que la caracteritzen -els pintors n'han
vist ben poca, i és patent que no l'han entés gens-, sinéd
fins 1 tot a l'arquitectura com a «construccisr, com a es-
tructura material que combina suports i ccbertes amb estabi-
litat 1 amb configuracions espacials raonables, adequades a
l'as que tota accis escenificada reclamaria a l'edifict gue
l'emmarca. En canvi, els fons arquitecténics de la Plntura
catalana del Cinc-cents sén habitualment mers telons pin-
tats, sense volumetria ni consisténcia fisica, d'un classi-—

cleme fantasmagoric, peré alhora d'una impossible construc-—
tivitat i d'una inversemblant funcionalitat.

Les figures septentrionals, versis germinica

Déeiem que a partir del segon decenni del segle XVI
les influéncies artistiques europees en la pintura del Prin-
clpat esdevenen més complexes: es consolida 1 augmenta la
presencia de pintors forasters, perd es diversifica la seva
procedéncia i el caracter de la seva formacilé artistica, 1
d'altra banda canvia de signe la font dels models utilit-
zats. Adquireixen un prestigl social creixent les formes
¥renaixentistes» originades a Italia, i1 a desgrat de la su-
perficialitat amb que s'acullen acabaran substituint els mo—
dels nérdics tradicionals. La suggestlé del paradigma italia
—en 81 mateix variat i fluid- s'irradia amb intensitat dee-
igual arreu d'Europa, 1 naturalment transforma també 1a pro—
duccis artistica septentrional.

Els pintors nordeuropeus actius a Catalunya, per
tant, poden reflectir de retop aquesta transformacid dels
models -de fet, sén els primere que contribueixen a difen-
dre-la pel pais. Ja n'hem vist una primera nostra en els
fons arquitecténics i decoracions «a 1s romana» incorporats
en la seva pintura pels nmestres del retaule de Perpinya %

per Perris de Fontaines. Tot seguit els trets i{talianitzants



-528-

@'intensificaran en sentit acumulatiu, peré¢ només excaepcio-
nalment s'arribara a les qiiestions de fons -a la racionalit-
zacisé renaixentista de la imatge, per a posar 1l'exemple que
interessa més directament el nostre estudi.

ia tendéncia a integrar elements «romans» en 1l'e-—
pidermis de la representacis, més que en la seva estructura,
s'accentua en l'obra de Jpan de Borgunya (t 1825), un altre
artista nérdic de fuet, menys intens i precis que Aine Bru
peré també un pintor més prolific i1 fins exuberant. Es de-—
clarava fill d'un orfebre 4&'Estrasburg d'origen borgonys,
Joan de Puncts, 1 arriba a Barcelona el 1510, o potser
abans, procedent de Valeéncia, sembla. La seva biografia
peripécia artistica anteriors no sén documentades i &'han de
reconstruir per conjectures o arran d'indicis indirectas.
Vingué a Barcelona ja casat amb una noia 4'COriocla de la qual
només consta el nom ~Dicnigia-, senyal 4'una probable estada
de treball en el regne de Valéncia, confirmada per certs
deutes d'Qriola que el 1522 el mestre tothora reclama a tra-
vés d'un intermediari. I com que els tres fille de Joan de
Borgunya tinguts amb Dionisia es qualifiguen encara é'«impa—
bers» en el testament barceloni de marg de 1523, potser el
matrimoni d'Oriola no s'bhauria de recular gaire més enlla
del periode 1505-1508, Per ara no consta a Oriola ni al pais
valencia cap obra documentada del pintor, perd el seu estil
inconfusible impregna les taules del conjunt de Sant Andreu
de l'església del Miracle de Valeéncia, fins al punt que es
podrien considerar de Joan de Borgunya quasi amb plena segu-—
retat (figs. 2.2.2 1 2.2,3). D'altra banda, la simbiosi de
germanismes i renaixentismes de la seva pintura, més 1l'estu—
di d'A. Condorelli d'un Retrat de dama firmat «Opus Iohanes
Burgundin que fins el 1919 hi hagué en la col.leccié San
¥arco de HNapols -actualment en el Keresztény Muzeum d'Esz-—
tergom (Hongria)-, fan pensar en el pas de l'artista estras-
burgués per Italia entorn dels primers anys del segle. Pos-

siblement ja desembarca a Valdncia venint de Napols, doncs.
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Un cop a Barcelona lloga l'obrador a SNicolau de
Credenga, peré consta que se'n separa el 1510. Després dta-
questa primera noticia, la documentacis d'arxiu sobre Joan
de Borgunya es fa més generosa, Se Sap que s'instal.la al
carrer del Regomir i gue s'ocupAd de nombrosos treballs -una
infima proporecité dels guals, malauradament, ha sobreviscut.
Lievat de saltuAries sortides professionals, Ja no aes mogué
de Barcelona, on atorgad testament el marc de 1523 i mori a
la darreria de 1525, Fou amic de confianga de Bartolomé Or-
défiez, escultor de la capella Caracciolo di Vico de San Gio-
vanni a Carbonara de NApols (c. 1516-1518) i del cor de 1la
Seu de Barcelona (1517-1519) -en 1la decoracisé del qual Joan
de Borgunya col.labora amb motiu de la celebracis del XIX
capitol de l'orde del Toisé d'Or (1518-1519)-, i podriem
Pensar que es reprenia aixi una anterior amistat o coneixen-—
¢a napelitana entre els dos artistes, Aixé, en 1a hipdtesi
de la prévia estada italiana de Joan de Borgunya, com és na-
tural,.

Lliscant ara un moment pel camp de les hipotesis,
tal vegada la presencia de Fernando YAfiez a Barcelona el
1515, precisament en la visura del retaule del Pi pintat per
Joan de Borgunya des de 1512, es podria relacicnar amb pre-
vis contactes de Joan de Borgunya -a Italia, o des de 1506 a
Valeéncia- amb Yafiez o amb pintors del seu cerclie. 1 encara,
la coincidéncia de Joan de Borgunya a Girona amb el pintor
murcia Pere Ferndndez <(1519-1521)> també podria ser objecte
de noves conjectures respecte a mitues relacions anteriors,
atés el documentat origen murcia de Fernandez 1 el pas prac—
ticament segur per Italia que traeix ia seva pintura. Recor-
dem, a propésit de la connexid, la possible estada a Italia
de Joan de Borgunya, el seu periple valencia i el seu matri-
moni a Oriola -localitat del Baix Segura moit proxima a Mar-
cia,

Al marge d'aquestes conjectures sobre eventuals
relacions del pintor amb artistes de molt més sélida formm-

cié «renaixentista» que no pas ell, els arxius catalans han
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donat noticies d'una copiosa activitat de Joan de Borgunya
des de 1510 fins a la seva mort el 1525, resumida a conti-
nuacié. Especificarem els treballs conservats, que reprasen—
ten una minima porcié dels coneguts ~1i encara una porcié no
sempre documentada—, indicant albora la numeracié dels que
seran objecte d'exempliificacié en el nostre comentari. A més
del retaule de Sant Andreu de Valéncia [figs. 2.2.2-2.2,31,
no documentat peré atribuit per evidéncies formals i datable
vers 1500-1510 -amb problemes, com es dira~, fins ara consta
que Joan de Borgunya pinta les obres segients. Un retaule
pPer al monestir de Santes Creus {1510, potser identificablae
amb el de Santa Magdalena conservat en el Museu Arqueonlségic
de Tarragona [cf figs. 2.2.4 1 2.2.5]1, sens dubte obra seva
a despit de les qiliestions que també suscita; el retaule ma-
Jor de Santa Maria del P1 (1512, o roc abans?) destruit du—
rant el setge de 1714, llevat, tal vegada, de la taula de la
Mare de Déu del mico (figs, 2.2.6~-2.2.8]1, atribuida a 1'ar-
tista amb tota versemblan¢a i que, d'altra banda, es conjec—
tura gque n'hauria format part; el disseny per a un vitrall
de la Seu de Barcelona (1513), perdut; un retaule da Sant
Sebastia per a Sitges (1517», perdut; el retaule major de
Sant Feiiu de Girona (1518-1520), ara al Museu d'Art de Gi-
rona [figs. 2.2.11-2.2.141; la decoracié heraldica del cor
de la Seu de Barcelona per a les celebracions del capitol
del Toisé d'Or (1519), conservada 1in situ; el retaule de
Santa Ursula per a la Seu de Girona (1520-1525), destruit el
1936 al santuari de Les Olives (Sant Esteve de Guialbes, Pla
de 1l'Estany) {cf figs. 2.2.16-2.2.18], excepte la taula cen—
tral conservada en el Museu d'Art de Girona ffig. 2.2.15};
les pintures murals per a flanquejar el retaule major del
convent de Santa Caterina de Barcelona (1521), perdudes; el
retaule de Sant Feliu d'Alella (1523), perdut; tretze dibui-
x0s d'escenes per als brodats de dues capes pluvials del pa-
lau de la Generalitat (1524)>, potser en part conservats en
el Museu Téxtil i de la Indumentaria de Barcelona; el retau-

le de Capella, contractat el 1525, fou a penes comengat o ni
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aixd —l'acaba Pere HNunyes el 1527. Les taules d'un retaule
de Sant Bartomeu [figs. 2.2.9-2.2.10], ara en una col.leccisd
particular de Barcelona, no sén documentades pers responen
ben clarament a l'estil de Joan de Borgunya -semblen més
proximes a les pintures valencianes de Sant Andreu que a les
gironines de Sant Feliu, i es podrien datar entorn de 1515.
Igualment, el Calivar!i del Museu d'Art de Girona, potser re-
liguia d'un altre retaule gironi ara perdut -o del de Santa
¢reula?—, s'ha de considerar obra de Joan de Borgunya <(c.
1520-15257>. En canvi, les taules de l'ermita de Sant Hipo-
lit d'Arenys de Lledd (Matarranya) (c. 1525-15307), d'entre
les quals reproduim 1'Epifania {fig. 2.2.19]1, presenten al-
guna semblanca només superficial amb 1'estil de Joan de Bor-
gunya -sobretot amb les seves barrceries de dibuix-, i sén
d'un pintor adotzenat, segurament ni tan sols seguidor del
mestre (per al perfil artistic de Joan de Borgunya i per a
la informeacié bibliografica corresponent, cf Garriga, 19860,
68-71, n 89; cf també id., 1086a, 239-241; id., 1980a, 422;
Sebastian, 1988, 10¥-112>. _

El cataleg de l'obra sobreviscuda de Joan de Bor-
gunya, tant la documentada com la només atribuida, en si ma—
teix suscita pocs problemes, perqué alguns trets del COompor-
tament grafic de l'artista es mantenen constants en tota la
seva producclié coneguda ~més enlla de les transformacions de
la seva evolucié estilistica, d'alira banda també prou evi-
dent. En canvi, planteja problemes -i d'una certa entitat-
la seqiiéncia cronolégica de les peces que a primera vista
sembla més simple i gque en general s'ha admés fins ara, o
que almenys s'ha pressuposat sense giestionar. En concret,
s'bauria de reconsiderar o de donar una explicacié adequada
a la posicié relativa dels retaules de Sant Andreu de Valén-
cia [(figs. 2.2.2-2.2.31 1 de Santa Magdalena de Tarragona
[figs. 2.2.4-2.2.8],.

El primer, no documentat, se sol datar per aproxi-
maclsd vers 1500-1510, és a dir, en la diguem-ne etapa valen-—

cliana del pintor, posterior al seu probable pas per Italdia 1
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precedent a la seva instal.lacié a Barcelona. E1 segon es
data el 1510, com a primera obra catalana i documentads de
Joan de Borgunya, tot just arribat de Marcia i Valéncia,
perqué les taules de Santa Magdalena s'identifiquen amb les
del retaule gque consta que pinta el 1510 a Barcelona per al
monastir de Santee Creus —amb daurats de Nicolau de Creden-—
Ga. Probablement les pintures es van traslladar a Tarragona
arran de la desamortitzacié de 1835 1 de les seves conse-
qliéncies, junt amb les altres restes provinents dels mones-
tirs de Poblet i de Santes Creus estalviades a 1la destruc-—
clo,

Socbre el paper, aguesta cronclogia és perfectament
versemblant, peré, quan s'hi relasciona l'estil de les pintu-
res, apareixen les perplexitats i els interrogants. En efec-
te, i limitant-nos a la sola representacis dels valors espa-
cials -l'analisi de la qual exposarem de saguida-, els tra-
cats 1 la relacié dimensional de les figures que es desprén
del retaule de Santa Magdalena {figs. 2.2.4~2.2.51 fan reco-
néixer-hi una obra primerenca en el cataleg conegut de 1'ar-
tisfa nérdic., 0 fins i1 tot -i no obstant la preséncia de
trets comuns~ hi apareix la seva obra més arcajica, a una
considerable distancia de les altres i encara aliena a cap
suggestic italiana, Les taules de Sant Andreu [figs. 2.2.2-
2.2.31, en canvi, es podrien acostar coéomodament a les de
Sant Feliu de Girona (1518-1520> ([figs. 2.2.11-2.2.1437, 4
potser més 1 tot a les de Sant Bartomeu [figs. 2.2.8-2,2.10]
~“per ara no datades (peré vers 1515?)-, i naturalment a 1la
Mare de Deu del mico i a la resta d’'obres, que acreditarien
el pas del pintor estrasburgués per I[tadlia o gue, si més no,
el justificarien.

En la continuitat del cataleg de Joan de Borgunya,
el retaule de Santa Magdalena esdevé un episodi dislocat,
doncs: estrany, quasi autdnom, d'una ubicacis pPoc compatible
i que en complica l'explicacié estilistica. S'haura d'enten-
dre, simplement, com una mera i puntual “regressior del pin-

tor, gque el primer contacte amb un ambient hou, o amb comi-
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tents conservadors i amb un c¢pontext artistic desconegut po-
drien justificar? O béa, s'hauran d'hipotitzar explicacions
més complexes i arriscades, 1 també més incomodes de formu—
lar, d'un abast més compromeés perque implicarien replantejar
tot l'esquema de la trajectéria de l'artista fins al retavle
del Pi -fins a la Mare de Déu del mico ffigs. 2.2.6-2.2.817
En conversa privada, la prof. Nicole Dacos em suggeria 1la
possibilitat -0 necessitat- d'un segon viatge de Joan de
Borgunya a Italia, entre el retaule de Tarragona 1 la Mare
de Déu del mico, perd aixo forgaria l'encaix de la cronolo-
glia a partir de 1510, establerta pels documents.

1 si el retaule de Sant 4ndreu de Valéncia es re-—
tardés vers 1515, com un encarrec resolt des de Barcelona?
Aleshores, continuaria sense explicacis la peca que fa real-
ment dificultat, les taules de Tarragona, massa arcaigues i
¢pre-renaixentistes»y per a un pintor que vé d'litaliam i que
ho fara palés tot seguit en la resta de la seva produccid
successiva a 1510. Com es fa compatible aquesta excepcié del
retaule de Santa Magdalena? 1 si no s'hagués d'identificar
amb el pintat per a Santes Creus el 1510, siné que fos una
obra materialment anteriocr a la de Valancia, 1 fins a la se—
va anada a Italia? Perdé, aleshores, com es data i com es
justifica la seva preseéncia a Tarragona? No tenim regpostes
convincents, per ara, ni en el present treball tampae no po-
dem afrontar la tasca d'estudi fiobal de la pintura de Bor-
gunya per a buscar—ne. Agqui hem de limitar-nos a consignar
el problema -1'embull- d'una cbra desplagada, que sembla fo-
ra de context: regressié puntual 1 aillada del pintor, o
disiocacié d'un treball inicial de la seva trajectaria? Els
interrogantse queden penjats, sense sortida. Per la nostra
banda, hem de deixar per a una altra oportunitat l1'analisi
dels aspectes que ultrapassen la resolucid espacial del qua-
dre i, per tant, hem de renunciar de primer antuvi a conjec-

tures o propostes interpretatives per a l'aporia plantejada

an el seu conjunt.
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Les taules de Santa Magdalerna de Terragona [ figs.
2.2.4 i 2.2.51, s'hagin d'identificar o no amb les del re—
taule que Joan de Borgunya pintd el 1510 a Barcelona per a
Santes Creus, presenten en un estadi tosc i dur, diguem—ne
“en brut», les constants més personals del llenguatge grafic
de l'artista ~incloses les de resolucié espacial. La compo-
sicié del quadre per agregats, sense disseny de conjunt, 1la
reduccié de 1'escenari ambiental a mer telé de fons no obs—
tant els dilatadissims fondals de paisatge, la concentracis
en les figures aillades -perd exclusivament en els seus va-
lors decoratius i de superficie, prescindint de 1la coherén—
cia anatomica i1 espacial de la sewva estructura—, el tracta-
ment expressionista dels tipus, la fluidesa d'execucié amb
Pinzellades rapides i enérgiques que compaginen la improvi-
sacié i l'atencié minuciosa als detalls... caracteritzen to-
ta l'obra de Joan de Borgunya, perd aqui s'exhibeixen amb
absoluta espontaneitat i nuesa, decfermats sense cap modera-—
cié ni restricolé, quasi en caricatura de si mateix.

Aquests trets, d'altra banda, fan pensar que, més
enlla de l'aiguabarreig de tradicions artistiques detecta-—
bles en Joan de Borgunya, caldria cercar les arrels més pro-—
fundes del seu estil no pas en fonts flamengues o dels Pai-~
sos Baixos, siné a llevant del seu Egtrasburg natal: en la
reglié austro-bavaresa del Danubi, en el context del seguict
de Michael Pacher <(f 1498>, En concret, en el corrent que
incorpora als esquemes gdtics de la tradicié local els pri-
mers italianismes segons el model prestigiliés de Pacher. L'e-
pisodi germanic de simbiosi, que se sol anomenar Donauvstil o
«estil danubla», tindria com a exponent més prolific i dee-
tacat -tant per la major qualitat de 1'cbra com per la menor
superficialitat dels seus «renaixentismes»- al pintor Al-
brecht Altdorfer <(c. 1480-1538), Practicament contemporani
de Joan de Borgunya.

" Les analogies de Joan de Borgunya amb els pintore
danubians de la seva generacié reflecteixen el pesit de cul-

tura artistica comuna -també en l'actitud amb gue acullen
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les novetats italianes, 1 fins en moltes de les seves forma-—
litzacions-, peré no comporten pas una plena semblanga. ¥o
comprenen vessants importants del Donaustil com el sentit
auténom del paisatge -a despit de 1l'interés dels paisatges
de Joan de Borgunya-, ni procediments constants com l'exten-—
sio plomejada del color, per pinzellades lineals similars
als ratllats d'un gravador. Tampoc a propésit de l'escorg i
dels tragats espacials, per exemple, el nostre pintor no
acredita el gust visionari d'un Altdorfer -ni la seva sensi-
bilitat ni habilitat. Persd en canvi, amb Altdorfer i el Do—
naustil, Joan de Borgunya comparteix la desimboltura del
disseny i la mateixa immediatesa de la pinzellada, també re-—
sol els clarobscurs per superposicis directa de colors a
1'cli encara humits, afegeix detalls a pinzell i pot variar
0 improvisar en el darrer moment. Igualment, introdueix
fragments arquitectonics d'imaginacilé sumptuosa, amb decora-—
clons estridents 1 fora escals, 1 pobla les composicions amdb
figures movimentades, a les quals, perd, no proporcliona ni
articula els cossos amb anatomies convincents, estudiades o
observades -redueix o engrandeix barroerament sectors o mem-
bres, arqueja canmes, estira 1 desconjunta bragos, plega o
torga mans, deforma caps... I mentrestant, no plany esforgos
de miniaturista per a descriure amb gustosa precisisé efectes
de textura, o brodats, joies i decoracions de teixits, o
calgats, capells i d'altres accessoris.

Les arrels danubianes de Joan de Borgunya es mos-
tren en les taules de Tarragona sense inhibicions ni mati-
sos, déiem, amb una immediatesa i contundéncia que encara no
semblen haver acollit fn sfty en la més minima mesura fil-—
tres «italians» de racionalitat compositiva, Els trets de
modernitat en 1'aspecte de les figures o de l'escenari sén
només els epidérmics 1 de segona md que ja es podien atéanyer
en l'humus del Dopaustil, com si el pintor vingués de terres
germaniques directament, i na pas havent passat per Italia.
Aixi, la taula Magdalena renta els peus de Crist Efig.

2.2.4} representa un mosaic de fragments figuratius danmunt
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la tiplica fractura del binomi figures-fons. El paviment es
configura com el d'una «estanga-corredor» i serveix un pla
de posa només accessori, construrt exclusivament en el sec—
tor dret del quadre -el retall de l'angle inferior esquerre
s'ha tirat amb paral.leles «a ull».

les ortogonals de l'escaquer fuguen amb precisis
al punt (p), fixat en el marge dret del quadre -—de fet eas
tracta de només la meitat esquerra d'un escaquer, ja que 1=
seva perpendicular o cortogonal central coincideix exactament
amb el marge del quadre; la taula amb 1'¢itima comunié de
Santa Magdalena, que no reproduim aqui, presenta la mateixa
solucié. Les seves transversals s'han determinat mitjangant
diagonals. Cal precisar, perd, que Joan de Borgunya ha divi-
dit la longitud del «paviment-corredor» amb diagonals suc-—
cessives, que resulten paral.leles entre si i que, encara
més que en 1'Adnunciacis de Puigcerda {fig., 1.2.121, implica~
rien diverses distancies per a una mateixa superficie -el
procediment artesa és identificable amb el codificat per
Rodler el 1531 fof part I, fig. 2.2.88]1. D'altra banda, el
punt de fuga (p) «pertany» tan sols al paviment, no pas al
conjunt de la representacié: observem gque la taula i el banc
seguit dels comensals fuguen en un segon punt {q?, 1 que els
capitells i cornises 4'imposta de les arcades del fons tenen
encara altres punts.

L*arquitectura, simple telé que figura un doble
fons, conforma nous sectors separats. La profunditat d'in-
tradés de les arcades té l'excessiva representacisc empirica
i la tipica repeticié modular gue ja coneixem. La seva inde-
pendéncla espacial respecte al paviment ni tan sols no es
dissimula: 1'horitzontal terminal o finitrix tragcada sota
(p> no s'ha mantingut en el sector esquerre, darrera dels
comensals. Remarquem també les curioses el.lipses del servei
de taula: é&s clar que el pintor no volia dibuixar les plates
del menjar el.liptiques, siné circulars i en perspectiva -ja

que ha donat la mateixa forma el.liptica als vasos—, Fers en
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compteg d& tragar—-ne els eixos majors transversals, els ha
invertit i orientat cap al punt (q).

Podriem hnotar altres «retalls» menors -com 1'es—
trany perfil entorcillat i quasi heraldic del gos de relatge
fosc, desvinculat de 1'escaquer—, perd la dissociacié més
estrident del quadre afecta a les figures i a les seves re-
lacions espacials. Joan de Borgunya no sembla contemplar cap
clau de reduccions en la representacié de la profunditat, no
tan cols per a la posicié relativa de les figures entre si i
respecte al paviment, siné tampoc respecte al conjunt de
l'egcenari -una evidéncia més de la mera funcié de «teld
pla» del fons arquitectédnic. En 1'esquema de la [fig. 2.2.4)
s'ba explicitat 1'abséncia d'escala de reduccions -i de re-
top, la inconsciéncia del concepte de profunditat figurativa
o de distancia~ amb l'exemple del ecriat d'enmig de 1l'es~
caquer. S'ha repetit el seu perfil en la dimensid/posicis
real del quadre (2), indicant les dimensions que li pertoca-—
rien en la posicid més allunyada (1) i en la més préxima
(3). Les dimensions es poden comparar amb les dels personat-
ges representats en aquestes mateixes posicions 1) 1 (3.
Aixi, no és estrany que el mateix nucli tematic de la narra-
cié —avangat a primer terme, a 1*esquerra—- es converteixi en
una flagrant paradoxa espacial, ja que la Magdalena, que es
representa situada damunt 1'bhoritzontal de base, de cap ma-
nera no padria eixugar amb els propis cabells els peus de
Crist, posats entre els rajols quart i cinqué de la seqiién-
cia de profunditat.

Les paradoxes es multipliquen al limit del grotesc
en la taula del Calvari {fig. 2.2.5], atomitzada en nuclis
auténoms per la inexisténcia de referéncies espacials de
profunditat -o per la seva contradiccié sistematica, i al
capdavall per la mateixa inconsciéncia de la profunditat fi-
gurativa i del concepte de distancia. En realitat, aqui les
paradoxes no provenen només de la manca d'escala de reduc—
cions, siné també d'una manifesta manca del sentit de 1'gbs-

truccié, encara agreujada per l'aparatosa deformacié de les
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Praporcione dels cossos. Cada figura esdevé una entitat es-
pacial independent, un compartiment-estanc tal vegada rela-—
cionat amb altres figures den superficien, peré sense cap
possible articulacié en termes de profunditat -la domna del
mantell clar que sosté a la Verge des de darrera, obstrueix
la creu i1 el mantell de la Magdalena situats ucdavant». A
despit del magnific paisatge desplegat en el fons, la compo-
sicié del Calvari de Tarragona sembla un repertori de disba-
rats espacials, realment com si el desgavell fos intencio-
nat, irénic. Les dislocacions i ruptures sén un tret distin-
tiu de Joan de Borgunya i n'apareixeran quasi sempre en la
seva pintura, perd mai amb la copiositat i el desaforament
constatables aqui.,

Els absurds comencen en les mateixes creus. La
meitat superior amb Crist i els dos lladres crucificats sug-
gereix la convencional disposicié del grup en forma d'«Un:
Crist al centre i en vista frontal, amb la seva creu en un
pla paral.lel al quadre, i els lladres flanquejant—-lo, enca-
rats a cada costat davant seu, amb les creus en Plans orto-
gonals o oblics al quadre. En canvi, a partir dels peus dels
crucificate em avall, la tipica col.locacié es manté només
en la creu principal, perqué l'inseriment a terra de les al-
tres dues ha quedat sepultat per les obstruccions -upes
d'ambigiies o només inversemblants, com la dona de perfil
respecte a la creu de la dreta, perd altres de veritablement
fantastiques.

El trasbalsament absolut 1 repetit de les rela-
cions espaclals esclata en la creu 1 en tot el sector de
l'esquerra, perqué s'han distorsionat fins a l'absurd tant
les obstruccions com els criteris de reducclié. El1 grup que
saorteja la tanica de Crist iust darrera la Magdalena, amb un
personatge monstruosament contorsionat i geperut, té els
caps més petits que el lladre i que els soldats del fons. EI
cavaller i fins 1 tot el cavall que obstruelxen la creu es-
querra sSén més reduits que el lladre que hi é&s crucificat.

De fet, tots els cavalls es representen nans, sobretot si
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considerem les dimensions dels soldats que els cavalquen, i
encara mes gquan remarquem .les dimensions gegantines dels
caps d'aquests soldats. La macraocefalia dels cavallers, gque
neutralitza el mecanisme perceptiu de les constancies pel
contrast amb l'estrafeta reduccis dels seus cossos, accentua
encara l'allunyament del grup respecte a les creus. Remar-—
quem un darrer episodi de paradoxa espacial, que culmina la
catastréfica tridimensionalitat d'aquesta representacis: 1la
llanga clavada al costat de Crist és sostinguda simultania-
ment per dos soldats a cavall, massa distants entre si, pers
encara més distants respecte a la creu -la mateixa als peus
de 1a qual s'abraga la Magdalena, en el rrimer terme del
quadre.

L'organitzacié espacial de les taules de Sant An-
dreu de Valéncia &s una altra cosa, tant per la relacid de
les figures entre si com amb l'escenari. El canvi apareix
brusc i intemsissim, quasi radical, a despit de les limita-
ciong de 1l'obra, també evidents. Ja s'ha plantejat abans el
Problema de cronclogia suscitat per les profundes diferén-
cies estilistiques entre les taules de Tarragona i la resta
de pintures de Joan de Borgunya, comencant Per les de Valén-
cia. No obstant les dbvies continurtats del seu substracte
«danubia» -segons hem suggerit—, &l grau d'evolucisé en sen-
tit «renaixentista» és tan formidable que obliga a pensar en
alguna causa diguemne «externa», en algun estimul artistic
molt important que precipités la transformacié: i de Primer
antuvi, en contactes amb Italia, per la wvia directa del vi-
atge, o, si més no, per la indirecta de les connexions amp
pintars i pintures ja conspicuament ditalianitzats». En tot
cas, el viratge es manifesta amb tota transparencia en 1'or-
dre compositiu i en la racicnalitat espacials d'escenes com
Pentecostés [fig. 2.2.2]1 i el Miracle de Sant Andreu [fig.
2.2.31.

' La taula de Pentecostds [fig. 2.2.2] no tan sols

s'ha «comstruit», siné que s'ha construit unitariament -per

tant ara tindria una pertinéncia trascurable l'eventual re—
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CUrs a una estampa com la subjacent en les [fig., 2.1.93 i
{fig. 2.1.121. Un uUniec punt (P), en posicié central i fixat
en les mans de la Mare de Déu, determina l'orientacié de to-
tes les ortogonals del guadre, incloses les de la volta cas—~
setonada. Observem que Joan de Borgunya, malgrat gque resocl
la volta cilindrica per la férmula artesana dels arcs con-~
céntrics —per tant, progressivament «retallats» per 1'entau-—
lament a2 mesura que creix el didmetre del seu pla d! imposta~
igual que Perris de Fontaines en la [fig. 2.1.,121, aqui no
ha identificat les ortogonals de la volta amb els radis dels
cercles com feia Perris, 1 no les ha fet converglr an el
centre dels cercles siné exclusivament en el punt de fuga
(P). El viu efecte de tridimensiocnalitat que ja es degpran
de 1l'operacié amb un s0l punt s'ha potenciat per la poderosa
articulacié arquitecténica de l'escenari, 1 en particular
pel recurs d'emmarcar-lo amb les columnes d'alt basament de
primer terme. Aixi, les figures resulten «abracgades» pel seu
disseny envolvent, allotjades «dintre» la seva robusta geo-
metria —notem el detall de l'obstruccisé per la pillastre del
peu de Sant Andreu, 1'apéstol de primer terme a la dreta.

El cami encetat per Joan de Borgunya en aquesta
escena de FPeniecosteés -la «construccis» d'un interior arqui-
tecténic continu, des de primer terme fins al fons, en 1'in-
terior del qual queden compreses les figures—- no tindra
aprofundiments ulteriers en la seva pintura narrativa, i ni
tan sols continuitat, fins en el retaule gironi de Santa or-
sula de 1520-1525 [(figs. 2.2.15-2.2.181., La solucié, ben
Simple pere afortunada i la de més virtualitats espacials
del seu repertori, reapareixerd només en sub-escenes dels
fons -com en les «miniatures» escampades pel paisatge de 1a
Mare de Déu del miece-, o en 1l'esmentada obra de Girona, so-
bretot en les taules laterals amb FProfetes, que significa un
darrer viratge en la seva produccié. En la resta de pintura
narrativa, fins i tot del mateix cicle valencia de Sant An—

dreu, els edificis representats s'acorden a criteris més

convencionals. La composicié del gquadre a partir de les f£i-
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gures no propiciava elements «obstructors» com les columnes
de primer terme de Pentecostés -ng obstant la intensa espa-
cialitat que generen-, i més aviat condueix a pintar les ar-
quitectures en els fons, a la manera d'un tels, sense eofec-
tes «envolvents». Com a2 maxim, el pintor escampara alguna
figura enmig del fonrs, pers sense unificar 1'escenari por-
tant arquitectures també fins al primer terme.

El tragat de la {fig. 2.2.21 amb el punt de fuga
anic (P> déna uvna estabilitat molt plausible a 1'interior
arquitectonic que allotja les figures, pers 1'adequacié de
les seves proporcions i la comprensié del seu «classicisme»
sén una altra qliestié que convé remarcar a part. A despit
que agui Jja no es podria parlar de «casa de nines», tanma—
teix l'espal construit per abracar les figures resulta visi-—
blement miniaturitzat, incapa¢ d'acollir les dimensions dels
Seus cossos amb racipnalitat 1 sense 1'habitual sensacié
d'amuntegament. Se'n salven a penes el personatge central de
la Mare de Déu i els dos apostols de primer terme, i sobre-—
tot gracies al «buity» de 1l'escala. Els edificis representats
per Joan de Borgunya, tant en les altres taules de Valéncia
com en les de Sant Bartomeu {1 de Sant Feliu, perden forca
espacial i tendeixen a retallar-se en fragments, perd mante-
nen una escala més versemblant en relacisé als personatges.

El disseny de l'arquitectura «romana» gque ambienta
Pentecostes ha rebut una versisd diguem—-ne «genérica» i ima-
ginativa, només aproximada i pictérica, del seu model italia
~la codificacié del qual, d'altra banda, per aquestes dates
no es podria considerar encara enllestida i consoclidada ni a
Italia mateix. En tot cas, la reduccié decorativa i més
aviat «lliure» -o malentesa- del repertori formal classic,
quertambé €s tipica de 1a introduccié europea de renaixen-
tismes comentada abans, respon a un comportament constant de
Joan de Borgunya. Algunes «interpretacions» molt peculiars
les retrobarem sovint; per exemple, els cassetons dtenormes
rogasses, o la simplificacié 1 alhora exageracié dels mot-

lluratges -la volada dels filets, convertits quasi en plata-



-042-

forma en els pedestals i en els entaulaments—~, la confusisé
de bocells i escécies en la base dels pedestals de primer
terme, la transformacié dels ovaris en cornises de fullat—~
ge.

El Miracle de Sant Andreu [(fig. 2.2.3]1 manifesta
clarament aquests trets, que també confirmarien la resta de
pintures valencianes. Observem-hi que l‘'arquitectura no so—
lament s*'ha tragat amb menys rigor -no s'ha operat amb un
punt, ni es pot parlar de «construccién—, siné que asdeveée el
recurrent «telé decorat» de fons. L'abséncia de significacis
espaclal del telé de fons, i per tant la seva manca d'inte-
gracié narrativa com a escenari practicable per a les figu-—
res, es demostren en l'esquema de la [fig. 2.2,31, que fa
explicites les pressuposicions de Joan de Borgunya. L'artis-
ta no considerava «volums» elz edificis dibuixats darrera
les figures, siné només un diafragma, una decoracié plana
per a completar el fons lliure, i per aixéd no s'ha adonat
que també «ocupaven espai» -un aspai que de primer antuvi ja
havia assignat a les figures. Involuntariament, dones, ha
representat dues ocupacions simultAnies d'un mateix lloc -el
nostre esquema assenyala el conflicte a plom de les corni-
ses, perque sigui ben palées, marcat amb (B).

La fragmentacié del quadre per luxtaposicic d4ta-
gregats espacials més o menys copiosa i més o menys manifes—
ta es pot formalitzar per compressisé, com en el tplanxat» o
allisament dels volums arquitectdénics del Mfracle de Sant
4Andreu —empesos per les figures a la funcid de mer decorat
pla que el pintor inconscientment ja els atribuia, Perd tam
bé es pot manifestar per expansions, Per una dilatacié espa-—
cial igualment dispersiva i multiplicadora d'episodis inde~
pendents, com en la taula de la Mare de Déu del mico (figs.
2.2.6-2.2.81. Ja s'ha dit que es conjecturava si 1la pintura
hauria format part o no del gran retaule major de Santa Ma-—
ria del P1i destruit el 1714 -cosa que tampoc no permetria
precisar gaire la data de la Pegca, pergue Joan de Borgunya

treballa en el retaule com a minim entre 1512 1 1520, 1 mors
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(r 1525> sense deixar-lo del tot acabat; fou completat per
Pere Nunyes (1525-1528)-, i que la mateixa autoria de Joan
de Borgunya és només wuna atribucié (cf Carbonell, 1989b,
113>, bé que una atribucié certament sélida. Com sigui, 1a
woheréncia estilistica de la Mare de Déu del mico amb l'aobra
coneguda de l'artista, també des de consideracions espa-
cials, fa avinent d4d'incloure-la en el nastre estudi com a
treball seu {(per a la iconografia, cf Sebastian, 1988, 108-
112, 1 en especial les observacions de Carbonell, 1s86b,
114). L'origen de la Mare de Déu i el Nen de Joan de Borgun-
¥a en el conegut gravat d'Albrecht Direr La mare de Déu del
mico, ja assenyalat per D. Angulo Ifiiguez el 1944, redueix a
mera coincidéncia, tanmateix curiosa, la semblanca del Nen
amb el de la Mare de Déu dels fusos de Leonardo, obra perdu-
da que només es coneix per coépiles (cf Ottino, 1967, 1086,
cat, nuam. 325,

El grup de la Mare de Déu amb el Nen Jesis i Sant
Joan petit -situat damunt 1l'anic pla horitzontal d'una pre-
ciosa catifa decorada com un dpaviment~cortina»: l'arcaisme
no hauria de passar desapercebut- es contraposa directament,
sense termas intermedis a la manera habitual de Leonardo, a
un paisatge llunya i vastissim, d'un dinamisme realment «da-—
nubian. La formidable exhibicié d'espaiositat de la repre-
sentacié no comporta pas la consciéncia de desplagar una pa-
noramica en el sentit d'ordepnar una «vigsta». al cantrari, la
vastitud d'aquest fons serveix el pretext per augmentar la
compartimentacié visual del quadre, disposant-hi naombroscs
«centres» figuratius autonoms. Les «sutures» entre els mal—
tiples nuclis ara sén més dissimulables a causa de la seva
préopia dispersié 1 aillament: la miniaturitzacis en dilueix
la independéncia fent prevaler l'aparenca de 1'anie paisatge
~i la magnitud de la distancia pressuposada neutralitza
ltautomatic control wvisual de la seva unitat. Tanmateix, les
fissures espacials hi sén igualment. Se'n podrien assenyalar
molies, com les dimensions del mico, del gos i de 1'anyell

damunt la catifa, reduides fora de tota escala respacte a
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les figures, o <om la reduccis de les figures dels diversos
episodis escampats pel paisatge, aleatoria i no Pa= propar-
cionada a la distancia efecfivament figurada, o com el mag-
nific baldaqui inflat que els Angels voleiesn per l'aire, més
«darrera» de la Mare de Déu -i encara «lluny»- que no pas
aplomat ddamunt» seu, cobricelant—1a. ..

les fractures més importants { objectivables, que
afecten a 1'estructura de la imatge, s'han posat de manifest
en l'esquema de la (fig. 2.2.61, indicant la posicié de
l'horitzé -dels miltiples horitzons. Comprovemhi la plura-
litat d'agrupacions visuals, i1 per tant l'abséncia d'unifi-
cacié del quadre com a «vistan, almenys en els casos expli-
citats per refereéncies lineals qua fan ilnequivoc 1'wescalo-
nameni» ja perceptible d'entrada: l'horitzé general del pai-
satge del fons <(h> é&s independent de 1'horitzé del grup
principal de figures (k), i encara dels horitzons separats 1
desiguals dels sectors amb arquitectures de 1'esquerra (i) 1
de la dreta (j) de la composicié. Aquests sectors es des-
glossen, respectivament, en 1la [fig. 2.2.71 1 en la ({fig.
2.2.81.

A l'esquerra es representen 1'Anunciacid i el Nai-
xement de Jesids «dintre» d'arquitectures a ia romana que, a
més, s'han envoltat d'edificis emblemdtics de la ciutat de
Roma, segurament obtinguts de gravats [(fig. 2.2.71. Les dues
8scenes han rebut escenaris separats malgrat la proximitat,
cadascun amb el seu punt a diferent algada —{(1)> per a 1'aA-
nunciacis i (2) per al Naixement-, que excaven profunds com—
partiments amb independéncia espacial del palsatge i de 1la
resta del quadre. D'altra banda, la duplicitat de 1'escenari
ha comportat contradiccions constructives en els elements
d'articulacisé: per exemple, notem que l'arc amb vista fron-
tal (M) imposta sobre suports en posicis ortogonal <(N). A
més, els monuments romans s'escalonen © adossen amb horit-
zons diversos entorn del conjunt de les escenes, afegits
lliurement en superficie semsa cap ordre visual ni topogra-

fic, 1 per tant conformen una compacta superposicié de re-—
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talls de «vistesyr i alhora de retalls de «mapa» —«¢«mapa» en
el sentit de «superficie descriptiva» comentat per Alpers
(1983, cap. 1V, passim’. En el repertori d'edificis podriem
reconéixer el Colisseu (t>, el temple de Vesta (u), el tea—
tre Marcello 1 potser la torre de les Milicies (v), entre
d‘altres caracteritzacions avul menys evaocadores.

Les arquitectures del sector dret allotgen una so-
la escena, 1i'Epifania [fig, 2.2.81, perso agui 1l'unic escena-
ri s'ha recomposat amb parts d'edificis diferents, possible-
ment també reproduits d'estampes. Observem a (¢) la barroera
conjuncié de l'arcada frontal amb la columna del pdrtic de
1'edificl diferent de la dreta, tallada o encastada en el
seu carcanyol, o igualment la desaparicié de la colummna cen-
tral d'aquest edifici -que evita 1'obstruccié del grup de 1la
Mare de Déu amb el Nen i Sant Jusep a costa de deixar volat
sense suports nl simetrla un arquitrau llarguissim.

Un paisatge amb la vastitud, el desbordament figu-
ratiu i fins el «protagonismer del de la Mare de Déu del mi-—
co ja no tarna a aparéixer en la pintura de Joan de Borgunya
~ni en el Cinc-cents catald. De tota manera, algun retall
identic, impregnat de la mateixa expressivitat «danubianay,
encara @l veurem perforar el fondal d'una escena del martiri
de Sant Feliu de Girona -com ja el véiem en el fons del Cali-
vari de Tarragona, com el tenen els petits resquicis de dues
tauvies de Valéncia, no reproduvdes aqui, i, sobretot, com es
despleguen generosament en el fons del Calvari del Museu
d'Art de Girona {, abans de la crema de 1936, en els de tres
escenes del malaguanyat retaule de Santa orsula.

En contrast, les dues taules de Barcelona (col.-
leccié particular) gque corresponen a un retaule desconegut
sobre Sant Bartomeu, amb Sant Bartomeu davant del pretor
[fig. 2.2.91 i 1a Flagel.lacié de Sant Bartomeu (fig.
2.2.10], potser d'entorn 1515, s'acorden a unha construccis
més convencional, essencialment «interior» 1 préoxima a les
de Valencia. Parlem de contrast raespecte a les taules pai-

satgistiques del mateix artista, com també de proximitat amb
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les pintures del ecicle de Sant Andreu, perqué en tots dos
retaules les escenes s'han ambientat amb recursos arquitec-
tonics wolt afins 1 d'un repertori molt similar, amb parti-
cularitats practicament iguals ~fing i tot les obertures o
fragments reservats a representar el cel s'han traduit, en
ambdés casos, en fone d'or gofrat amb el mateix motiu orna-
mental. La semblanga arriba a la fesomia del «protagonista»
barbut: el Sant Andreu de les escenes del Miracle [fig.
2.2.3] o de l'Endimoniada gairebé repeteix les faccions del
Sant Bartomeu de les [fig., 2.2.91 i {fig. 2.2.101,

ies relacions figures-arquitectura encara acosten
ulteriorment les taules de Sant Bartomeu a les de Valéncia.
En totes, l'escala dimensional i les obstruccions es mante—
nen dintre els marges d'una acceptable cantencisés i equili-
bri, fins i tot per al cas d‘uns timids balbuceigs de funcis
espacial de 1l'edifici representat, quan e'introduveix alguna
figura en un fons intermedi. Precisem que l'esmentada funcis
queda encara mnlt al dessota del nivell de globalitat compo-
sitiva que remarcavem en l'episcdi «anic» de Pentecostés
[(fig. 2.2.2] del mateix retaule valencia, l'arquitectura del
qual s'avangava fins a primer terme amb afectes #envol-
vants». Aixi i tot, convé apreciar que en tots dos episodis
coneguts de Sant Bartomeu hi ha figures «enmigr del fons,
mentre que en el retaule de Sant Andreu de Valeéncia el re~
curs espacial apareix en dues de les escenes que aqui no hem
reproduit -perd en la [fig, 2.2.3]1 i en una altra escena
tampoc no reproduida, els edificis sén només el fondal pla
que ja s'ha considerat abans. En el retaule gironi de Sant
Feliu, en canvi, l'arquitectura ocupa una superficie de gua-
dre molft inferior, té& una escala més grandiosa, un major
efectisme i una major exuberancia decorativa, peré també hi
resulta més fragmentada, més obstruida per les figures, i
reduida a la funcié no espacial de mer telé de fons.

En l'episcdi de Saat Bartomeu davant del pretor
[fig. 2.2.91, les ortogonals del sector alt d'arquitectures

i del baix de paviment semblen confluir amb relativa aproxi-
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macié a un punt molt extern a l'esquerra del quadre. En con-
textos artesans com el que ens ocupa, un tragat empiric amb
punt tan exterior reflecteix una operacié «a ulln, i 1'as-
pecte correcte de ia construccié, amb vista frontal que mos-
tra un sol costat en accentuat escorg —amb un parell de per—
sonatges i l'escultura de l1l'ideol «darrera» el seu espai~,
indica que la delineacié ha estat acurada i segurament que,
a més, sS'ha inspirat en algun bon gravat.

Pers en tot cas, a i'edifici obtingut d4d'una estam—
pa Joan de Borgunya hi ha afegit el pedestal-pinacle (¥
d'una diferent procedéncia. L'agregacidé es resol en una
fractura que traeix la inconsciéncia del pintor enfront de
la problematica espacial. En efecte, en la repregentacis
d'origen el pedestal figurava sens dubte en una posicié molt
alta, 81 més no reepecte a l'horitzs del seu quadre, i per
aixc els elements que el formen -els dos cercles, les gar—
landes, les motllures de la base i les dobles volutes que 1i
fan de peanya- eren vistos «des de sota» per tant dissen-
 yats segons una vista baixa. El pintor, que no tenia en
compte -i segurament ignorava- la configuracis espacial del
dibuix, l'ha copiat idéntic, a desgrat que hagués de situar-
lo en una posicié baixa, sobre el paviment. No s'ha adonat
de la distorsié, ni tan sols enfront de l'extrema «inestabi-
litat» de la voluta frontal aixecada. La contradiccis es fa
meés evident per comparacié amb el dibuix «correcte» (Z), que
acostem a (Y) en el mateix esquema de la [fig. 2.2.91. A (Z)
ens hem limitat a reproduir els elements del pedestal crigi-
nari (Y¥), tracant-los adequadament segons 1l‘'horitzé que els
hagués correspost en la composicié de desti.

En l'altra taula barcelonina amb la Flagel.lacis
de Sant Bartomeu [(fig. 2.2.103}, Joan de Borgunya ha situat
més figures venmigr de l'arquitectura del fons, pers el gua-
dre presenta un muntatge amb disgregacié major ~comengant
pel matelxn personatge de Sant Bartomeu lligat a 1l'arbre i
amb el mantell per terra, més un botxi, que el pintor ha re-

produit de les figures del Sant 1 el botxi, de l'arbre i del
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mantell de la Degollacié de Sant Cugat, com ja velé D. Angu-
lo Ifiiguez, o bé d'una mateixa estampa gque tal vegada pogué
servir de font a Aine Bru. La posicié estirada de 1a cama
esquerra del Sant comporta un creuament i una obstruccis
forgats amb la camm d'un dels botxins, bé que el caracter
movimentat de l'episodi permet dissimular-ho. Les fissures
mée destacades afecten a la construccié del doble fons, re-
solta «a ull» a partir de parts diferents: sostre, galeria
de columnes, obertures i escala.

Les bigues del sostre enteixinat convergeixen no—
més aproximadament en un punt -o millor a una Area- molt ex-
terior a 1'esquerra de la composicid, gque es trobaria consi-—
derablement per davall de 1'horitzé (o) explicitat en 1'es-
quema de la [fig. 2.2.10] -un horitzé que sembla també el de
l'escala cberta des de la galeria 1 el de les figures del
quadre. Els graons inferiors de 1l'escala sén tracats practi-
cament per paral.leles a horitzé (o) =-en tet cas, les seves
ortogonals fugarien en un punt sota () i fora del quadre,
perce més alt i molt més allunyat del quadre que no ras les
de l'enteixinat del sostre. Les arcades del fone escorcen
autonomament, cadascuna segons una diguemne vista frontal i
centrada. Les columnes de la galeria, igualment, es configu—
ren totes tres com a peces auténomes, ara segons una vista
baixa -amb horitzé en l'ampit de la galeria i no pas en
l'horitzontal del seu paviment, que hauria estat o). Els
seus capitells sén també repetits a la manera de méduls, amb
un escaorg ideéntic, d«fotocopiaty.

Notem de passada un «parergon» de gran intereés
«naturalisgta», tot i que als efectes espacials és secundari:
la preséncia de l'arbre en la flagel.lacié del Sant -manlle-
vat a Aine Bru o a un seu possible model, tant-se-val- obli-
gava a prescindir del rutinari paviment enrajolat i a loca-
litzar l'episodi en un «patin, circumstancia gque 1l'artista
ha aprofitat par a introduir el detall espléndid d'una mata
de flors en l'angle inferior dret del quadre. L'aparicis

marginal i la descripecié meticulosa, atentissima, de 1a
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planta sén ben prépies de Joan de Borgunya -de la seva as-
cendéncla «ndrdicar. Pcdemlmbservar—les en d'altres obres
seves: per exemple, en el Miracle [fig. 2.2.31 i en 1'Endi-
moniadae, de les histéries de Sant Andreu de Valéncia, i tam-
bé en l'angle inferior dret del quadre de Sant Feliuy arros-
segat per cavalls, del retaule de Girona.

En les taules gironines de Sant Feliu (c. 1518-
1620> s'accentuen nombrosos trets del comportament de 1°'ar-—
tista que ja s'han considerat, sempre en &1 sentit de l'ab-
séncia d'un disseny de c<onjunt en 1'organitzacis espacial
del quadre: aixi, la composicié per agregacions, la fragmen-—
tacis de l'escenari arquitectonic —convertit en sumptuos pe-—
ré simple telé de fons, fins i tot quan es tradueix o dissol
en un paisatge-, la corncentracié en les figures, o millor,
en la seva caracteritzacié expressiva i1 en els seus valors
decoratius o© de superficie ailladament considerats, fent
abstraccié de la coheréncia estructural de les formes i de
les seves relacions espacials.,. Com hem vist, Jgan de Bor-
gunya coneix els procediments empirics artesans que 1i per—
metrien construir amb una aproximacié geométrica relativa-
ment plausible ~amb la d*un nivell diguemne «rodleria»—~ no
tan sols paviments o sostres, siné el conjunt de 1'escenari.
Tot aixo, perd res més. O sigui, ignora el sentit cptico-
geomdtric del «punty», a mas, naturalment, de la nocid de
distancia. I d'altra banda, tampoc no 14 preacupa gaire 1la
representacid especificament espacial: 1i en manca ia sensi-
bilitat. |

La difusié fora d'lItalia del metode brunellesco-
albertia queda llargament engolfade en aquesta fase, només
empirica, entre la immensa majoria de l'artesanat: no hi ha
identificacié del quadre amb una vista —amb una seccisé de la
pir&mida‘visual*, i per tant tampoc neo hi ha consciéncia del
significat del punt de fuga, ni tan sols quan esdevé unic
per a tot el quadre. La nocis de distancia al quadre, i con~
seqiientment l'operacié amb punt de distancia, queden encara

més lluny: no en consta ni consciencla teérica, ni cap ra-
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duccié geométrica empirica que poguéssim interpretar—la com
un indicl, per rudimentari gue fos, de la seva difusié en
medis artesans -1'operacié amb la diagonal per a 1'interior
d‘un pla es remunta a més d'un segle abans de la invencié de
Brunelleschi; l'absurd de considerar—-la una reduccié artesa-
na de la «distancia», equiparable a la del punt empiric,
s'ha de descartar absclutament. _

El nivell de coneixements de Joan de Borgunya so-
bre construccidé espacial podria exemplificar la «situacisé
perspectiva» durant tot el primer quart del segle XVI en la
pintura catalana -sense prejudici del fet que el seu cas,
possiblement, també il, lustraria la mateixa situacid en mol-
tes altres regions euraopees. Com sigui, més enlla de la seva
informacis «homologable» sobre procediments constructius, i
considerant els aspectes més personals del seu comportament
grafic, Joan de Borgunya demostra un intereés quasi nul en-
vers la racionalitzacié espacial de la imatge. L'artista
partia d'una sensibilitat escassissima envers les giestions
de representacid de la tridimensionalitat -d'una evidéncia
palmiria en les taules de Tarragona {(cf figs. 2.2.4 |
2.2.51-, que tanmateix ha augmentat substancialment en al-
tres treballs, peré que resta sempre en nivells nolt infe-—
riors a comparacidé amb la sensibilitat i la concentracis ex—
quisides que ell mateix acredita envers 1'observacid i re-—
presentacisd d'efectes de superficie. Com tan sovint bem tin—
gut ocasié de constatar, el nucli del problema de la repre-
sentacié espacial s'bha de situar més en 1la consciéncia i la
sensibilitat dels pintors gque no pas en la seva informacisé
sobre procediments de tragat.

L*'atapeiment de figures, espléndidament descrites
quasi totes, perd amuntegades en llocs sense espai i obstru-
ides sense apreciar-ne el volum ni la posicié, apareixen o
tornen a apareixer en les escenes de Sant Feliu (1518-1520)
amb una desimboltura 1 un émfasi que en les taules de Valan-
cia i de Barcelona s'havien moderat. Com més superba és la

descripeilé d'una textura -1 pot ser impraovisada en 1'altim
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moment, encara que responguli a una observacié aguda, o a un
detall preciosista 1 microscopic-, més precaria sembla que
es torna la consciéncla de 1l'estructura dels cossos 1 de les
seves relacions espacials. Només cal veure les quatre esce-
nes més poblades del retaule —-del seu conjunt de sis-, amb
«multituds» o amb grups ncombrosos: les taules de la Predica-
<ié de Sant Feliu a les dones de Girona (fig. 2.2.111, Sant
Feliv davant del +tira Rufi, Sant Feliu arrossegat per ca-
valls i Sant Feliu a la presé confortat per angels [fig.
2.2.12].

Els residus de fons arquitecténic, provinguin
d'estampes 0 s=iguin imaginats, s'han tragat intuitivament,
per aproximacié, i la prolongacid de les seves urtogonals
convergiria a una area de fuga -entorn del teéric punt de
fuga, obviament, perque Joan de Borgunya gquan vol sap ope-
rar-hi. Com es desprén dels esquemes adjunts, la quadricula
dels paviments ja ha estat més cuidada, malgrat que no sem—
pre: emn la Predicacis [fig., 2.2.1ial, les ortogonals de
1'enrajolat fuguen en el punt (P), Jjuntament amb les del
graé superposat als rajols -mentre que les dels graons
transversals fugarien només a l'area, o &'han tirat amb pa-
ral.leles, senyal que no hauria de permetre‘ns descartar ni
tan sols una resolucié del paviment fins a (1) pel métode de
Mesa. En canvi, en Sant Feliu a la press [fig, 2.2.121 l'en-—
rajolat s'ha cbtingut només aproximativament. Altres ortogo—
nals dels accessoris de 1'escena s'han delineat igualment «a
ull» i fuguen cap a 1'area, tant en la [fig. 2.2.11al com en
la (fig. 2.2.12]1. Els sectors de paviment no obtruits per
les figures esdevenen gairebé residuals, i aixé dificulta la
restitucié plenament exacta del tragat originari, pers en
qualsevol cas resulta manifest que Joan de Borgunya no as-—
slgnava a l'escaquer ~fos més 0 menys precisa la seva cons-
truccié amb un punt, o0 al limit amb el procediment de Mesa-
cap funcié espacial, ni per a la c<ol.locacié dels permonat-

ges en el quadre nli per a la determinacis de la seva escala

dimensional.
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L'esquema de la [fig. 2.2.11bl] demostra grafica-—
ment amb tota concrecié i contundéncia alle gue, d'altra
banda, Jja es pot apreciar de forma genérica a simple wvista
en el mateix exemple de la Predicacié que s'ha seleccionat,
Observem—hi gue les dimensions de les figures de Joan de
Borgunya no responén a cap criteri objectiu, ni se n'ha con-
siderat la posicié o les mitues relacions espacials, sind
que s'obtenen aleatdériament 1 per grups aillats -identifica-—
bles amb nuclis narratius, pere prescindint d'arguments
d*experiéncia visual. Els termes de profunditat del paviment
numerats (1), (2>, (3>, (4>, (B) i (6) corresponen a la Po—
sicié de las figures assegudes o dempeus —totes comprimides
en dplans» insuficients per al seu volum, distanciats a re-
nes un rajol-, també numerades (1'), (2')>, (3'>, 4y, ('
i ¢(6'). D'entrada, notem la dislocacié del Sant respecte al
seu auditori, al qual predica des de 1l'horitzontal de pro-
funditat de (m): fins i tot la dona asseguda a primer terme,
que sembla objecte de la amirada de 1l'orador, es troba en
una transversal forga més reculada que (m) i que el mateix
limit de 1l'ambé. No cbstant el desplagament, la figura de
Sant Feliu serveix de referéncla comparativa per a les di-
mensions, perqué é&s 1'anic personatge dret que es mostra
sencer en tota la geva algada, expressada a (m). Segons ai-
¥0, 1 atenint-nos al model albertia d'escala de dimensions,
la figura dreta (6'), gque en el seu terme <62 t& l'altura
¢''> indicada, en el terme de la transversal de 1l'amhd amb
Sant Feliu (m) bhauria calgut proporcionar-la segons la im-
pressionant altura (n), que ultrapassa fins i tot els limits
del quadre.

£s evident, doncs, que Joan de Borgunya no consi-
derava ele termes de profunditat, i que en la representacié
dels personatges drets del fons de l'escena -el grup de Rufi
1 els seus homes, retallats conta el telé arquitecténic o
diafragma «terminal»—- no ha considerat ni el volum de 1la
multitud de dones assegudes a terra «davant» d'ells, ni 1la

distancia que volia figurar des del fons al primer prla del
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quadre. L'enter auditori femeni es podria comprimir en una
simple «lamina» de poc gruix, malgrat gque el mateix pintor
- ha tingut interés a presentar-le molt copiés enumerant—ne
els caps en progressiu allunyament -cal afegir que formant-—
hi també uvn «horitzé» per damunt de 1l'hipotétic punt (P).
Aleshores, tot serien primers termes: el grup de gent de Ru-
fi espiarien el Sant com si fossin a primera fila, emergint
per darrera 4d'una bambolina amb dones #pintadesy.

En altres escenes, les contradiccions dimensionals
i les interferéncies sén menys desaforades, i per tant les
fractures espaciale resulten menys aparatases, perd en canvi
és identica la inconsciéncia dels termes de profunditat, i
de retop la de la posicié i el volum dels cossos -que s'em
Fenyen mituament, c¢om ja wvéiem en l'escena del Niracle de
Valéncia [fig. 2.2,.3]1, amb el conflicte de (B). Comprovem—ho
encara, en fi, en l'apilament de figures escalonades de 1la
taula amb Sant Feliu a la presd [fig, 2.2.121., 1 remarguan—
hi el detall de la masmorra: mentre que el gruix del mur or-
togonal és ben descrit amb una horitzontal en 1'intradés —en
comptes de 1l'arcaica bisectriu—, el Sant pot lliscar les
mans enfora com en un espai lliure de reixes i murs, 1, a
més, 21 seu cos es pot arrambar a l'obertura reixada com si
no fos la base d'una espessa paret, veritablement, siné no-
meS una bambolina d'escenari, un lleu diafragma sense ampit
i de la consisténcia d'un cartré o d'un full de bpaper. .

Quan les figures tenen una entitat menor, com an
les arquitectures esbossades en el fragment de paisatge que
fa de telé de fons al Martiri i mort de Sant Feliu a 1'eculi
Lfig. 2.2,13}, detallat en la [fig. 2.2.14), la volumetria
Tepresentada resulta més convincent. I aixd, a desgrat que
les hagi manllevat a alguna estampa i que no hi hagi aplicat
capa tragat geométric de conjunt, ni a penes geometria. En
l'esquema de la (fig. 2.2.14) s'il.lustra l'orientacié dis-—
persissima ~o del tot lliure- de les ortogonals, indici elar
que Joan de Borgunya ba procedit per fragments solts, rapi-

dament. Ho rebla un detall: el mur de carreus mig enderrocat
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gue @s obstruit per la ma del botxi s'ha resolt amb l'expe—
ditiu procediment de les seéries de paral.leles inclinades,
amb inversié. El mateix brag del botxi amaga 1'enutiés tri—
angle interior que s'bagués format -el brag s'ha aprofitat,
doncs, per a la vetusta funcié de «fulla de figueran,

Tot seguit, la pintura de Joan de Borgunya sembla
experimentar un altre tomb, equiparable al successiu a les
taules de Santa Magdalena [cf figs. 2.2.4-2.2.51. En el re-
taule de Sania drsula (1520-1525), pintat Fer a la Seu de
Girona a continuacié del de Sant Feliu, sembia tornar a pre-
valer de nou una major contencisé ornamental i un major equi-
l1ibri 1 integracié en la relacié figures—arquitectura, en un
grau fins i tot superior al de les pintures de Valéncia i de
Barcelona. £¢ més, s'hi detecta un veritable viratge espa-
cial en la seva trajectsdria artistica ~una nava etapa de ma-
duresa 2n sentit «renaixentistan, per dissart péstuma perqué
l1*artista mor el 1525. Convé precisar de primer antuvi que,
del retaule, n'ha @obreviscut la sola taula central amb Lan-
ta ovrsvla (fig. 2.2.151 (cf Garriga, 1989a, 422) i que hem
de conéixer la resta exclusivament graciegs a fotografies
[figs. 2.2.16 1 2.2.171, 1les quals, peré, admeten amplia-

clons com 1la {fig. 2.2.18] que han fet possible 1'estudi del
tracat general de 1l'obra.

El seu resultat s'ha sintetitzat en la reconstruc-—
©ié de la [fig. 2.2.15-2.2.17). Advertim que la disposicio
concreta de la taula central en l'esquema general de 1'obra
s'ha hagut de conjecturar, perque les mides de la Santa Or-—
sula sén les idniques que consten ~(185,5 x 92 cm)- i els do-
cumente grafics del retaule es van obtenir amb la taula cen-
tral ja segregada. La seva relacié amb el conjunt, per tant,
és susceptible d'altres hipatesis de solucié: aqui s'ha op-
tat per la que comportava menys problemes d'encaix en la
fernicula del retaule cremat el 1936 en el santuari de Les
Olives (Sant Esteve de Guialbes, Pla de 1'Estany), persé es
desconeix si l'estructura d*aquell seu altim estat documen-—

tat correspon exactament a la del seu estat originari, o si
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hi hagué substitucions o canvis. La mateixa circumstancia
introdueix escrupols d'incertesa també a propésit de 1'au-
téntica correspond2ncia de 1l'anica disposicié de les taules
que coneixem -per fotografia del muntatge de Les Olives—: en
realitat no podem saber si reproduia o no la disposicié ori-
ginaria que Joan de Borgunya preveié en la capella de Santa
Ursula de la seu de Girona.

La taula central amb la figura de la Santa titular
ffig. 2.2.153 presidia el retaule a la manera d'una escultu-—
ra exenpta allotjada sota el seu arc —-amd bhase que escorga
- profundament cap a un punt en el vartex superior del llibre.
La tipica vista frontal 1 centrada, més la soluclé sintéatica
de la formicula, segurament responen a l'efecte <escultdricn
que convenia a la funcis de la imatge, el volum de la qual
es descriu amb un acurat tractament tonal i 1lluminés. La
resta de taules s'han construit d'acord amb un punt situat
sempre en el marge dret o esquerre del quadre i fixat en un
horitzé d'altura desigual en cadascun, com es mostra en la
reconstruccld de [figs., 2.2.15-2.2.17]1. Les sis escenes nar-
ratives mo s'han pogut analitzar amb el detall desitjable,
aixi 1 tot en 1la majafia s'hi reconeix un emmarcament arqui~
tecténic extems i acurat, amb integracis de les figures no
del tot satisfactoéria en els episodis amb multituds, pers
sempre molt més espaiosa i coherent que en les taules de
Sant Feliu. En general, acrediten una molt supericr raciona-
litat compositiva, potser per la mateixa importancia que hi
ha adquirit l'ambientacié amb edificis practicables per a
les figures. En quatre de les sis taules tornen a apareixer
elements arquitecténics en primer terme, «darrera» i “enmig»
dels quals es mouen els personatges de 1l'escena -insistint
en el recurs «envolvent».aplicat només en el Pentecostés de
Valéncia [fig. 2.2.2].

s avinent recordar, en fi, que en el retaule de
Santa Or=ula es comenga a detectar per primer cop a Catalun-
ya -sembla- la introduccidé de gravats italians, 1'us dels

quals es combinara i competira amb el dels gravats de Direr,
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1 acabara eclipsant-lo. El primer flux d'estampes italianes
porta el ressc de les «invepzioni» figuratives de Rafael, a
travas de gravadors del seu cercle -i en particular de Mar-
cantonio Raimondi. El 1944 D. Angulo Ifiiguez ja assenyala un
gravat atribuit a Raimondi basat en un dibuix de Rafael com
la font de Joan de Borgunya per a la seva figura del Somni
de Santa vrsvla. Ara A. Avila (1085, 75, 83> ha afegit la
precisié de 1i'angel, detall copiat d'un altre gravat de Ra-
fael~Raimondi, i é¢ possible que diversos altres fragments
de fons arquitectdnic -com el temple de 1l'episodi supaerior
dret~ o de figures —com el Pare Btern de 1'escena del Marti-
ri- s'hagin d'atribuir igualment a gravats de la mateixa
font rafaelesca.

Els quatre diguem-ne FProfetes dels cossoa laterals
—d‘unes dimensions que com a minim tripliquen la dels perso—
natges dels episodis narratius- han rebut un poderés engua-
drament arquitecténic, més modelat 1 pictéric que el de 1la
taula central, peré sempre en vista frontal. Els dos supe-—
riors representen arcs de mig punt amb intradés cassetonat,
i els dos ihferiors fornicules amb coberta hemisférica apet-
xinada. Les figures s'hi situen «davant», assegudes en sump-
tuosos setials col.locats en sentit ortogonal al quadre, de
tal manera que gueden entregirades o girades mirant en di-
reccié al centre del retaule. Agquesta composiciéd, una nove-
tat en Joan de Borgunya, sembla intencionada i probablement
s'ha de relacionar amb el plegat oblic i endavant dels pro-
Pls laterals, com a polseres del retaule. No sabem del cert
sl el plegat i la mateixa estructura amb afinada ornamenta-
cié «a la romana», encara ben apreciables en les fotografies
de la seva instal.lacié a Les Olives [cf figs. 2.2.16 i
2.2.173, corresponen a l'estructura i al plegat gque el re-
taule tingué realment en origen en la seva capella de la Seu
de Girona, per a la qual el contracta Joan de Borgunya el 3
d'octubre de 1520. Si l'estructura fos l'auteéntica, com sen-
bla a primera vista, 1 també el plegat fos l'originari,

aleshores es confirmaria plenament la intencionalitat compo-
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sitiva suara apuntada en els Profetes, gue cal comentar més
ampliament.

En efecte, l'crientacié i el gest de les figures
cap al centre del retaule, com convidant a 1'eventual espec-
tador a fer el mateix, introdueix dues dades noves: la rela-
¢ié figurativa unitaria dintre del retaule, i la seva rela-
cié wvisual amb l'espectador. Precisem de seguida que s6n da-
des elementals, tot just embriocnaries i en estadt incipient,
pere conformen l'indici d'una actitud espacial fins ara in-
sélita, 1 convindria que el canvi no passés desapercebut.
D'altra banda, la probable repeticié especular ~per pare-
lles, i amb alguna variacié- del mateix disseny a cada late-—
ral del retaule no treuw gens d'interés a la composicié ni a
la idea subjacent., La robusta geometria dels setials dels
Profetes i del seu alletjament arquitecténic ha rebut un
tragcat unitari i1 exacte, amb clara convergéncia de totes les
ortogonals del quadre en un sol punt. Com es comprova en
l'esquema de {figs. 2.2.15-2.2.17]1 i en l'exemplificacis per
Separat de la [fig. 2.2.18), els punts de fuga s'han situat
sempra en els marges del quadre, i sempre en els marges dels
costats interiors al retaule.

La posicié marginal del punt tenia escassa trans-
cendéncia general en les tauies amb episadis narratius, per-
qué la forga lineal de cada tracat era relativament molt me-
nor, quedava absorbida al si mateix del quadre i en tot cas
els seus efectes es neutralitzaven mituament. En canvi, el
pes de la geometria resulta determinant dintre cadascun dels
quadres laterals dels Profetes, i acaba intensificant el seu
pes relatiu en el conjunt del retaule. Per aixs la posicis
del punt en els marges interiors i les seves conseqiiéncies
grafiques hi sén també molt significatives: 1la composicis,
essent frontal, queda profundament lateralitzada -el maxim
de biaixada que permet umn punt no exterior al quadre—, i
Precisament hi queda en la mateixa direccis cap al centre
del retaule que ja correspon a l'orientacid i actitud de les

figures i gque s'acarda a la posicisé del plegat «estructural»
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de les polseres. En el centre del retaule, naturalment, hi
ha la representacis, ben frontal i centrada, de la Santa +i-
tular. Joan de Borgunya, per primera vegada en les taules
laterals i central d'aquesta obra, ha organitzat la composi-
¢ié d'unes pintures no sclament amb unitat interna per a ca-
dascuna, siné amb una funclé constructiva precisa i subordi-
nada a un disseny figuratiu de conjunt: el de la unitat del
retaule. Una unitat només relativa i una subordinacié encara
incipient, tanmateix, perd potser pretendre més, ara, saria
pretendre massa.

A comparacié amb el canvi d'actitud gque pressuposa
la intencié del pintor d'obtenir, mitjangant la construccisd
espacial, efectes tan moderns -tan «renaixentistes»— com la
coordinacié de quadres separats en funcié d*un conjunt «uni-
tari», perden importancia altres dades. Per exemple, algunes
limitacions persistents de Joan de Borgunya en la represen-—
tacid de la profunditat, evident en 1l'exemple de 1la {fig.
2.2.181: malgrat la precisa reduccié que depén de les orto~
gonals, tots tres cassetons de 1'intradés mantenen idéntic
el seu costat (a) que també hagués calgut reduir d'acord amb
la profunditat progressiva. De fet, la determinacié de lem
seqiiancies de reducceis esdevé un problema practicament cré-
nic en contextos artesans -el simple Gs «rodleria» del punt
Suposa una etapa encara infinitament allunyada de la cons—
truccié de Brumnelleschi-Alberti-, perqué el factor distancia
no es considera en cap procediment. Fins i tot una férmula
empirica ben satisfactéria com la de la diagonal queda asso-
c¢lada 1 per tant restringida a 1la solucid dels casos més
simples, els paviments. Probablement s'hauria de relacionar
amb aquesta dificultat lﬁ profunditat excessiva de certs
elements, 1 en el cas de Joan de Borgunya la del mateix arc
de la {fig. 2.2.18], o bé la de l'arcada de Santa vrsula
[fig. 2.2.181.

El tragat correcte de les el.lipses =-com les que
apareixen en les dues taules laterals inferiors— constitueix

un problema geométric objectivament dificil al qual s'ha
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al.ludit en diverses ocasions, 1 esdevindria anacrénica 1la
scla expectativa de trobar-lo ben resolt aqui. El resultat
que n'ha obtingut el pintor amb una simple delineacisé «a
ull» es pot considerar satisfactori a despit de 1'evident
exageracisé de les puntes —consegiiéncia de tenir-hi en compte
la posicié del punt de fuga—, i confirma el seu crédit re-
conegut d'habll dibuixant. Tanbé les petxines invertides que
hi ha impostat semblen prou acceptables -en tat cas sense
comparacié amb el penés dibuix de la d'Antoni Norri i Pere
Fernandez en l‘escena del Consell de Santa Helena amb els
Jueus, del retaule de Santa Helena de la Seu de Girona,
practicament coetani (1519-1521),

El segon element nou 1 d'interés que el pintor in-
corpora en la construccié espacial d'aquestes taules és in—
dici —~tan lleu i incipient com es vulgui, perd també signi-
ficatiu- que s'ha tingut en compte el virtual espectadar de
1'obra: els punts de fuga dels marges interiors s'han fixat
en un horitzé molt baix en les dues taules laterals supe-
riorg, i1 en un horitzé centrat o mées aviat alt en les dues
inferiors i en la central. Precisem que 1'horitzé afecta al
tracat dels poderosos elements geomdtrics, pers no ras a la
formacié de 1les figures, resoltes independentment per la
convencional centralitat. Desconeixem la posicis originaria
del retaule en la Seu gironina, i per tant 1l'altura dels
punts de fuga dels guadres en relacié al nivell de 1'horitzs
d'un espectador mig. En aquestes condiclons, féra ingtil es-
pecular ara sobre precises previsions d'observacis de les
taules per part de Joan de Borgunya -1 d'altra banda, les
nosires expectatives no podrien ser mai gaire primmirades o
exigents en aixé: Joan de Borgunya no és Andrea Mantegna ni
Bernarda Zenale.

Ara bé, les dades en giiestié tampoc no s5n impres—
cindibles per a constatar que els dos quadres inferiors te-
nen el phnt fixat en un horitzé afi o no gaire més alt ail
d'un espectador d'un retaule de proporcions mitjanes o peti-

tes, <om era segurament el de Santa vUrsula -semblant o poc
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meés gran que el de Santa Helena suara esmentat. 1 en tot
cas, no ho sén per a constatar el fet essencial que els dos
quadres d'ubicacid més alta, els 4nice realment problema-—
tics, han rebut un horitzé rebaixat al maxim, un horitzé in-

8¢lit i sorprenent en Ia pintura catalana fins ara: un ho-
| ritzé de regust llombard i gairebé mantegnesc —~no obstant la
salvetat ja assenyalada, certament greu, de no integrar la
figura en el mateix escorg arquitectdonic. L'efecte fortis-
sim, i per primera vegada, d4d'imetge «df sotto in sg» {cf
fig. 2.2.181 enceta una relacidé prépiament «visualy del re-
taule amb l'espectador. I la imatge interessa també per alls
que implica, perque traeix un canvi d'actitud remarcable en
el pintor respecte a la concepcié del quadre: si la imatge
havia de reconstruir l'efecte d'una «vista» per a l'aspecta-
dor, vol dir que per a Joan de Borgunya, igualment, constru-
ir un quadre es comengava a identificar amb construir una
«vistan.

Pero Joan de Borgunya mori el 1525, i el seu canvi
no tingué oportunitat de materialitzar—-se en d'altres obres,
que sapiguem. L'episodi de Santa frsula esdevé «péstumr, per
tant, © z2lmenys no ens en consta continpuitat -ni continua-
dors: la rudimentaria pintura de les taules de Sant Hipaiit
d'Arenys de Lleds, que es limita a farcir el fons de 1'Epi-
fania [fig, 2.2.101, per example, amb un retall de teld ar-
quitecténic reproduit d'estampa, no t& ben res de l'estil
personalissim de Joan de Borgunya, ni encara menys del de la
seva darrera etapa.

Tanmateix, el viratge en l'evolucié artistica del
Pintor gue dennta el retaule de Santa Orsula és formidable.
¥omés en l'epidermis podria aparéixer meny= brusc o radical
que el subsegiient a les taules tarragonines de Santa Magda-
lena remarcat abans, perd si en considerem l'actitud espa-
cial -que aqui ens interessa fonamentalment—, acredita una
profunditat sens dubte molt superior. lgualment, suscita in-
terrogants sobre la procedéncia dels estimuls que van moti-—

var l'artista, tant respecte a l'intent embrionari &'«unifi-
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caclén del conjunt de les taules -inclés el plegat de la se—
va estructura d'emmarcament general-, com respecte a la in-
cipient consideracié de 1'horitzé 4d'uabservacisdn.

I'antecedent immediat, en la mateixa Seu de Giro—
na, del retaule de Santa Helena [fig. 2.2.20]1 encarregat sis
mesos abans pel paborde Narcis Simon als pintors Antoni Nor-
ri 1 Pere Ferndndez -segons contracte del 15 de novembre de
1519, exhumat el 1982 per Pere Freixas (cf Freixas—Cuyas,
1988, 99)-, suggereix d'entrada relacions en aquesta direc-—
<cié. De fet, la primerenca configuracié «a la romana» de
l*estructura de Santa Helena, destacada i analitzada fa poc
per Bassegoda-Antich (1989, 123-134), presideix també mig
any després, i amb un disseny significativament més robust,
1*estructura del de Santa ¢rsula. Les fotografies conegudes
de Les Olives documenten només les dues meitats dreta 1 es-—
querra del retaule amb les pintures, deixant-ne fora tots
els marges de l'estructura, de manera que no se'n pot preci-
sar la continuacié de l'entaulament [cf fig.'2.2.15—2.2.17].
Desconeixem si es coronava amb timpA i arc cassetonat anmb
esplandit, com el de Santa Helena, o bé si presentava un al-
tre tipus de remat assimilable o no a un «retaule-portada»,
pers en tot cas la semblanca d'ambdues cbres en 1'aplicacis
de morfologies «a la romana» i en el plec dels sectors late—
rals —residu dels guardapols— és innegable.

Es desconeix l'origen de la traga, tant del retau-
le-portada de Santa Helena com del de Santa ¥Ursula: van dis—
senyar—la els pintors, o© van servir-la els fusters-escul-
tors, o van proposar—la els comitents, i es van acomodar al-
tres models de retaule ja realitzats i ara perduts, o es van
reproduir © elaborar a partir de gravats o lamines (cf Bas-
segoda-Antich, 1989, 126), especialment de frontispicis de
liibre <(ibid., 128-134). L'enigmaAtica procedéncia dels mo-
dels «a la romana» d'ambdues estructures gironines dastina-
des a la’ Seu, de contractacié tan proxima i1 en dates tan
primerenques del segle, podria ser comuna o almenys estar

molt directament relacionada. El detall és pertinent perque,
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com assenyalavem, l'obliqiiitat de les taules laterals va as-
sociada a una solucid grafica de connotacild «unitaria» per
al conjunt, en el retaule de Senta ¥rsula igual que en el de
Santa Helena, contractat sis mesos abans.

L*analogia entre ambdues obres s'hauria d'establir
igualment a propésit de situar els horitzons de les taules
considerant-ne factors d’«observacién. La suggestis italiana
del quadre-«vista» que sembla impregnar en aspecial els Pro-
fetes de Santa ¥Ursula, a despit de les limitacions, Joan de
Borgunya pogué destil.lar-la dels gravats de Rafael-Raimondi
gue coneixia, pero els estimuls que van precipitar sl canvi
-i que el justificarien- seguramenf depenen d'un impacte més
intens, més personal i explicatiu, dificil d'extreure en so-—
litari a partir només d'unes estampes, Aquests estimuls,
potser els troba bea a prop: en el contacte amb algun dels
Pintors -o amb tots dos- del retaule gairebé simultani de
Santa Helena. De fet, en el retaule de Santa Helena aparei-
x¥en, amb una rotunditat i maduresa molt superiors -d'una al-
tra dimensidé~ i condensats en les figures, alguns dels fona—
ments 1 trets espacials que s'han destacat en la reprasenta-
¢ié arquitecténica de les taules de Santa Ursula: des de la
ldea de relacid del conjunt d'imatges i la 4'atencis al seu
observador, que impliquen el cancepte de quadre-vista -—-com
la finesira albertiana—, fins a l'accentuacid dels esScorgos
per descentrament del punt 1 per rebaixament de 1°'horitzs,
en la tradicié padano-llombarda de les imatges «di sotto in

su» que privilegien els sostres per damunt del pla del pavi-
ment, |

L'espai italia, versis 1llombardas

L'impacte de les pintures de Santa Helena i el
contacte amb els seus autors sembla la via més versemblant
per a explicar el viratge espacial de Joan de Borgunya en el
retaule de Santa ¢Ursula. No és pas questié d'aprofundir-~hi,
aqui, ni en els elements d'analogia ni en les diferéncies.

D'altra banda, com es suggeria més amunt, tampoc no es po-
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dria descartar que Joan de Borgunya i el pintor murcia Pere
Fernandez s'haguessin relacionat ja abans de la seva coinci-
déncia de treball a Girona, qui sap sl a Marcia, o fins i
tot a Italia -una relacié acumulable, encara, a la documen-
tada amistat barcelonina de Borgunya amb 1'escultor Bartolo-
me Ordéfiez, tan italianitzat, Ni tampoc no es podrien refu-
sar conjectures en altres direccions, naturalment, al ATrge
de l'eventual influéncia del binomi Antoni Norri-Pere Fer-
nandez. En 1l1l'estadi actual dels estudis, els interrogants
Plantejats han de quedar forgosament sense resposta: es po-
dran avangar hipétesis puntuals als diversos problemes -hi-
potesis no sempre mituvament compatibles, tanmateix—, 1 cal-
dra proposar—les si més no per tal d'orientar la recerca,
pero sempre considerant-les només per allé que sén, simples
conjectures.

En qualsevol cas, la pintura del retaule de Santa
Helena suposa la primera irrupcié a Girona -i a Catalunya-
d'un treball figuratiu plenament italianitzat, tant en 1a
concepciso de la imatge com en la seva formalitzacié grafica,
1 d'una espacialitat genuinament «renaixentista» d'encuny
llombard sense antecedents en el pais -ni tampoc seguidors:
la seva espléndida organitzacié espacial restara un altre
wunicumy isolat en el Cinc—cents catala. La identificacis de
la pintura amb una vista, 1 per tant la concepcisé del quadre
com una finestra -en la feli¢ expressié d'Alberti- per on
passa la piramide visual d'un espectador, converteix la re-
presantacié scbre el pla del quadre en la construccis d‘una
seccid daquella piramide. Aixi, el pintor ha d'imaginar
praviament 1'episodi que wvol pintar, com $i en fos un testi-~
moni directe i contemplés l'escena des d'un lloc precis, i
després haura de re-construir damunt la superficie pictérica
un tall d'aquella seva piramide visual ideal, representant
la seccié a una distancia del seu ull gue equivalgui a 1la
distancia des d'on els futurs observadors es miraran la pin-

tura. La pintura, doncs, sera la imatge vista per un obser-

vador a través d'una finestra oberta.
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No és pas qlestié d'ingistir una vegada més en
1'especificitat italiana d'aquesta concepcié sptico-geome-
trica de la «pintura-finestra», que Svetlana Alpers (1983)
ha contraposat a la concepcié de «pintura-mirall» dels pin-
tors del nord dels Alps i que ja hem consignat a bastament
{(cf part I, cap. 2.1, epigraf «De Pigmalié als miralls: ca-—
racter 1 funcié de la representacison; cap. 2.2, epigraf «Em
pelt europeu del nou model d'imatge»n; 1 cap. 2.3, epigraf
«imatge “correcta", imatge "practica", imatge "possible“»),
Pero convindria ne perdre de vista que, des de les pressupo-
sicione nordeurcopees d'una «pintura-mirall» -que concep la
superficie del quadre com un pla-receptacle d'imatges flui-
des, sense 1l'ull de cap espectador bloquejat davant seu a
vna distancia precisa-, per forga havien de resultar d'assi-
milacié dificultosa uns procediments de representacié que
implicaven la idea d'un observador immobilitzat davant del
#vidre d'una finestra». 1 la pressuposicié del quadre com a
raeflex descriptiu d'una realitat fluent i objectiva,
preexistent a cap espectador -tan diferent de la idea de
quadre-narracié, gque vol explicar un fet com si se'n fos
testimoni ccular en un precis ihstant i des d'un precis lloc
d'sobservacié—, era compartida de primer antuvi tant per Joan
de Borgunya i pels altres pintors nérdice instal.lats al
Principat, com pals mateixos pintors catalans modelats en la
tradicié d'uns tallers «flamenquitzats» ja des d'abans de
Jaume Huguet.

Canviar les pressuposicions no és facil, ni tampoc
no és rapid metabolitzar un canvi important congriat des de
pressuposiciong sensiblement diferents. Potser per aquesta
causa, el darrer tomb de Joan de Borgunya quedava limitat a
la representacié de 1'escorg arquitecténic, sense incorparar
la nocié de distancia ni integrar les figures en la seva
«vista». [ potser també per aixé la difusié de la perspecti-
va brunellesco-albertiana entre 1l'artesanat al nord dels
Alps fou tan lenta i fragmentaria, i ho fou precisament en

el sentit d'acallir i reduir a receptes empiriques naomés el
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punt de fuga, perc no pas el punt de distancia -com si enca-—
ra fos absorbible la idea d'uns ulls o fins 1 tot d'un sol
ull refiectit en el mirall, pero no pas la d'un observador
fizxat a una determinada distancia davant del quadre. L'ana-
lisi de les pintures conduit fins ara -muntatge 4'agregats
diferents amb els seus punts, ¢ a tot estirar amb un sol
punt, pers sense observador ni distancia~ confirmaria agues-
ta interpretacié des del comportament dels tallers actius a
Catalunya, perc la compilacisé de procediments artesans pu-
blicada per Rodler (1531)>, gque aqui ha calgut recordar tan
sovint, també la registra des de la practica grafica d'al-
tres latituds.

A més, la produccié d'imatges en un context de
treball artesa no dnecesitava» un mdtode que comportés teo-
ria, com la perspectiva de Brunelleschi i Alberti, Per a la
funcié exigida -i per tant valorada i compensada- a una re-—
presentacisd, Ja resultaven satisfactoris els procediments
tradicionals, d'altra banda millorats poc a poc per férmules
més simples i eficaces -com la del punt «rodlerid»—, o fins
i tot minimitzats pel practiquissim i modern recurs als gra—
vats, amb els quals no calla ni tan sols construir: es re-—
produia, 1 llestos. La perspectiva no es «trobava a faltar»,
doncs -1 en la primera part del present treball ja s'ha re-
marcat prou que el métode de la perspectiva artificialis na
pudia‘difondre‘s sense un minim de consciéncia teosrica {(cf
en especial, part I, cap. 2.2, eigrafs «Alberti i 1la tradi-
cié cientifica», «Nulla si truova insfeme nato e perfettos 1
«De "ciéncia" d'artistes a "ciéncia® de matematicsn»). En la
produccié figurativa catalana del segle XVI «no es necessi-
ta» per a res la construccié perspectiva de 1la imatge. De
fet, els casos de pintures amb més forga dfevacacis il.lu-
sionista i que suposen una construccié i distribucié raclo-
nalitzades de les formes tridimensionals, sén episodis comp-
tadissims, puntuals 4 aillats, i encara apligquen només rela-—
tivament el procediment perspectiu. No hem trobat ni una so-

la pintura a Catalunya en tot el Cinc—cents que no sigui ax-
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Plicable al marge de 1l'operacisé integra amb el métode de la
interseccidé brunellesco—albertiana.

El retaule de Santa Helena é&s una d'aquestes po-
quissimes obres -i sens dubte la miller- gque representen un
espai a la iteliana racionalment construit i que pressuposa
el concepte albertia d'interseccid, perod que no reflecteix
de manera explicita i completa 1'us del metode sptico-geoma—
tric de la perspectiva lineal. El seu avtor o autors el co—
neixien quasi amb tota seguretat, perd han resolt el cicle
de pintures sense necessitat d'aplicar-lo en cap guadre d‘'u-
na manera completa i evident. L'extrema reduccid dels ele-
ments arquitectonics, la simplificacié dels paviments -sem-
pre seguits i sense enrajolats ornamentals, ni tan sols qua-~
dricules, en els escenaris d'interior-, i el despullament
general dels accessoris geométrics hi fan innecessaris els
tragats amb la perspectiva lineal. Pers la perspectiva hi é&s
implicita en la concepcis de la imatge, en 1'arganitzacis
espacial de l'escena, en la distribucié de les figures i co-
ses en el seu lloc, en la definicié clara dels plans... Hi
ha la substancia de la perspactiva, que conforma els cossos
com a volums en l'espai, amb entitat estereométrica, 1 els
situa cadascun en el seu lloc, perd el lloc no s'ha exterio-
ritzat com a escenari arquitectéonic. En realitat, aqui sén
les figures, i no pas l'escenari, els factors 4'ordenacis de
l'espai del quadre.

L'emfasi en l'espacialitat de les figures, preci-
sament, situa aquesta pintura en l'orbita de la tradicid
llombarda de Bernardo Zenale, de Bartolomen Suardi il Bra—
mantino, o fins 1 tot de Leonardo i Bramante -la tradicisé
que portaria a la problematica dels Dispareri de Martino
Bassi (1i572), a la vasta reflexid de Lomazzo (1584) i al Co—
dex Huygens de Carlo Urbino (1569 [part I, fig., 2.1.9c1-,
un poderés corrent que comparteix el gust pels escorqgos ar-—
dits de la figura amb la consciéncia del punt de vista de
l'espectador, en la mateixa linia 4&'Andrea Mantegna i de

tanta pintura padana. L'ordenacié de ltespal a partir de les
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figures que caracteritza la cultura artistica padano-llom—
barda es podra associar més endavant amb 1'espacialitat ano-
menada «paratactica» de la maniera derivada de Miquel Angel
—la siwmple coordinacié, o millor contraposicié, d'una figura
amb les altres i amb l'espai del fons-, perd er principi
prové d'un concepte nés aviat usintactic», ordenat i jerar-
quitzat, d'organitzacié espacial del quadre en funcié d'un
espectador. En tot cas, la concepcié padano-llombarda de la
relacié figura-~quadre -al capdavall una racionalitzacié es—
pacial que pressuposa la perspectiva i que com a minim 1a
conté implicita- no té res a veure amb la concepcié figura—
quadre resolta per agregats gque s'ha constatat en la tradi-
cié artesana d'arrel flamenca del Quatre—cents catala, a
despit que tinguin igualment en comi l'assignacis d'un pro-
tagonisme quasi absolut a les figures.

Els estudiosos que han tractat el retaule de Santa
Helena [figs. 2.2.20-2.2.251, hi han reconegut sempre una
familia de pintura que semblava provenir d'ambients artis—
tics llombards, o que almenys hi estava intimament emparen-
tada. En reflecteix amb desimboltura el gust i els criteris,
sl més no en la versié divulgada durant el primer vintenni
del segle XVI també en altres indrets d‘'Italia, i en espe-
cial en el regne de Napols -aleshores de la corona de Cata-
lunya—-Aragé—, una versidé o corrent artistic que Ferdinando
Bologna (1977, 215-236) ha qualificat amb encert de «koineé
bramantesco-mediterranian. Tanmateix, el retaule fou encar-—
regat i realitzat a Girona. L'any 1982 Pere Freixas (1984,
164-185) troba el document notarial del contracte, gue esta-
blia les dades egsencials de l'obra. S'bauria de situar dar-
rera ]l'altar major de la Seu de Girona, i les pintures foren
ancomanades el 19 de novembre de 1519 pel paborde de la ca—
tedral Narcis Simon als pintors Antoni Norri i Pere Fernan-
dez, «los dos ensemps e despertidament in solvi». La data
d'acabament «maig 1521» figura en als guardapols laterals
del conjunt. El document omet les referéncies a la seva mAag—

nifica sstructura de fusteria, una «portada» de morfologies
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«romanes» =-la primera coneguda de Girona, i la mnés antiga
conservada en tot el pais— potser dissenyada a partir de
gravate o de frontispicis de llibre <(cf Bassegoda—Antich,
1989, 123-134>.

Tanbé el 1519, els mateixos Pintor= ¥orri i Fer-
nandez contractaren associats el retaule de Sant Viceng de
Lianga, no conservat. Fora d'aixé, d4'Antoni Norri se sap no—
més que residia a Giroma i que el 1517 treballava en la res-—
tauracid del sepulcre gétic de Sant Feliu, Pere Fernandez,
d'origen murcia i també resident a Girona, consta que el ma-
teix 18519 contracta el desaparegut retaule major de Flaca,
aquest cop assoclat al pintor Gabriel Pou -del qual no ha
sobraviscut cap obra de les deu que té documentades. L'unica
pintura conservada d'Antoni Norri 1 de Pere Fernandez, per
tant, és la del retaule de Santa Helena (1519-1521), cir-
cumstancia que converteix la distincié d'estils individuals
i la precisié d'allé que correspon a cada pintor en una tas-
ca extremament Ardua 1 ericada de dificultats. A partir del
retaule i de la documentacié existent, es podran establir
relacions i plantejar hipotesis -s'ha de fer, naturalment-—~,
peré si pot ser sense basar-les en d'altres hipétesis o en-—
cadenar séries d'hipdétesis, i sempre distingint les dades
contrastades 1 inequivoques de les conjectures o els mers
exercicis d'imaginacié {(cf Garriga, 1986b, 71-74, nn S0-91;
cf a més, PFreixas~Cuyas, 1988, 90-100; Sureda, 1990, 19-20).

La referéncia a la necessitat de les hipotesis,
pero tanmbé als seus limits, vé a tomb del tractament histo-
riografic que s'ha donat al problema d'una série de pintures
italianes de cultura artistica llombarda -de «koiné braman-
tesco-medlterraniar- localitzades entorn de Mila-Cremona,
Roma i ¥Napols. Un sector impoartant 4'estudioscs, a partir de
W. Suida (1928) i sobretot de Roberto Longhi (1955), les ha-
vien anat assignant a un sol pintor gue provisicnalment van
ancmenar Pseudo—Bramantino, l'estil del gqual es definia com
a llombardoc—napolita, 0 de cultura bramantinesca mesclada

amb elements hispano-flamencs. L'homogeneitat major o menor
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del cataleg atribuit fins avui a aguest pintur de nom con-
vencional ara no fa al cas, ni tampoc no hauriem de desviar—
nos i ni tan sols d'esmentar 1'epilsodi critico-historiogra-
fic 1italid en un treball com el present, =i no fos perque
l'estil assignat al Pseudo-Bramantino es vei& en les pintu-
res del retaule gironi de Santa Helena, fins al punt 4d'iden-
tificar-ne l'autar amb el Pseudo—-Bramantino -ho velé G. Ro-
mano (1970), per¢ fou seguit per estudiosos tan importants
com els deixebles de R. Longhi F. Bologna (1977) i el mala-
guanyat G. Previtali (1978, i per F. Abbate <(1972), BF.
Sricchia Santoro <1979, F. Navarro (1982), entre dtaltres,
tots italians i en treballs dedicats exclusivament a la pro-
blematica histérico-artistica italiana (per a una exposicis
més amplia de la qiestié, amb el detall de les obres atribu—
ides al pintor 1 el debat pertinent, i amb les referencies
bibliografiques completes fins a la data, cf Freixas—Cuyas,
1688, ©9-100; Naldi, 1986, 236-240; id., 1988, 216-219).

Mentre amb desigual consens el cataleg del Pseudo-
Bramantino creixia i la personalitat artistica de 1'hipote-
tic o enigmdtic pintor es feia evolucionar i no parava de
metabolitzar nous trets estilistics -a vegades ben heteroge-
nis i aparentment poc compatibles—-, simultAniament també
s'anava esbossant la seva identitat humana. Per exemple, se
n'ordenava una biografia amb etapes de desplacaments per
ftalia i amb relacions o contactes artistics, se'l connecta—
va a2mb uns comitents fonamentals, 1la congregacidé Amadeita
(Navarro, 1982, 42-48>, i se'n discutia l'especificitat de
la formacié i de l'exordl professionals: cremonesocs (Tanzi,
1984, 13-30>, napolitans (Leone de Castris, 1985, 5-12), o
eimplement llombards com ja havia assenyalat Roberto Longhit
{Naldi, 1985, 58-61l)>.

I naturalment, també es cercava el nom veridic del
pintor. Fins que Pere Freixas no troba el document contrac-
tual de Santa Helena, el 1082, i no se'n divulga la seva pu-—
blicacis de 1984, l'enllag de trets estilistics amb indicis

documentale diferents es feia confluir a ¥apols entorn d'un
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wmaglister Fetrus Hispanus pictors {(contracte del retaule de
San Gregorio Armeno, 10 octubre 1510), d'un «Pfetro Francio-
ne [Frangional spagnuolos <(fonts napolitanes dels segles
XVII-XVIII), 1 fins 1 taot d'un altre «Pletro», 1l'autor del
retaule de la Visitacis de l'església de Santa Maria delle
Grazie a Caponapcli, datable c. 1i508-1510 i ara en bona part
conservat en el Museo Nazionale di Capodimonte de Napols (cf
Naldi, 1986, 72-75) —una pintura que des de V. Suida (1928)
s'havia atribuit al Pseudo-Bramantino i gue es considerava
ta pedra de toc per a la caracteritzacié del seu cataleg.

En efecte, en la famosa Lettera de 1'humanista na-~
pelita Pietro Summonie al seu amic de Venécia expert en co-
ses d'art Marcantonio Michiel, datada el 20 de marc de 1524,
es pot liegir que «ln Santa Maria delle CGrazie un'altra cona
della Visftazione, fatta pur qua di mano di un maestro Pie-
tro, che poil si fe' eremita. Ipso era sardor (Summonte/Pane,
1975, 66). Summonte especifica que aquest pintor era sard i
que amb posterioritat a 1'obra del retaule es féu ermita,
perd com que ja e¢s deia Pere i les necessitats d'encaix del
cataleg preestablert exigien que fos espanyol 1% gque conti-
nués el treball de pintor -la majoria de les obres atribui-
des al Pseudo-Bramantino o «Petrus Hispanus» es daten més
tard que el retaule de 1la Visfitacis <(c. 1508-1510), també
algunes de Napols, perd sobretot les de la regié de Roma (c.
1612-1514> 1 de Cremona <(¢. 1515-1517) (cf Gregori-Bertac-
cki, 1856, 76-80), i d'altra banda el 1519 el pintor haura
de ser a Girona—, el «sardo» de Summonte s'ha llegit tespan—
yol desembarcat a Italia per Sardenya» o bé «seguidor de
" Bartolomeo Suvardi il Bramantino», i llestas.

De la noticia qué es féu ermita —-wsi fe' eremitanr~
no se'n fa cabal, simplement: s'hagués pogut suposar el seu
ingrés en la congregacié franciscana dels Amadeites, al cap-
davall els seus clients habituals (Navarro, 1982, 42-51, B5-
59, id., 1985, 63-64), peré aleshores persistia el Froblema
insoluble del retaule de Girgma, i deu haver semblat més

prudent scbrevolar la indicacisd de la carta de 1524 de Pie-.
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tro Summonte, el qual també podria estar mal informat (pero
cf Naldi, 12986, 75>. Quedava només dempeus el nom inicial de
Pietro, i vénen ganes de fer d'Eco i afegir: o«Nomina nuda
tenemus» —com el de la «rosa», el nom de «Pere» és perfecta-—
ment coma tant entre els sards com entre els espanyols o els
italians, piators o no. Pers tant-se-val, no calia orientar
la recerca en cap pintor «sard» que «es féu ermita», perqueé
Ja s'havia decidit que precisament aquest tal «Pere» era
1'«hispa» dels altres documents napolitans i gque encara ha-
via de recérrer una llarga trajectoria professional fins ar—
ribar a Girona -i qui sap si més enlla i tot, de retorn a la
seva itaca, que ara sabem que era Marcia.

Els estudiosos esmentats bavien percebut que el
grup de pintures en qliestié no solament es movia en unes
pautes d'estil molt proximes, sinéd que un sol pintor era
Ltautor de totes. La diversitat de trets a l'interior del
gruy es podia explicar per la varietat d'influéncies que
successivament el pintor anava assimilant -incloses les de
les Stanze de Rafael, cvoum és ocbvi. La intuicié dels estudio-
s0s amb intuicié sembla que permet estalviar recerques enut-
joses i menudes, i que ja es pot tenir per segur de primer
antuvi que Summonte estava mal informat respecte a 1'autor
del retaule de la Visitacis de Santa MNaria delle Grazie a
Caponapoli, llevat del detall que es deia «Pietron: el seu
Pere sard 1 que després es féu ermita, en realitat s'hauria
d'interpretar, doncs, com un Pere espanyol i que continua
l'activitat pictérica amb desplacaments constants per Italis
—amunt i avall de NApols a Roma {(c. 1512-1514), de nou a Na-
pols, a2 Roma i després a Llombardia (c. 1515-1517), on ja
hauria residit i naturalment conegut al Bramantino abans
d'acompanyar-l1o a Roma (c. 1499-1503) i per tant abane de la
seva primera estada a Napols per als frescaos de la capella
Caraffa de San Domenico Maggiore <(c. 1508) (cf Naldi, 1985,
38-61) i per al mateix retaule de la Visitacis (c. 1508-
1510)-, fins que decidi tornar a 1a seva patria d'origen,
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conengant per una estada de treball a Girona (1519-1521).
Bufa!

El Pseudo-Bramantinoc ja tenia elaborat un conspicu
cataleg, coronat pel retaule de Santa Helena (1516-21), i 1la
seva identificacié amb el «Petrus Hispanusr o «Pletro Frap-
cione spagnuolos es donava per un fet establert i ingiestio-
nable (almenys des del treball de 1972 de F. Abbate). Aixi,
quan aparegué el contracte de les pintures de Santa Helena,
tampoc no féu dificultat que hi constessin com a pintors dos
noms, els d'Antoni Norri i Pere Fernandez «los dos ensenps &
despertidament in soclvi», perqué almenys ja hi havia un con-
firmatori «Pere» -o sigui un «Petrus/Pietro»w, ara ben espan-—
yol i de Marcia, i al damunt «Fernandez», un cognom que amxb
bona wvoluntat es podia admetre gque s'hagués napolitanitzat
en «Franéiane» (Naldi, 1986, 237). Era ben comprensible,
doncs, l'exultacié generalitzada pel «habemus Petrum»,

Malgrat que es tractava de dos pintors fins ales-
hores practicament desconeguts -amb altres treballs documen-
tats a Girona, peré cap de conservat que permetés establir
comparacions d'estil, com s'ha dit abans~, ara Pare Fernan-—
dez «heretava» en bloc tot el volum d'obra aplegada pels es-
tudiosos italians per a «Petrus Hispanus/Pseudo-Bramantino/
autor del retaule de Santa Helena®», mentre que en canvi el
pobre Antoni Norri, de qui sabiem tant, o tant poc, com de
Pere Fernandez, es convertia automiticament, sense ni 1la
pletosa engruna ad'una explicacié, a la mera condicié d'ar-—
rendador del seu taller gironi per tal que el dsocin pogués
pintar-hi 1‘obra contractada «los dos ensemps e despertida-—
ment in solvi» (pero cf Carbonell, 1989, 114). Tat plegat,
perqué as deia Antoni en comptes de «Pere».

Fer a la critica italiana esmentada, el ubateig»
del Pseudo-Bramantino com a Pere o Pedro Farnandez ja é=s un
fet descomptat, i la identificacié de les seves obres en una
autoria dnica es considera d'una probabilitat incontroverti-
ble -amb algun matis de precaucié, gque és just destacar:

«Cosicché la supposta identita Pseudo Bramantino-Pedro Fer-
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nandez & costretta a rimanere, allo stato attuale delle co-
noscenze, soltanto un'ipotesi, seppur molto probabiler (Nal-
di, 1988, 218). La construccié historiografica potser resol-
dra algun problema historico-artistic italia -que tal vegada
as podria intentar de rescldre, igualment, a partir de 1la
hipétesi de pintors diferents, dintre la mateixa «koiné» ec-—
tilistica—, perd en tot cas no sembla qua hagi fet avangar
gaire els coneixements de la pintura cinccentista catalana i
de la seva eventual relacié amb Italia. O potser si, i ens
n‘adonarem en un futur -esperem que préxim-, perqué ara tam-
bé s'han interessat en el tema de la identificacié de Pseu-
do-Bramantino/Pere Fernandez i s'han apuntat a la interpre-
tacié italiana, sembla qua contemplant 1la problemadtica de
les arts catalanes del segle IVI, Pere Freixas (cf Freixas-
Cuyas, 1988, 99-106> 1 Joan Sureda (cf Sureda, 19990, 19-21).

Les seves intervencions sabre el Pseudo-Bramantino
/Pere Fernandez en el Col.loqui organitzat ad hoc pels ma-
teixos Sureda 1 Freixas amb el titol «L'expansis del Renai-
xement a Catalunya» (Girona, 5-8 novembre 1987) =-1'encapga-—
lament no hauria de confondre: el contingut efectiu del Col-
loqui se centrava, tal com s'havia previast i preparat, en-
torn de la qiiestié «Pseudo-Bramantino/Pere Fernandez»— van
flanquejar les dels estudiosos italians invitats, dedicades
a exposar, debatre i establir la trajectéria italiana ideal
del pintor, el cataleg «consensuat» de la seva obra itmaliana
i en particular l'especificitat de la seva formacié italiana
inicial, si llombarda, napolitana o cremonesa. L'eventual
cataleg d'obra hispanica d'aquest pintor encara es limita al
retaule de Santa Helena -de moment-, i la seva eventual for-
macid artistica d'origen també s'ha quedat en les caracte—
ritzacions de partenga, sense noves aportacions. Els temes
es deuen reservar per a més endavant, sens dubte. Tanmateix,
respecte al bagatge «estilistic» que l'artista pogué endur-
se'n en el seu periple italia, per ara haurem d'acontentar—
nos amb aproximacions del tipus wvecchia traccia ispano-

Tfiampingar -un substrat © «traccia» perceptible en 1'obra
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italiana del pintor i que, «restituita alla terra d'origine,
torna operante» en el retaule gironi de Santa Helena (Navar—
ro, 1982, 54>-, i amb denotacions com la «vena dramatican, o
la «intensa expressivitat», etc., trets que deas d'Italia
aparelixen sempre «hispanics».

Hi ha acords basics en molts punts de la complexa
problemadtica, pero no pas una completa unanimitat, ni molt
menys. Les actes del Col.logquil gironi encara no han sortit a
la llum, i segurament matisaran allé que elzm mateixas autors
de les intervencions ja tenen publicat -1 que s‘'ha citat
aqui—, perdé sense variacions substancials. En tot cas, egpa—
rem poder disposar aviat per escrit, 1 en una socla publica-
cié que equivaldria a una monografia, del copiés material
aportat pels experts sobre aquest tems, que ara cal espigo-
lar en tants de treballs dispersos, o0 sentir-ne evocar ver-
slons i «estats de la giestié® només en repetides exXposi-
cicns orals -R. Naldi (1988, 217, n 14) =sostenia que l1l'edi-
c1é de les actes s'esperava per al 1988, peréd ben segur que
haurem d'esperar encara molt més.

D'altra banda, succeasives recerques, troballes o
intuicions van afegint noves peces al cataleg del pintar que
fou el convencional Pseudo-Bramantinc —-1i ara per a aquests
autors és Pere Fernandez, simplement- {per exemple, cf Leone
de Castris, 1985, 9, 11, 22; Navarro, 1985, 62-64; 1 amb les
precaucions assenyalades abans, també Naldi, 1988, 218-219).
A més, van descobrint-nos nous aspectes i influeéncies o ir-
radiacions precises de la seva trajectéria artistica, fins 1
tot a Catalunya, com ha detectat recentment Joan Sureda
(1990, 20>. Extraiem un pas significatiu de l'unic escrit
publicat per 1'estudids sobre la giiestlé -i sobre art catala

del segle XVI-, que citem in extensu perqué l'explicacié no
té perdua:

¢«Més que cap altre pintor, adhuc que Fernardo Yaflez
que va residir a Barcelona el 1515, Pere Fernindez va tenir
particular rellevdancia en la introdvccié de l1'italianisme a
Catalunya. Encara que dificil de seguir, atds ]'estat de
1'analisi del problema, es pot dir que la seva influéncia no



-975-

només és patent a Nipols siné a Catalunya, com ho demosira
entra altres l'art de Pere Nates I, el que Post kavia anoma-—
nat el monogramista catald. Pers potser on la preséncia
perefernandesca es fa més palesa és a terres tarragonines i
definetx un dels problemes més atractius de la historiogra-
fia de la pintura renaixentisia a Catalunya, problems gque
fins ara ha passat desapercebut als estudiosocs. BEns referinm
a la trajectoria de 1'avtor del retaule d'Alforja que es
conserva parcialment al Musev Municipal de Reus. Atribuit a
vegades a Francesc Kibes, 1a pega central amb el Triomf de
Sant Miguel sobre 1'Infern demnta ifndubtables comnexions amb
obres italianes molt relaciomades amb el sojorn napolitd de
Pere Fernandez. Entre aguestes obres la més propera és la
Verge de les Gricies de Santa Naria delle Grazie de Salerno,
atribuida de manera dubtosa a Marco Cardisco (Rifccardov Fal-
di? 1 a Girolamo Aldibrandi (leone de Castrig). La relacis
formal entre les dues tavles és tan acusada gque ens fa pan~
sar en un matelx aulor, un pintor potser catald que coinci-
diria amb Pere FernaAndez a Italia i gue potser tornaria amb
ell a la patria.» (Sureda, 1990, 20}

A proposit del Sant Miguel del retaule d'Alforja,
¥icole Dacos —en el context d'un seu treball en curs gque re-
laciona Pere Nunyes amb 1'anomenat «Mestre de la Madonna de
Manchester» <(cf Zeri, 1953, 15-27), una primera versis del
qual presenta a 1'esmentat Col.loqui gironi de 1987- havia
comentat, en comunicacidé privada i en el mateix Museu de
Reus, que 1l'intens italianisme d'aquesta pintura 11 feia
sospitar l'estada a Italia del seu autor. Cal dir que 1a
prof. Dacos també intueix una etapa italiana per a Pere Nun-
yes i Pere Serafi. Doncs, bé, gracies a les recerques de Su-
reda,'ara jJa tenim localitzat el mestre d'Alforja/Francesc
Ribes: era un pintor potser catald, company de viatge de Pe-
re FerniAndez en la seva tornada a la patria des del sojorn
napolita. Enmig queda només per a resoldre el detall de les
petites llacunes documentals i1 de l'analisi i explicacié
histerico-artistica de la imaginativa proposta assenyalada,
un detall complementari que tal vegada s'ha deixat per a una
altra ocasié, © per als afeccionats als arxius i per als

historiadors «positivistes», que sempre es podran entretentr

a resoldre'l.
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Mentrestant, la perspicuitat dels connoisseurs ens
ha organitzat, amb l'artesania fina de la imaginacié deduc-
tiva, la peripécla histéorica d'un segment de pintura cinc-
centista que resultava inexplicat. Tanmateix, persisteix el
dubte de si ara queden realment explicades les coses, i qui-
nes. En el ¢cas del mestre d'Alforja, de moment no hi ha ar—
guments que expliquin res. En la construccidé del! Pseudo—-Bra-
manting/Pere Fernandez italia, queda un superb 1 sofisticat
edifici, val a dir, 1 podrd habitar-hi qui s'hi senti segur,
0 almenys gul s'bi senti a gust. Queda també el seu «ben
trovatos, un brillantissim, enlluernador exercicl col.lectiu
de penetracisé estilistica. I queda, sobretot, l'admirable
l1i1¢d, també col.lectiva, de cultura artistica 1 d'erudicis
pictorica que comportava l'esforg de sostreure a 1'obscuri-
tat de la dispersié un grup nodrit i valués de pintures —-na-
politanes, romanes, llombardes, i fins gironines-, +totes
certament emparentades. El balang de l'esforg de recuperacis
¢'ha de considerar molt positiu, doncs, a despit que els re-
sultats puguin no ser convincents en una part substancial
del seu propésit: en la definicisd d'un anic pintor, identi-
ficable amb Pere Fernandez.

I no ho @én, o almenys no ho sén per a mi. No
aconsegueixo resseguir l'estil d'uan =0l pintor, ni reconeéi-
xer-hi precisament el de l'autor del retaule de Santa Hele-
na, subjacent en tantes diferancies com es manifesten en el
complex de pintures que 1i sén assignades. £s sabut que els
artistes solen variar la propia manera de pintar en el curs
dels anys, amb les noves coneixences i amb les influéncies
que van rebent, per evolucisd interna del propi treball o per
alteracions condicionades pels encArrecs..., i a vegades
l'entitat dels canvis podria arribar a confondre'ns fing al
punt que, sense una adequada documentacié, resultéas ardua o
impossible l'atribucié de tal o tal altra obra al seu autor.
Perd un énp admés aixé, no sé veure els trets constants -ni
els he pagut deduir de les explicacions llegides~ que, per

damunt de les diferéncies evidents, permetin parlar d'un sol
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pintor en el variat recull de peces assignat al Pseudo-Bra-
mantino. Pertanyen a dos o tres pintors, com a minim. ¥Ni,
tampoc, que aquests suposats trets constants siguin retroba-
bles en el retaule de Santa Helena —malgrat gque, en artistes
que han anat a Italia i s'hi ban «italilanitzat», siguin fre-
qients els casos de «regressié» quan tornem al seu pais o
van a un context artistic diferent de 1*italia, aixd no jus-—
tifica la profunditat de les diferéncies ni compensa la fe-
blesa de les analogies.

En fi, no sé veure en el conjunt d'obres el factor
@ factors d'homogeneitat, 1 d'altra banda no considero sufi—
cient el supart documental adduit, ni encara menys adequada
la seva interpretacié -sobretot si bho comparem amb 1'abast
dels objectius pretesos. Més aviat he de confessar la meva
perplexitat enfront de la identificaciéd d'un mateix autor,
per exemple, en el retaule de Santa Helena i en 1' Adoracis
dels pastors dels ducs de Villahermosa -gque en el curs del
Col.laqui de 1987 es van poder veure cémodament, una pintura
al costat de l'altra, en el context de 1'exposicis gironina
de 1'«Epoca dels genis». Com igualment m'he de confessar
perplex enfront de 1'us 1 de la «lectura» que s'han fet, per
exemple, del pas de la carta de Summonte.

Penso que els treballs atribuits al Pseudo~Braman-
tino corresponen a més d'un pintor, els quals sén diferents
dels dos pintors del retaule de Santa Helena -per ara, i
mentre no s'aportin noves dades, Antoni Norri i Pere Fernan-~
dez-, malgrat que en tots els casos es tracti de pintures
notoriament enparentades per estil, inciosa 1la de Girona.
Les ipfluéncies artistiques llombardes, i fins bramantines—
ques —la «koiné bramantesco-mediterrania» que encunyad F. Bo-
logna—, <*han reconegut habitualment en l'ocbra de Santa He—
lena des de fa molt temps, peré la identitat d'autoria que
es propaosa en conjunt amb tot el complex d'obres italianes
ée una altra qiiestisé, que no es pot enllestir combinant no-
més intuicions i enfilalls d'hipdtesis: s'‘hauria de ponde-

rar, d'argumentar i de fonamentar més solidamant. Si no, =
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aquest pas el problema bhistéric de l'obra del «Pseudo—Bra-—
mantino» acabard essent un wimbrogliosr historiografic, amb
una selucié rapida peré només ficticia, i que encara afegira
a la suggestiva confusié el nou embolic d'un «Pseudo-Fernan—
dezd.

Per tot aixd, la nostra analisi s'atindra exclusi-
vament a les dades establertes en ferm: al sol retaule giro-
ni de Santa Helsna {fig. 2.2.201, +treball d*Antoni HNorri i
Pere Fernandez (1519-1521). ¥No es considerara cap de 1les
pintures atribuides al «Pere Fermnandez» italia -a desgrat
que des d'un punt de vista de la representacié espacial
acreditin un interes constructiu molt superior-, ni tan sols
el Sant Blai recentment adquirit pel Museu d4'Art de Catalun-—
ya. FPenso gque el llarg excursus que l'afer historiografic
del Pseudo-Bramantino m'ha obligat a intercalar baura justi-
ficat a bastament aquesta opcié. Deixem dit per endavant que
el manifest llombardisme espacial de la pintura de Santa He—
lepa resulta molt timid, quasi esvait -malgrat el planteig
dels seus quadres com a «vistes» 1 l'evident intencisé de
presentar un conjunt ben articulat-, si el comparem amb
1'ardit 1il.lusionisme 1 1'efectista construccid unitaria
dels diferents cossos d'un retaule que apareix en obres com
el poliptic de Sant Marti a Treviglio (1485) de Bernardo Ze-
nale i Bernardino Butinone <(cf Venturoli, 1982, igc-198>, o
el de la Immaculada Concepcis a Cantu (1502) del mateix Ze-—
nale {cf Natale, 1982, 24-49), o també els retaules de 1a
Visitacis de Santa Maria delle Grazie a Caponapoli (c. 1508~
1510> <(cf Naldi, 1988, 72-75) i el cremonés de Santa Maria
in Bressanoro (c. 1515-1517) <(cf Gregori-Bertacchi, 1085,
76~-802, atribuits al Pseudo—Bramantino.

En canvi, situats a Catalunya en 1519-1521, 1a
consciencia espacial reflectida en el retaule de Santa Hele~
na esdevé d'una forga i d'una novetat sorprenents, comengant
per la pintura arquitecténica dels guardapols oblics [(fig.
“.2.211 1 la Mare de Déu de NMisericordia del timpa ([fig.

2.2.22]1, que estableixen una pauta d'horitzé general només
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aproximat peré baix, sense escorgos geométrics pronunciats
perd acomodat a la posicié dels observadors. A desgrat que
cadascuna de les taules de l'interior es configuri amb ho-
ritzé auténom i lleugerament divers [fig. 2.2,201, el recurs
de donar a les representacions d'«emmarcament» -els guarda-
pols i1 el timpad- una solucidé centripeta modera les diferen-—
cies i n'‘afavoreix una percepcisé globalitzadora.

El tret més especific i palmari del cicle de Santa
Helena resideix en el protagonisme espacial d'arrel llombar—
da assignat a les figures: en totes les taules, el cos huma
es manifesta 1'elemant prioritari d'ordenacié de l'espai -t
tal vegada, com an l'habilissim timpa [fig. 2.2.221, ho es—
devé en exclusiva. Assenyalem d'entrada que aquest protago-
nisme s‘bha obtingut mitjancant la reduccié estereométrica de
les figures, l'us distanciador de l1l'escor¢ 1 de la gestuali-
tat, i el control acurat de les dimensions i altures dels
cossos proplciat per l'operacid amb horitzons baixos. Aixi,
no calen volums arquitectdnics de disseny solemne i laboriss
per a compassar satisfactériament les relacions de profundi-
tat, 1 de fet sém evitats o reduilts al minim indispeunsable
fins I tot en les escenes d'ambientacié «urbana» o d'winte-—
rior». Hi tenen una funcié només denotativa, per exigencies
de l'episodi narrat, perd no pas cap funcié propiament espa-
cial. Per saxemple, en la [fig. 2.2.24a), els edificis del
fons reprenen el conegut efecte de «teldén, malgrat la cor-

rectissima fuga de les ortogonals al punt (C)> -~un punt exte-
rior al quadre: una «sofisticaclé» que podem constatar aqui
per primer cop «#construida» en comptes de «reproduida» d'un
gravat-, per la reductiva banalitat del disseny i per l'ab-
sencia d'un tragat complet amb punt de distancia. No obstant
aixs, la tridimensionalitat de la vista no en resulta perju—
dicada, perqué als termes de profunditat ja els van definint
les propies figures amb el seu volum i posicié. Observem que
ni tan sols no cal que hi quedi explicitat un paviment per a

establir les referéncies métriques de rigor.
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També ha desaparegut el descriptivisme micrografic
de tradicié septentricnal, sense disminuir per a res la for-
¢a evopoadora de la representaciéd dels rostres o dels dra-
peigs, ni encara menys dels fons de paisatge. Al contrari,
en cap més cicle pictéric del segle XVI no trobarem uns pai-
satges tan convincents com a «vista», amb uns cels tan vas-
tos 1 lluminosos, i amb una espaiositat tan integrada a les
figures, com els que apareixen en la taula principal de San-
ta Helena, en el Calvari i en els gquatre Sants de la predel-
.la -0, amb menor extensié, perd no pas amb mwenor intensi-
tat, en la [fig. 2.2.23al.

L'operacid amb horitzons més aviat baixos -1 en el
timpa, baixissim—, esdevé un factor determinant per a la de-
finicié espaclal del quadre, perqué s‘utilitzen en funciléd
del disseny de les figures: del seu escorg, de la seva altu-
ra, i fins 1 tot de la seva posicié en profunditat. Resulta,
per tant, un substitutiu de la construccié amb distancia, un
ersatz o succedani d'inferior precisic geométrica si es vol,
per¢ d'una eficacia grafica perfectament equiparable. D'en-
trada, remarquem que 2n el retaule de Saanta Helena apareix
per primer cop 1'«horitzé» aplicat amb inequivoca conscien-
cla del seu significat optico-figuratiu, com també per pri-
mer cop se situa en posicid baixa -les taules de Santa vrsu-~
la possiblement manlleven d'aqui el recurs, déiem, i en tot
cas s'hi apliica amb posterioritat i bhi té& una incidéncia no~
més parcial: afecta a l'escenari, no a les figures. La rosi~
c16 dels horitzons empirics, mancats de correspondéncia amb
cap noclé de «vista» -i per tant sense entitat &'horitzsé,
propiament~, era aleatoria o casual: s'associava a les coses
representades o a grups de coses i no pas al conjunt del
quadre, el qual podia presentar diversos «horitzons» simul-~
tanis. Com es recordara, els dels paviments tendien a resul-
tar altissims i els dels sostres més aviat batixos, per con-
vencié compositiva o per inércia dels tragats amb procedi-
ment de Mesa o amb punt «rodlerian», pers al marge de cap

eventual intencié «optica» del pintor.
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Observem encara que, en la representacis empirica
de la distancia/profunditat constatada fins ara, la posicisé
de les figures o fileres de figures «darrera» d'unes altres
era sistematicament significada elevant els caps de les de
darrera per «damunt» dels caps de les de davant, i cada nova
filera es dibuixava amb caps que sobresortien escalonada-—
ment, cada vegada més «amunt» com mes «lluny». En el retaule
de Santa Helena, en canvi, la recepta convencional se subg-
titueix per primera vegada per la légica «perspectiva» al-
bertiana i s'adopta l'escala de les alcades establerta en
funcié de l'altura de l'horitzé. I com que Norri-Fernandez
operen amb horitzons més aviat baixos -no arriben a 1'algada
d'una figura a primer terme i per itant no generen isccefa-
lia, per citar la referéncla d'Alberti en la glossa d'Edger—
-ton (1875, 26, 196)-, l'escala d'algades determinara que els
caps de les figures compassades en profunditat baixin en
comptes de pujar com farien en cas d*horitzons alts, o d'a-
nivellar-se com amb l'horitzé isocefal.

L'horitzé al nivell del paviment de la Mare de Déu
de Misericerdia (fig. 2.2.22] permet escalar les altures (H)
dels personatges agenollats de manera gque suggereixin un se-
micercle entorn de la figura central: com que el pla del pa-
viment -només implicit, peré ben tpresentr—- baixa a mesura
que s'allunya, els caps progressivament més baixos cap al
centre defineixen també una posicié progressivament més dis-
tant respecte al pla del quadre i a l'espectador. En l'epi-
sodi del Trobament de les creus [fig. 2.2.28a] 1l'efacte és
similar, perd més complex i subtil, perqué el cercle entorn
dels qui desenterren les creus -—el veritable nucli narratiu—
s'ha de compaginar amb la jerarquia més destacada de Santa
Helena i amb la localitzacié de l'escena en un dexterior».

L'horitzé (o), doncs, aqui convenia dispasar-ioc en
un nivell mitja del gquadre, que també deixés visible el ter-
ra anmb ei gran sot excavat per treure'n les creus -o sigul,
que mosirés la mateixa «accid» de descobrir-les. El protago-

nisme de 1'daccién de desenterrar, 1 no pas dels dos compar-
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aas que fan el treball, es resol amb agudesa contraposant
obliquament en profunditat els seus cossos escorgats amb una
vista alta que acaba de suprimir-ne el rostre i de fer-los
anonims [cf fig. 2.2,23bl. ¥o ha calgut renunciar al recurs
de la disposicisé circular en profunditat, perque 1'horitzé
(o) encara s'ha mantiagut més baix que l'algada de les figu-
res (H) -com ¢i l'observador mirés l'escena des de 1'inte-
rior d‘un altre fossat excavat a terra davant del quadre—, 1
la seva posicié en profunditat es continua escalant en sen-
tit descendent. Aixi, la Santa titular, situada a primer
terme al costat dels comparses ajupits gue treuen la creu,
també sobresurt en altura. ¥Notem, en fi, gque 1l'horitzontal
del paisatge (h) no coincideix amb 1'horitzé del quadre <o,
com correspon als casos d'una vista enclotada en una vall,
en comptes de la projectada a camp cobert. La distincié ha
permas explicar millor l'escenari «exterior» sense perjudi-
car l'afortunat planteig compositiu que acabem de conside-—
rar.

Els escorgos del retaule de Santa Helenra, realment
abundantg, no sén gratuits, ni s'haurien d'interpretar com
un exhibicionisme grafic o com una mera tendéncia de gust,
Convindria situar-los en la légica espacial «llombarda» de
Norri-Fernandez, en l'economia compositiva que presideix 1la
tridimensionalitat del quadre. Tant els escorgos de les fi-
gures com els d'altres objectes «familisrs» cobreixen 1la
funcidé perspectiva primordial de servir referéncies métri-
ques als observadors -i al mateix pintor-, en substitucis
d*un tragat geometric explicit. Notem, per exemple, que ni
una sola de les deu creus majors representades en les diver-
se8 escenesS no ha rebut la tipica splucié frontal, ni tan
sols les dues creus centrals i més importants de les taules
del Calvari -obliqua lleu- 1 de Santa Helena -quasi ortogo-
nal. Totes es presenten més o menys decantades, tombades,
ajagudes, estintolades..., soles o bé en connexid amb figu-

res, com en la (fig. 2.2.25]1, delimitant aixi porcions espe-
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cifiques d4d'espal ordenat que propicia un immediata avaluacid
visual.

Igualment caldria dir de les nombroses petites
creus dels compartiments de la predel.la o de l'episodi de
la Mort de Santa Helena, per a no parlar de les figures o
waccessoris» -és impressionant 1l'escorg de Sant Francesc amb
els braecos oberts «sota» l'agosarada creu de serafins, o el
lleé de Sant Jeroni vist per darrera... Un darrer exemple,
pot servir-lo la disposicié obligua del grup del Miracle de
la Vera Creu [fig. 2.2.24al, quasi definida en planta per
una creu ajaguda a terra. Seguint el bra¢ llarg de la creu,
la distancia-profunditat és indicada pel baiard amb les ca-
mes del ressuclitat en escorg (B), successivament enllagada
cap al fons pel brag (A> del personatge -detallat en 1la
[fig. 2.2.24%®].

L'episodi de la [fig. 2.2.24a], d4'escenari descen-
tradissim a causa del punt de fuga (C) tan exterior perque
havia d'acollir 1'obligiiitat del grup de figures, ha rebut
un horitzé moderadament baix, similar al de la [fig., 2.2.23]
-l'horitzontal marcada en el quadre gue passa per (C). Ateés
que el nivell d'horitzé queda per dessota de l'algada d'una
figura dreta a primer terme -no és isocefal, doncs-, la po-
sicid progressivament allunyada dels personatges s'hauria de
representar, com en les [figs, 2.2.22 1 2.2.231 1 seguint la
logica albertiana, amb una disminucisc progressiva de 1'altu-
ra dels seus caps. Perd malgrat que el contingut narratiu de
la [fig. 2.2.24al propiciava una composicié circular entorn
del nucli dcreu—-ressucitat», com en les dues escenes esmen—
tades, aqui els pintors no han repetit 1l'efecte, potser per—
qué l'crientacid obliqua del conjunt ja feia innecessaries
noves indicacions dels termes de profunditat. La relactio
distancia-altura s'ha combinat ara amb el factor variable
dactitud»: figures dretes, agencllades, assegudes... El per-
sonatge dret que sosté la Vera Creu en el centre i a primer
terme del quadre defineix l'altura (R), a la qual, en el

terme dels testimonis del miracle drets en el fons, corres—
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pondra 1'altura (N). Entremig, 1'altura dels caps que cor-—
respon a figures agencllades com les del grup esquerre de
Santa Helena és (M), i a la figura asseguda damunt el baiard
és (8.

Per acabar, notem de passada, en el personatge
dret al centre de la {fig. 2.2.241, una lamentable pifia de
dibuix: l'equivoca configuracié de les cames. Sembla com si
en el darrer moment s‘hagués intercanviat una extremitat per
l'altra a partir del genoll, fent passar la del darrera per
davant. En qualsevol cas, en resulta una zona de confusié en
l'articulacié del genoll de segon terme, que culmina amb la
relliscada d'adjudicar a 1l'individu dues cames esquerres
(E). La petxina de l'absidiocla darrera Santa Helena en l'e-
pisodi del Consell anb eles jueus traeix igualmesnt una penosa
malformacié que no s'adiu amb la solidesa de la resta de
motlluratges arquitectonics, ni encara menys amb el domini
profund del dibuix gque Antonl ¥orri i Pere Fernandez han
acreditat amb escreix en tot el retaule. Aquest parell de
badades no resta gens de mérit al seu notabilissim treball,

Com s'ha pogut comprovar en els exemples analit—
zats del cicle de Santa Helena, la composicils en profunditat
es condensa i resol efectivament en les figures, las quals,
sintetitzades en «quadratures» o volums estereométrics a la
manera llombarda, defineixen les algades 1 distancies del
quadre amb la seva posicié 1 el seu escorg, potenciades per
l'operacié amb horitzons baixos -un horitzé isocéfal hagués
aconsellat tragats amb paviment-escaquer. Aixi, el pintor
ordena l'espai del seu dguadre—-finestra» segons la raciona-
litat d*una «vista» gque 1'observador ha de poder avaluar,
pere no n'explicita els valors métrics amb el tragat habi-
tual. La perspectiva hi &s present amb una adequada compren—
s8i6 del seu significat, perd sense l'exterioritzacidé lineal
completa que la solia identificar en d'altres moments i en
d'altres corrents figuratius -sense el métode albertia de la

«intersegatione», i per tant del punt de distancia.
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El gquadre en els abradors antéctons

51 hem d'atenir-nos a la pintura sobreviscuda o
coneguda, la limpida 11i¢é espacial del retauvle de Santa He-
lena no tingué a pehes ressé ni seguici, o només va tenir-ne
en trets ajllats i en aspectes epidérmice, ara trascurables.
L'estimulant cultura perspectiva que s'hi reflecteix -tanma-—
teix po formalitzada explicitament en el nétode geométric
albertia de construccid del quadre, siné basada en una con—
cepclé estereométrica de les figures d'encuny llombard- no
troba «interlocutors» en el pais, restad un epigodi puntual,
un mer parentesi. L'dnica excepcis, potser, bé que amb apli-
cacidé al disseny de l'escenari i en tot cas frustrada, hau—
ria estat la darrera obra de Joan de Borgunya (t 1525), tam
be per a la Seu de Girona i ja recordada en el seu moment.
Al marge del grup predominant de pintors forasters, als
quals veiem contractar una part substancial dels encarrecs
artistics -i tots els inmportants-, la majoria dels tallers
autéoctons semblen sobreviure en una somorta rutina de petits
treballs decoratius i d'encarrécs menors, quasi 4d'esquenes a
qualsevol problemAtica de renovacis.

La majoria de tallers, perd no pas tots. Precisa-
ment a Girona, encara, destaca un dels obradors més actius
de la primera meitat del Cinc-cents: el de Pere Mates (c.
1490/95-1558). La seva vasta produccilé, lmpregnada de carac—
-teristigues molt personals 1 constants, és parcialment docu-—
rentada ?en consten noticiles a partir del retaule ara perdut
de Sant Andreu de Roses (1520), contractat per Pere de Fon—
taines poc abans de morir—-, peré la mateixa continuitat del
seu estil tan inconfusible deixa poc marge als dubtes res-
pecte a la resta d'obra sobreviscuda gue se 11 atribueix.
Per a la noticia general, que aqui hem d'ometre, sobre els
treballs de Pere Mates i la seva trajectdria artistica, amb
les indicacions documentals 1 bibliografigues pertinents,
remetem a Garriga, 1686b, 75-77, n 93; cf també Alarcia,
1086, 241-243; id., 1980, 424.
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L*experiencia de Pere Mates podria il.lustrar 1la
de nombroscs pintors locals del segon ter¢ del segle enfront
de la representacié espacial -salvant sempre les diferéncies
de gualitat: certament 1'ofici de Mates, tot 1 les limita-—
Glons, acredita uns nivells molt superiors als de la resta
de col.legues. Es manté arrelat en les convencions grafiques
essencials de la tradiclé figurativa autéctona i en modera
els arcaismes gracles a la incorporacid de trets italianit-
zanis —poser obtingute en contactes amb d'altres pintors, o
més sovint per la mediacio de gravats, en especial d'A. Di-
rer—, peré sense alterar-ne en profunditat els planteigs.
Aixi, persisteix la composicié del quadre a partir de les
figures, isolades d'un fons que es completara subsidiaria-
ment com un element conjuntiu auvténom, no pas com a fruit
d‘un disseny integrat. La independéncia figura-fons en 1'or-
ganitzacié conceptual i grafica de la imatge, tan constant-—
ment comprovada aqui, propicia d'entrada la fragmentacisé ee~
pacial i la resolucid del quadre per agregacions de vistes.
De fet, la fragmentacié i la composicis per agregats sera un
tret distintiu constant en la produccis figurativa catalana
de tot el segle XVI.

La dificultat a concebre el quadre com una «vista»
instantania des d'un punt -com la imatge unificada que un
observador veu a través de la «finestran— sembla infranque-
Jable, i resulta encara potenciada en un context de treball
artistic intensament artesanalitzat, tan refractari a les
pressuposicions teériques implicades en els procediments
perspectius italians. En tot cas es consolida entre eis pin—
tors 1'operacié indiscriminada amb receptes convencionals i
heterogénies, de base empirica, gue pot assimilar estilemes
nous pers els metabolitza d'acord amb les velles pressuposi-
cions. Les novetats formals es compaginen, dones, amb una
cancepciﬁ del quadre com a recull o seqgiéncia gque recomposa
aspectes diversos de 1'experiéncia visual -com a usuperfi-
cie-receptacler d'imatges de coses, al marge de la precisa

posicié amb qué cadascuna és vista, D'altra banda, @'absor-
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beixen «des de casa» per vies indirectes i igualment indis-
criminades, 1 en particular a través de la difusié genera-
litzada de col.leccions d'estampes. Les estanmpes compten com
a repertori per a prestecs figuratius, i per tant es poden
acomunar sSense gaire distincions, amb absoluta «ingenuitat
estilistica», els mndels gravats d'autors «renalxentistes»
tan diversos com Direr 1 Rafael/Raimondi -les séries de cir-
culacis més freqient.

El comportament grafic dels tallers autsctons es
mou en el context d'aquestes pauvtes que acabem de recordar,
perc d'un pintor a l'alire poden existir diferéanciegs enor-
nes, i de fet, com ja s'ha apuntat, les de Pere Mates res-
pecte a la majoria dels meus col.legues sén quasi abismals.
Per aixsd, d'entre la produccid connectada amb la tradicis
local, 1'obra de Mates, a més de sobresortir en abundor, es-
devé més significativa tant dels avengos com dels limits en
el procés d'assimilacié de canvis, 1 n'il,lustrarem una mos-
tra més amplia. Del seu primer treball conservat, el retaule
de Santa Magdalena de la Seu de Girona (1520), considerem la
Predica de Crist {fig. 2.2.261; del retaule de Sant Iscle i
Santa Victéria de Millars (1527-1528), que havia comencat
Francesc Espinosa, les taules de Sant Iscle I Santa Victoria
lfig., 2.2.271, la Proclamacié de la fe de Sant Iscle 1 Santa
Victoria [fig. 2.2.28) 1 la Flagel.lacis de Sant Iscle 1
Santa Vicidria [fig. 2.2.29); del retaule de Santa Maria de
Seguerd <(c. 1530, la taula del ~Naixement de Jesds [fig.
2.2.301; del retaule de Sant Pere de Montagut (1535-15507),
les escenes de la Predica de Sant Pere en el temple [fig.
2.2.311 1 de Sant Pere batejant {£fig. 2.2.32]; del retaule
de Sant Joan Baptista (1536), ara en col.leccidé particular
de Madrid, els episodis de Zacaries proposa el nom de Joan
(fig. 2.2.331 i de la Prédica de Sant Joan Baptista [f£ig.
2.2.341. |

La pintura de Pere Mates sembla la d'un artesa so-
lid, d'ofiet potser poc inspirat i gens agosarat, peré se-~

gur, molt correcte 1 d'una gran precisié. Els seus dissenys
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resulten estatics 1 repetitius —-en els tipus, en els acces-
scris 1 en l'ambientacié de les escenes, en les situacions
representades i en la composicié del quadre—, perd els tre-
balls sén acabats a consciéncia 1 serveixen amb claredat i
eficaclia la narracié pretesa., Prescindelix completament dels
fons d'or, fins i tot en els celatges, malgrat que les figu-
res continuen contraposades davant un «telé» decorat i massa
engrandides respecte al mineo espai de l'escenari que tenen
reservat. La simplifcacié dels edificis 1 objectes de matriu
geometrica, potser excessivament reductiva -sense arribar
matl als extrems de Joan Gascé~ i sovint habilment resolta,
tendeix al convencionalisme 1 a l1la reiteracié. Aixi 1 tot,
el sintetisme i la netedat dels seus acabats déna a les su-
perficlies representades un suggestiu aspecte de marqueteria,
La mateixa tendéncia de Pere Mates a sintetitzar i a tipifi-
car, que empobreix la seva ja nmediocre inventiva i limita 1a
gamma dels seus recursos, el fa un pintor enormement equili-
brat i constant, gairebé uniforme -1 fins i tot avorrit, als
antipodes del nervi vigorés d'un foan de Borgunya, per posar
l'exemple 4'una obra desigual i en permanent transformacié.
Aquests trets generals de l'activitat figurativa
de Mates que s'acaben de resumir serveixen el context perti-
nent a les seves representacions espacials, Tampoc en 1la
consciéncia dels valors tridimensionals que acredita el pin-
tor ni en els expedients grafics amb que els expressa no
s'aprecia cap agosarament ni cap evolucié remarcable. Llevat
d'algun episodi d'escorcos inssélits de figures -ara trascu-
rable, perque en realitat sén manllevats a estampes de Dii—
rer—, les construccions espacials de Pere Mates <én tradi-
cionals, simples, equilibrades i constants. El comportament
que es constata en les obres de la seva maduresa, datades o
presumibles, ja el trobem en el seu primer treball —almenys
en el primer que es coneix, el retaule de Santa Magdalena de
la Seu de Giroma [cf fig., 2.2.26]1-, i aixé tant per l'as de
procediments acurats com per les resolucions «a ull»y, que

aplica indiferentment, segons els casos.



- 989 -

D'altra banda, les composicions de 1'escena ssn
frontals en tots els seus quadres, invariablement. Sovinte-~
gen els descentraments, peré mai no responen a cap intencis
constructiva d'una determinada ¢vistan arriscada, siné als
simples efectes d'una composicié tipica i1 centrada de 1*'es—
cena sobre l'organitzacid de l'escenarl o del faons, sobretot
a causa dels convencionalismes en la representacidé de certs
accessoris -setials, ambons, escales, etc. Pere ¥ates opera
sempre amb neétodes empirics, anmb una certa comprensié del
fenomen de la convergencia de les ortogonals, exclusivament,
pers no pas de les seves implicacions é&ptiques, ni encara
menys de les relacions de distancia ni dels valors de pro-
funditat que s'hi associen,

En la Predica de Crist [fig. 2,2.261 del-retaule
de Santa Magdalena (1520), totes les ortogonals convergeixen
escrupolosament en un 4nic punt, situat a mitja alcada en el
marge esquerre del gquadre -per exigéncies de la construccié
frontal escorgada del setial de Crist, adossat en el mur
dret—, pers obté uns precaris resultats espacials de la uni-
ficacié de l'escenari. Només el setial des d'am Crist predi-
ca, gracies a l'elemental efecte de volum de l1l'escala -que
Mates repeteix sovint, per exemple en la Flagel.lacis de
Sant Iscle i Santa Vicidria {fig. 2.2.29), amb els gracns en
posicié ortogonal-, genera un mingscul escenari completat
pel mur de tanca darrera les dones. Perd l'atapeit grup de
personatges drets a continuacié sembla empés endavant i
«planxat» pel decorat arquitecténic, que es= resol en un sim—
ple telé pla. Aquesta funcis tradicional estrictament deco-
rativa del foans, constituit com a superficie plana no inte—
grada en l'espai narratiuv a desgrat que es representi com a
tridimensional, és també comprovable amb tota nitidesa en
nombroses d'altres escenes, per exemple en la PFPrédica de
Sant Pere en el temple tfig. 2.2.31), en la de Sant Pere ba-

tejant [fig. 2.2.321 i, amb tracat menys unitari, en la Pre-
dica de Sant Joan Baptista {fig. 2.2,341.
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L'horitzé dels tragate no hi té& cap sentit visual
ni cap funcié grafica conseqiient: és clar que Mates n'ignora
el significat, si més no perqué les figures s'acorden a un
altre horitzé divers, el qual tampoc no té efectes a 1'hora
d‘estabiir una escala de les algades. Pers, de fet, l'argui-
tectura ja no es representa amb 1'objectiu de construir «in-
teriors» penetrables, que permetin assignar umn lloc adequat
i diferent a cada figura o cosa de l'episodi narrat. En la
Predica de Crist de la [fig. 2.2.26) és molt patent que els
termes de profunditat s'‘han determinat «a ull», sense crite-
ri regulador -comparem el gruix d'intradés de les tres arca-—
des, tan desigual-, i que la seva escala dimensional esdevé
incompatible amb la donada a les figures. Cada grup de figu—
res conforma una franja plana retallada davant d'un fons
pla, amb plena autonomia espacial.

Atés que el mateix concepte de distancia ja és ab-
sent de la representacis, l'arquitectura tampoc no estableix
referencies de distancia per a compassar la profunditat. De
fat, només les figures situades a primer terme semblen dis-
posar d'una certa porcié d'espai, i podem comprovar—hao tant
en la Predica de Crist [fig. 2.2.26] com en d'altres taules
poblades amb grups nombrosos, per exemple en les similars de
la Prédica de Sant Fere en el temple {fig. 2.2.811 i de 1la
Predica de Sant Joan Baptista Lfig., 2.2.34}. L'efecte 4d'es-
paiasftat.és encara més reeixit quan els primers termes te-
nen poques figures, com en les escenes de la Proclamacié de
la fe de Sant Iscle 1 Santa Victéria lfig. 2.2.281, de 1a
Flagel.lacié de Sant Iscle I Santa Victsoria [fig. 2.2.201,
de Sant Pere batejant [fig., 2.2.32] i de Zacaries proposa el
nom de Joan [fig. 2.2.331. En canvi, a partir dels segons
termes la sensacié d'amuntegament esdevé sempre feixuga i
inevitable -fins i tot amb elements arquitectinics interme-
dis, com els simples diafragmes sense volum que apareixen en
les [fig. 2.2.26), [fig., 2.2.291 i [fig. 2.2.331.

¥o havent-hi cap idea de distancia assbciada als

tracats, el pintor tampoc no té consciéncia del valor métric
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dels paviments per a determinar la posicié 1 altura de les
figures: Pere Mates sap descriure'ls com a superficie plana
1 estable mitjangant habils tocs d'ombres horitzontals, com
en l'episodi de la Magdalena renta els peus de Crist que
aqui mno reproduim, peré acastuma a representar-los semnpre
ben llisos -malgrat que apareguin en escenes inequivocament
d'interior-, sense decorar-los amb els tradicionals enrajo-
lats 1 per tant sense necessitat de tragar préviament cap
escaquer. Les excepcions -per exemple, la taula central de
Sant Iscle 1 Santa Viectéria ffig. 2.2.271, o 1'Apunciacis
del retaule de Seguerd— sén molt escadusseres. La solucis
del paviment 1lis es podria relacionar amb 1'equivalent
d*algunes escenes del retaule de Santa Helana, pers en
aquesta hipotesi és obvi que Pere Mates hauria aillat el re-
curs, com un efecte independent del complex de recursos es—
pacials aplicat per Norri~Fernandez.

Hem vist que el coneixement del punt de fuga per
part del pintor ja era manifest des de les primeres obres.
D'entre els exemples més inequivocs -perqué comprenen les
ortogonals de diferents plans del gquadre, i a vegades afec-
ten a segments lineals minims i dispersos-, remarduen, a més
de la [fig. 2.2.26], del retaule de Santa Magdalena, les
taules de les {(fig. 2.2.28]1 1 ffig. 2.2.20]1, del retaule de
Sant Iscle 1 Santa Victéria de Millars, 1 les de las [fig,
2.2,81) i [fig. 2.2.32], del retaule de Sant Pere de Monta-
gut. Peré no obstant conéixer el procediment del punt, també
queda clara la concepcié estrictament empirica que Pere Ma-
tes en tenia. Ja deéiem que aqui el punt no comporta la 1idea
d'cbservador ni d4d'horitzé, nt s;aasocia al quadre -al con-
Junt de la imatge—, siné només als sectors de la representa-
cié que i'han fet necessari: els volums geométrics de 1'ar-
quitectura 1 d'altres objectes. Les figures sén indepen-
dents: sén un altre fragment del quadre, iluxtaposat en el
mateix receptacle d'imatges, perd no pas coordinat amb la
resta dele volums com una dnica «vista». La funcié del punt

s'esgota en el tra¢at de les ortogonals de les coses que
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s'hagin de dibuixar per a omplir les arees del quadre deixa-
des lliures per les figures, i prou. Per al pintor, el punt
€s una recepta geometrica convencional adequada per a cons-~
truir objectes -per a facilitar-ne una reduccis grafica-, i
s‘associa a cadascun dels objectes perd sense implicar cap
sentit éptic.

Per aixo, quan s'opera amb punt, la seva posicié
en el pla figuratiu és convencional i determinada per causes
aleatéries: per la compditat de dibuix dels ocbjectes en si-
tuacions tipiques, o fins i tot per la vella rutina artesa-
na, tan practica, d'aprofitar els marges -el cas de la Fre-
dica de Crist [fig. 2.2,28]1- i els eixos de simetria del
quadre -per exemple, en el retaule de Millars el punt es
troba en 1l'eix vertical (E) en la ffig, 2.2.27), i en l'eix
horitzontal <(E> en la {fig. 2.2.20}. També perque el punt és
alieé a connotacions visuals, se'n podra prescindir quan la
resclucié del tragat dels volums sigui molt simple ~com en
l'episodi de Zacaries proposa el nom de Joan Efig. 2.2.331,
amb les ortogonals de l'escé delineades «a ull» fragment a
fagment-, o bé gquan, per complexa gue fos, ja venia donada
al pintor de primer antuvi, o sigui, quan el pintor s'ha 1i-
mitat a reproduir-lé d'un bon gravat, fidelment pers «a
ull», que é&s el cas de la cabana del Nalxement de Jesis
[fig. 2.2.301 del retaule de Segueré. D'altra banda, conveé
remarcar que no pocs problemes grafics queden penjats en els
tracats amb aquest is elemental del punt: la descripcis de
l'intradés en escor¢ dels arcs, per exemple, S0l tenir solu-
cions lamentables, seguint l'arcaica tendéncia artesana a
“plegar-los» per a mostrar-ne més superficie abstruida de la
que caldria -com en la Predica de Crist [fig. 2.2.26]1, g so-
bretot en la PFrédica de Sant Pere en el temple [fig.
2.2.811,

I si el tragat empiric amb un sol punt no sostreu
el quadre a la fragmentacié espacial -perque s'aplica sempre
a problemes grafics parcials {1 aillate de la reprasantacis,

com a minim sense integrar~hi les figures~, la construccis
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amb divergos punts el dissocia encara més intensament. L'e-~
fecte de més intensa discontinuitat espacial generada per
1'operacié amb diferents punts -amb trag¢at precis o «a ulln-
s'il.lustra en les escenes de Zacaries proposa el nom de
Joan {fig. 2.2.8331 i, en particular, en la Prédica de Sant
Joan Baptista {fig. 2.2.34]. En la de Zacaries [fig. 2.2,33]
notem aimenys la conseqiiéncia de la dispersidé del tragat en
l1*aspecte vinclat i com de muntatge «de peces» que adquireix
1'escé del protagonista, o també en la inconsisténcia del
sumari fons arquitecténic en relacld a les figures.

La {fig. 2.2.34a] fa avinent que les ortogonals de
la zona alta fuguen a una area alta i més aviat digpersa:
les del dosser tenen un punt precis, perd les del fons ar-
quitectonic s6n mnlt escampades. lLes ortogonals de la zona
baixa, que corresponen a l'estrada o ambé des d4'on predica
Sant Joan i a l'escambell des d'on escolten Hercdes i els
dos acompanyants, fuguen més avall a una area molt reduida i
ben centrada. La dissociacié es fa notéria sobretot quan es
considera la representacidé de les relacions egpacials entre
els diversos elements figuratius, per exemple les dimen-
sions, situacisé i distancia dels personatges, o encara rela-
cions més precises, com la posicié axial (F) de l'ambé de
Sant Joan respecte a l'escambell d'Herodes, el qual figura
que l'escolta assegut enfront seu.

En la (fig. 2.2.34bl, s'il.lustren concretament
algunes d'aquestes relaclions. Amb (A) s'expressen els limits
de l'ambé i la seva carrespondéncia espacial amb 1'escambell
(E). L'escambell (E) té marcada la posicié dels peus dels
personatges: (1) representa els d'Hercdes, (2) als de l'a-
companyant de primer terme, i (3) els pressuposables del se-
gon acompanyant obstruiti. La situacié del dosser s'‘indica
anb (D). Remarquem la dislocacié de la posicisé relativa dels
tres elements (A), (EY 1 (D>, en realitat progressivament
reculada cap al fons mentre que, al contrari, el pintor pre-
tenia representar-los en un mateix terme de profunditat: el

dosser (D>, que oSbviament es volia Ffigurar damunt 1l'ascam-
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bell d‘Herodes (E}, cobricelant-lo, en canvi apareix «darre-
ra» ~damunt 1l'auditori «general»., Semblantment, 1°'antagonis-
ta (E) de 1‘'accié havia d'estar enfront de 1'ambé del prota-—
gonista Sant Joan (A>, en comptes de desplacat més «endins»
del guadre com de fet es troba.

L'exposicic del comportament espacial dels tallers
autoctons i de la produccié més diguem~ne «vernaclen, que
hem exemplificat a partir de les construccions 4'un pintor
significat com Pere Mates, s'bauria de completar amb refe-
réncies coetdnies d'altres indrets del pais. El panorama de
recursog especificament espacials que es desprén de 1l'anali-
si de la pintura sobreviscuda -d'altra banda, en si mateixa
noe gaire abundant ni homogénia, ni tampoc gaire remarcable-
confirma les concepcions i recursos que ja &'han constatat,
naturalment amb accents 1 matisacions. Per tal de recollir,
ni que sigui amb una restringida seleccis d'exenples, el to
d'aquestes lleugeres modulacions, convindria considerar en-
cara, doncs, alguns casos més de construccid espaclal del
quadre. Hem triat pintures que, en relacié a Mates, reflec—
teixen certs avengos puntuals tot mantenint les mateixes
pautes, i també d'altres obres que suposen un retard 4 una
pobresa de recursos molt notoris.

Il.lustrem el primer grup amb taules del retaule
de Santa Tecla de la Seu de Tarragona <(1524-15277), atribuit
al pintor que Ch. R. Post anomena mestre de Pere de Cardona
~les de Santa Tecla escoltant la predicacis de Sant Pau
tfig. 2.2.351 1 del Martiri de Sant Joan BEvangeliista [fig.
2.2,361-, 1 amb l'episodi de Magdalena ungeix els Ppeus de
Crist [ fig. 2.2.37] del retaule de Santa Magdalena de la Seu
de Tarragona {primer ter¢ del segle XVI?), atribuit amb dub-
tes a Francesc Olives. El segon grup s'il.lustra amb escenes
del retaule de la Vida de Crist (primer terc¢ del segle XVI?)
-només fragmentariament sobreviscut a la destruccis de 1'es—
glésia del Sant Salvador de Balaguer (i936)-, d'un pintor
anonim convenclonalment conegut com a mestre de Balaguer:

les del MNaixement de Jesgos Cfig., 2.2.38), de 1* Epifania
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Efig. =2.2.839] 1 de la Presentacis de Jesis en el Temple
ifig. 2.2.40abl (per a algunes noticies sobre aquests pin-
tors 1 altres d'analegs, amb referéncies bibliografiques, cif
Garriga, 1986b, 78, n 95),

El mestre de Pere de Cardora descriu }'escenari
arquitecténic amb més varietat que Pere Mates i s'entreté a
decorar-ne minuciosament algun detall, peré no en millora
pas la correccié general del disseny ~notem la doble fines—
tra sota els merlets del mur del fons, o bé el timpa apetxi-
nat damuint el portal en escorg de la [fig. 2.2.38]1. L'escala
dimensional dels edificis s'acorda encara a unes propoercions
masse reduides respecte a les figures, i aixd, sense arribar
a les panofskyanes «cases de ninee» que ='han citat d'altres
vegades, compromet greument la versemblanga de 1'zhabitabl-
litat» d'aquestes construccions. Per exemple, en la [fig.
2.2.351 es vol representar Santa Tecla (T> repenjada en
1'ampit 4'una finestra mentre escolta a Sant Pau, perd en
canvi 1l'obertura semblia tallada ran del paviment, damunt del
qual la Santa hauria d'estar estirada per a poder treure el
bust a fora com el treu. Aixi i tot, la relacié figures/ar-—
quitectura és més satisfactéria que la pintura de Mates, i
no tant en l'aspecte de les dimensions com principalment en
el de l'evocacié de la tridimensionalitat.

En efecte, els edificis de les [fig. 2.2.35] i
[fig, 2.2.36], a més de presentar tracats amb un sol punt de
fuga per a les ortogonals de tots els plans —-molt clarament,
malgrat alguna convergéncia parcial a part en tots dos ca-
s0s, evidenciada en els esquemes adjunts—-, serveixen un es—
cenari espacial practicable per a les figures, l'accid de
les gquals transcorre «dintre» 1'arquitectura, en comptes
d'inicament «davantr com en els «telons» que hem hagut de
consignar tantes vegades. El punt de fuga, que no s'ha fixat
en el centre geométric exacte del quadre a desgrat que 1la
caomposicié es podria considerar centrada a més de frontal,
es troba sobre un horitzée diferent perdé minimament distant

del dels personatges. Aquesta practica coincideéncia dels ho—
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ritzons, quasi superposables, esdevé un indici molt signifi-
catiu si el relacionem amb l'escala de reduccié de les figu-
res.

Perqué, almenys en 1'episodi de Santa Tecla escol-
tant la predicacié de Sant Pau [fig. 2.2.35]1, notsriament,
el pintor ha contemplat el fenomen de les reduccions, tant
per a l'escenari com per als personatges, i ha aperat amb
alguna escala d'alcades. Fa de mal precisar si aplicava una
escala només intuitiva -caldria reconéixer que forca afina-
da-, o bé si seguia alguns models. D'entrada, sembla poc
probable que el pintor tingués noticies -eventualment en una
reductiva versié artesana- de 1l'escala d'algades de rigor
amb horitzé isocéfal de la tradicié d'Alberti que vam veure
Plantejar en el De pictura, peré la hipetesi potser no
s'hauria de descartar de ple. Aleshores, l'origen més ver-—
semblant de l'escalament de les reduccions del mestre de Pe-
re de Cardona, semblaria que s'ha de buscar en la reproduc-—
cié atenta i fidel d'alguna estampa amb composicions simi-
lars, tant perque ja se n'ha detectat 1'as en aguesta matei-
xa taula -la figura de Sant Pau respaondria al préstec d'un
gravat de Rafael/Raimondi {(cf Avila, 1985, 78)=~, com sobre-
tot perqué en d'alires taules seves el fenomen es recull no-
més genéricament —com es pot comprovar en la ffig. 2.2.361,
si 1li és atribuible.

Leg precaries condicions de conservacis i neteja
de la pintura no permetien obtenir un document grafic de la
{fig. 2.2.35] en el decisiu sector central de la zona baixa
que fos adequat per a les comprovacions gecmétrigues perti-
nents, persé certes dades fonamentals hi sén encara ben visi-
bles. En primer 1lloc, la ja assenyalada i extraordinaria
proximitat, quasi identitat, de 1'horitzs () del tragat ge-
neral dels edificis respecte a 1l'horitzé de les figures. Se-—
gon, la reduccid de les figures correspon -per intuicis?,
per expr;ssa consciencia?, per cépla «mecanica» d'un gra-
vat?, per coépia «comprensivan?...- als criteris d'issccefalia

establerts en la interseccié albertiana per a casos aixi, en
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particular en la zona dreta del gquadre: els personatges de
1'auditori de Sant Pau mantenen els caps a una altura cons-
tant respecte al nivell de i1'horitzé, i la reduccié determi-
nada pel seu progressiu allunyament s'expressa escalant 1la
posicié dels seus peus. [ tercer, la reduccisc isgeéefala i
escalada de les figures s'ajusta a la seqiiéncia de reduc-
cions determinada en l'escagquer: observem que els personat-—
ges (1) i1 (2) drets sobre el paviment quadriculat del carrer
senyalen tots dos precisament, amb la posiciéd dels seus peus
i des dels respectius termes de distancia, 1'amplada exacta
d'una rajola. Aquesta posicid sembla intenclonada, i com
déiem abans no s'bauria de descartar que el pintor hagués
compres els rudiments d'un procediment d'escala d4'altures
plausible, basat en la significacié métrica de la seqiiéncia
de les tiransversals del paviment. En aquesta hipétesi, hi
bhauria implicada la idea que Gaurico expressa en el passatge
tan conegut del De Sculptura (1504): «Atqui locus prior sit
necesse est qu&m corpus locatum, Locus igitur primo designa—
bitur, i1d quod planum vocantr (Gaurico/Chastel-Klein, 19869,
183>. Tanmateix, la conjectura na es pot confirmar, per ara.

L'estat defectués d'aquest sector de la imatge no
permet una restitucié suficient de la quadricula de 1'esca-—

quer respecte a l'eventual determinacié de la seqiiéncia de
profunditats pel métode de la diagonal -sembla que si, persd

nc n'hi ha seguretat, 1 en aquestes condicions féra encara
més absurd plantejar el tema del punt de distancia. D'altra
banda, els pereonatges de l'esquerra del quadre tenen els
peus obstruite per l'estrada des d'on predica Sant Pau, 1
per aixsé en 1l'auditori del costat esquerre, que com és obvi
no compta amb la referéncia métrica del paviment, resulta
tambe mes dificil un control precis de les algades -el pin-
tor potser les ha resoltes «a ull». Com sigui, 1 no obstant
1'eventual antecedent d4d'un gravat —-que tampoc no n'hauria
obviat la construccié-, la cohesié espacial de 1la present
f{fig. 2.2.351, tant per la unificacié del tracat, com per la

integracié'figuresfarquitectura, com per la resclucié racio-
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nalitzada de les relacions de profunditat, destaca molt per
damunt d'altres treballs coetanis, inclosas els de Pere ¥a-—
tes, i fins i tot els altres del mateix pintor.

Aixi, en el Martiri de Sant Joan Evangelista [fig.
2.2.386) és insatisfactéria l'escala de reduccions, i també
ho sén altres elements del tragat: notem la matussera solu-
cié dels graons per elevar els personatges del grup esguerre
a continuacié del pretor -els graons potser es dibuixen en
un segon moment, circumstancia gue explicaria la dislocacisé
de la seva convergeéncia respecte al punt principal—-, o l'ar-
caic atapeiment de l'espal de 1l'escena, 1 detalls com 1'ab-
surda obstruccid de la barana situada just al costat del
pretor, que resulta tapada per les figures del fons <(2), o
bé com l'aplicacié de la recepta secular de la bisectriu
(b)>, etc. Les diferéncies tan profundes en els planteigs es—
pacials 1 en els recursos grafics aplicats gue es desprén
d'ambdues pintures atribuides al mateix mestre de Pere de
Cardona susciten no pocs interrogants -a propésit de 1'us de
gravats, perd també de l'autoria comuna de les taules—, que
ara no podem entretenir-nos a analitzar. Malgrat gue hi ha
Poques ocasionse de consignar la preséncia d'un paviment amb
funcié metrica que compassa la profunditat i la reduccié de
les figures, amb un horitzé practicament isoceéefal i en el
context d'un tragat general d*escenari unificat, els inter-—
rogants hauran de quedar per forga oberts tal com es presen-—
ten de moment.

L'episcdl de Magdalena ungeix els peus da C(Crist
i{fig. 2.2.37]1, que s'ha atribuit amb molts dubtes a Francesc
Clives -ara la giiestié és indiferent-, il.lustra la difusa
continuitat dels casps més tipice d'una resolucisé del quadre
& partir de les figures, a les quals s'ha afegit un fone ar-
quitecténic com a #teld», manllevant—-lo d'algun gravat. La
pérdua total de la pintura dels sectors baixos de la compo-
sicid no n'ha deixat vestigis visibles del paviment, pers la
relacié del grup de figures amb la representacid d'una taula

parada apareix plausible. Notem que les franges brodades de
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les tovalles i les vores de la superficie coberta convergei-
Xen correctament en un punt -en realitat una area molt res—
tringida—-, situvat a 1'algada dels ulls entre Crist i l'apés-
tal que el flanqueja. L’'escenari, en canvi, és independent i
no s'ha «construitr»: és un mer fons sense profunditat inte-
grable an la narracié, reproduit linia a linia i tros a tros
d'un aitre dibuix. Per aixée la prolongacié de les ortogonals
déna 1‘enorme dispersié que s'ha explicitat an 1'esquema ad-
junt ~comprovable sobretot en els segments més curts. D'al-
tra barnda, el pintor demostra no baver entés del tot l'ar-
quitectura representada en 2l model: ha dibuixat les colum—
netes adossades amb el seu fust cilindric només en el mur
frontal, mentre que en el brancal de l'arc les ha «planxza-
des» com si fossin una decoracié plana en comptes de volums
tridimensionals.

La fragmentacié del quadre per una composicid amb
agregats de vistes dispars és potenciada per la tendeéncia a
utilitzar les estampes indiscriminadament, no pas d'una ma-
nera «constructiva» ni integrada en la propia composicid,
sindé com a substitut de la composicié: com un cémode reper-—
tori de retalls de solucions ja enllestides i que només cal
«muntar». El megtre Olives, o gqul fos l'autor de 1la [fig.
2.2.37), reflectia aquest comportanment grafic encara amb una
certa sensibilitat {1 moderacié, amb una certa adaptacid
constructiva al si del propi quadre, segons l'actitud ja
constatada en tanteg ocasions fins aqui -encara dintre 1la
tradicid quatrecentista de «construccién artesana del gua-
dre, que comportava 1'operacis amb certs recursos i procedi-
ments espaclals. Molts dfaltres tallers, en canvi, es carac-
teritzaran per un «estampieme» més profund i sistematic, per
una operacisé a partir de gravats tan exclusiva i superficial
que els fard perdre l'ofici de construir una imatge. En con-
sagiiéancia, també es perdrd la capacitat d'operar amb el co-
muil de recursos espacials ja en circulacid. La moda facil 1
epidérmica de 1'uestampisme» d'aquests obradors ho arrasa

tot: des de l'esforg d'evolucionar cap a férmules espacials
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noves 1 millors, fins a la mateixa continuitat de les formu-—
les constructives acumulades per la tradicis artesana medie-
val. La regressié en la capacitat de representar eis valors
tridimensionals de la imatge i el retorn de les composicions
amb «horror vacui» és notéria en amplis sectors de la pro-
duccld figurativa fing a la darreria del segle.

L'activitat dels pintors «estampistes» -certament
els menys dotats, quan ens atenim a la ténica general de
qualitat arftistica de les obres conservades— s'ha de deixar
consignada, si més no perqué també contribueix a caracterit-—
zar el conjunt del procés de canvis espacials en les arts
figuratives del Cinc-cents. Representen el problema en nega-—
tiu, com si en fossin el revers, perd conformen igualment la
realitat histérica que pretenem detectar: mostren un cop mes
la lenta i contradictéria acomodacié de tants tallers lgocals
-d'abast diguemne #comarcal»—, feta a batzegades, amb re-
gressions 1 ruptures, a un nou tipus d'imatge que al capda-
vall implicaria la representacié tridimensional. Com si in—
conscientment en preparessin el terreny, fent una prévia
«tabula rasa» de les tradicions de l'ofici.

En molts episodis d'aquest westampisme» desaforat,
que aqui hem de limitar-nos a assenyalar, s'hi poden trobar
«fossilitzacions» significatives. L'evident pobresa de re-
cursos espacials a gué es veu reduit el mestre de Balaguer,
per ekemple, en serveix gailrebé una caricatura. Per a les
escenes del Nalxement de Jesis [fig. 2.2.38]1 i de 1' Epifania
[fig. 2.2.391 de 1'antic retaule del Sant Salvador de Bala—
guer s'ha reproduit el fons d'un sol gravat, repetint-ne 1la
mateixa copia en tots dos quadres amb una sola diferéncia:
l'arquitectura s'‘ha girat especularment -s'‘ha mantingut la
conveancional il.luminacié d'esquerra a dreta, de manera que
la inversié grafica ba comportat també una inversié de la
llum. Peré la fragmentacié de la imatge es dispara en 1l'epi-
sodi de la Presentacis de Jesis en el Temple {fig. 2.2.40],
Per al qual el pintor no ha disposat d'una bona estampa, 1

aleshores no sap resoldre'l siné amb petits retalls de coses
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iuxtaposades, fins a omplir completament la superficie del
quadre,

Primer, el Sacerdot amb el Nen i les figures prin-
cipals, després els dos grups d'acompanyants, i finalment el
fons restant, esquematitzat en la [(fig., 2.2.40al. El pavi-
ment consta de dos sectors, quadriculats per separat «a ull»
i cadascun amb as-pecte préxim al d'un paviment—-cortina. La
zona alta, tripartida per arcs de mig punt sobre c¢olumnes,
omple el sector central amb un muntatge d'objectes solts que
haurien d'evocar el tabernacle del Temple, 1 els dos late-
rals amb finestretes aparellades. Els arcs frontals, tan in-
vergsemblantment aprimats en la imposta que s'haurien de des-—
plomar, vinclen endavant per complet tots tres el seu intra—
dés ortogonal. Les finestretes del fons, cbertes amb perfil
d'arc frontal en uns murs laterals que se suposarien ortogo-
nals al pla del quadre, s'han conformat a la «llei del marcw»
i tenen totes la mateixa altura. En la [fig. 2.2.40b) es
presenten les «correccions» espacials dels intradossos dels
arcs 1 de l'algada de les finestres per tal de fer-ne més
palmari el contrast dels arcaismes. L'aleatorietat visual de
les receptes aplicades suposa una regressié de gairebé un
segla, i 1l'abséncia tan absocluta de sentit espacial en la
composicié del guadre repreén unes convencions que ara ja ng-

mes as poden qualificar de mers «féssilsy.
3.2.3. La inconsistent levitat del pes 4‘ItAlia

Estampes i records

A partir del segon terqg del segle, la difusis dels
models artistics italians es fa progressivament intensa, 1
els seus ecos impregnen també de manera creixent la pintura
del pais. Ja no caldra insistir més, perqué ens hi hem refe-
rit ad npauseam, en la poca profunditat amb qué sén acollits
els «renaixentismes» en vaga, en els nombrosos filtres de
tota mena -artistics i estétics, economics i culturals, in-

dividuals i col.lectius- amb qué sén metabolitzats, en la
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iwportancia que hi tingué la informacisd indirecta obtinguda
en repertoris de gravats, i en la mateixa mediacié dels pin-—
ftors forasters de diferents procedéncies i tradicions artfs-
tiques. D'entre aquests pintors, caldria destacar en espe-
cial, per ara, els autors de la produccié més coplosa, qua-
iificada i de més predicament entre els seus contemporanis
en el terg central del Cinc-cents: els portuguesos Pere Nun-
yes (doc. des de 1513, t+ post 1556> 1 Heﬁrique Fernandes
{doc. des de 1523, t+ 15486), gue habitualment wvan treballar
en col.laboracié -associats en una «companyia» formalment
constituida amb caracter +temporal, com la documentada el
1532 per a sis anys de vigéncia.

La seva abundant produccié &s habil, peré d'execu-
cié rapida, desigual, poc elaborada 1 poc exigent. Contenpla
sobretot els efectes de conjunt i compagina els esquenes
compositius tradicionals amb una certa modernitzacisé de les
figures i volums, 1 amb nowbrosissims préstecs puntuals a
estanmpes amb dibuixos de Diirer, de Miquel Angel 4 sobretot
de Rafael. La seva pintura es correcta, peré apressada, i
s'ajusta als parametres d'avaluacié i al caracter competitiu
imposat per la tipologia de les comandes. El context artesa
de terminis ajustats i preus baixos propiciava un treball
artistic «industrialitzat», expeditiu i basat en 1la repeti-
cié constant dels recursos grafics. No obstant els copdicio-
naments generals, s'ha de reconéixer qgue la pintura de Nun-—
yes 1 Fernandes -resclta quasi sempre en companyia, pers
també per separat- es manté en un nivell de dignitat acepta-
ble, que justifica el flux continu 4'encarrecs controlat pel
seu taller.

Pe l'extensissima obra documentada dels dos pin—
tors partuguesns,.n'han sobreviscut només cinc conjunts: el
de les portes del retaule de Sant Floi dels Argenters (1526-
1529>, pintat en solitari per Pere Nunyes per a 1'església
barcelonina de la Mercé i ara conservat en el Museu d'Art de
Catalunya; el retaule de Santa Maria 1 Sant Marti (1527~
15337) de la parrégquia de Capella (Baixa Ribagor¢a?, treball
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conjunt de tots dos artistes; el retawvle de la Santa Creu
{1528-1530> de 1l'església de Sant Just i Sant Pastor de Bar-
celona, encarrec de Jaume Joan de Requesens i obra de Pere
Nunyes tot sol; el retauvle de Sant Sever (1541-1542), +també
pintat en companyia per a 1l*'Hospital de Clergues de Barcelo—
na, ara al Museu Diocesad de Barcelona; 1 la decoracis mpural
dels sepulcres comtals de Ramon Berenguer Y i d'Almodis
{15453, obra que la documentacié coneguda assigna en solita-
ri a Henrique Fernandes i que en manté in situ en un pany
del creauer de la catedral} de Barcelona, amb inscripcions
d'una restauracié de 1786. El gran retauile de Sant Genis de
Vilassar, treball en comi comengat abans de 1527 i acabat el
1533, fou cremat el 1936, perd n'haurem de prescindir del
tot perqué la fotografia del conjunt gque se'n conserva és
tan general que no permet aprecisr -ni quasi distingir- la
pintura de les taules. Un ampli resum de la trajectaria ar—
tistica d'ambdés pintors -exhumada dels arxius sobretot per
Jusep M. Madurell-, amb informacié de tota la seva obra do—
cumentada i de la bibliografia pertinent, es trobara a Gar-—
‘riga, 1986b, 140~144, nn 131 1 132; a mes, cf Alarcia,
1588a, 113-120Q; Avila, 1986, 244-246; id., 1989, 4226~428,
¥algrat que s'ha tingut en compte tot el complex
de pintura conservada de Nunyes i Fernandes -també la rea-
litzada «en conmpanyia», doncs—, 1l'exposicié de la nastra
andlisi espaclal considerara els treballs dels dos socis per
separat, i per tant n'il.lustrara el comportament gque re-
flecteixen mitjancant 1'obra realitzada «en solitarin. De
Pere Nunyes, s'bhan seleccionat algunes taules del retaule de
Sant Eloi (1526-1529) del Museu d'Art de Catalunya, concre-
tament el conjunt del seu revers amb 1'Anunciacié en grisa-—
1la [fig. 2.3.11, 1 les escenes del Naivyement de Sant Eloi
(fig. 2.3.21, de Sant Elof pesant les selles de muntar del
rei Cleotar: [fig. 2.3.3}, de la Consagracié episcopal de
Sant Eloi {fig. 2.3.41, i de Sant Eloi batejfant un infidel

{fig. 2.3.51. L'anica pintura conservada i documentada com a
treball personal de Henrique Fernandes (1545) és la gque re-
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produim aqui: la decoracié mural dels sepulcres comtals de
Ramon Berenguer I i d'Almodis [figs., 2.3.6-2.3.8]1 en la Seu
de Barcelcna, una sorprenent i enigmatica warquitectura pic-—
ta» que a Catalunya esdevé un unicum absolut,

Pere HNunyes modernitza el nmodelat de les figures,
pPeréd no pas l'espai del quadre ni la composicis de les esce-
nes, els guals es condueixen encara per les velles pautes
quatrecentistes d'encuny septentrional, tant per la concep-
c¢ié del binomi figures/fons com pel seu taranna grafic en la
pauta dels «diestros en el contra acer de la bista, que
{...J no saben que cosa es linear, Cap de les seves cbres no
respon a uha construccié unitaria, ni encara menys a una
tvista» que, a més de l'escenarl, integri també els perso-
natges en la unitat d'aquella construeccis. En cap composicis
de Pere Nunyes no es pot retrobar un tragat de conjunt, siné
només la vella agregacid de fragmentis -amb @l recurs desi-
gualment intens 1 afortunat a gravats, per a figures, acces-
soris o fons. Respecte al comportament d'altres pintors, per
exemple al de Pere Mates, els diversos fragments de les com
posicions de Nunyes poden resultar millors -1 de fet en té
de mnlt reeixits, tant en personatges com en objectes o en
detalls de superficies i textures, { més en el retaule de
Sant Elol que en el de la Santa Creu-, perd la seva concep-
cld del quadre és tothora ia de sempre, la de 1'habitual re-—
ceptacle d'imatges diferents i iuxtaposades.

0O encara potser, a comparacié, Pere Nunyes mani-
festa algun pas enrera en «no saber que cosa es linea» —-més
perceptible per contrast amb el seu propi progrés en la re-—
presentacié articulada de les figures i volums per mitjans
tonals i iluminosos—, en el sentit que, guan opera amb tra-—
cats, els tragats sén sempre dnicament parcials: el paviment
per la banda inferior del guadre i el fons arquitecténie per
la superior, cobrint les superficies que ha deixat buides
1tagrupacié més o menys densea de figures del sector central
establert de primer antuvi. En el curs de les analisis de

pintura, hi ha hagut ocasié de constatar tragats empirics
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que unificaven totes les ortogonals de tots els plans de
1'escenari -per exemple, alguns en Pere Mates, en Joan de
Borgunya, fins { tot en Joan/Peroct Gascé [cf fig. 2.1.211, o
encara abans en els Vergés [cf fig, 1.2.14} i en el mestre
de Castelsardo {cf figs. 1.2.15 i 1,2,.16)1~, doncs bé, Pere
Nunyes, al contrari, mai no construeix el guadre alxi. A tot
estirar podria haver operat amb un punt «rodleria» per als
paviments enrajolats -és molt incert que ho facl algun cop
per a 1l'arquitectura—, perd fins i tot aixéd és dubtsés, com
veuren. En tot cas l'hipotétic punt s'aplicaria sempre per a
un sal element figuratiu, a part de la resta.

Per a Pere Nunyes, doncs, el punt, quan n'hi ha ~i
com a maxim—, va amb la cosa que el comportava: amb cada co-
sa, pero no pas amb el quadre, encara. Per tant, en la seva
pintura tampoc no es pot parlar, prépiament, d'bhoritzé en el
sentit constructiu de la imatge. Altrament, moltes composi-
cions seves g'acordarien a quatre o cinc «horitzons», com
1'efactista grisalla de 1'Anunciacis ifig. 2.3.11, amb figu-
res tan italianitzades. £s obvi que el pintor no es plante-
Java el quadre en aquests termes. En realitat, i a despit de
les aparences de monumentalitat, darrera els personatges de
l'angel i de la Mare de Déu disposats sobre una franja de
pavimant llis no hi ha cap «¢construccilén», =ind un simple te-—
16 arquitectonic. La pilastra central, migpartida amb preci-
sa simetria per l'elx vertical per tal de coincidir amb la
juntura dels dos batents de la porta, potser &'ha ilnspirat
en algun gravat, perd en tot cas s'ha delineat «a ulln: els
escassos 1 poc profunds segments ortogonals presenten una
dispersié irreductible a cap punt, pi a cap area raonable.
Cadascun tira al seu aire, 1 féra absurd interpretar-hi
punts de fuga i horitzons, també perqueé, a més, el comporta-
nent grafic es reitera en moltes altres composicions de Nun-
yes. En algunes és idéntic, per exemple en l'estructura ge-
neral del fons de l'Epifania del retaule de Sant Just, o en
el Naixement de Sant Eloi [fig, 2.3.21 ~-magnific per altres

conceptes.



