La intersegazione de Leon Battista Alberti (I)*

JOAQUIM GARRIGA

l. «Solo studia il pittore fingere quello si vede» (L.B. Alberti. De pictura, |, 2)

Només una altra mirada podria repetir una mirada. La imatge visual humana,
destil-lada creacié cerebral, cap artifici de representacié no la pot retornar, ni
reproduir, ni equivaler mai del tot: ni la «veracitat» que ens apareix tan directa de
la fotografia, ni l'encara més espectacular i abassegadora del cinema, ni la
suggestio tridimensional dels hologrames, ni els sofisticats moéns virtuals de la
informatica, ni tampoc —&s clar— la destresa i I'enginy d'unes pintures sotmeses
a la rad geometrica de la perspectiva.

Res no pot reproduir I'entitat d'una imatge visual, perd en canvi un munt il-limitat
d'artificis grafics —sense comptar aqui els literaris— son capacos de fer-nos re-
cordar, fins i tot amb microscopica precisié, una imatge visual o moltes, amb
integritat o en detalls, i com si es presentessin de nou davant nostre: com si es
«re-presentessin». Moltissimes menes d'imatges artificials —d'uns simples tracos
a minucioses composicions pictoriques, per exemple— tenen la virtut d'evocar-
nos coses, fragments o aspectes constants de I'experiencia visual del moén que
hem acumulat i fixat a la memaria des que vam néixer i vam comencar a veure.
Sabem detectar i reconeéixer automaticament en aquestes imatges I'al-lusié a in-
numerables sensacions optiques, fins i tot les retingudes als estrats més remots
del magatzem cerebral. Per mediacié seva, les fem de nou activament presents,
i sovint encara les augmentem o n'augmentem l'agudesa, les consolidem, les
afinem, és a dir, constantment podem millorar el complex d'informacions i emocions
gue ja posseiem.

* Primera part d'un treball més extens sobre I'etapa quatrecentista del procediment perspectiu, estudiada en el De
pictura de Leon Battista Alberti i en la seva irradiacié tractadistica. El present article se circumscriu al flibre | del De
pictura, mentre que la resta del tractat albertia i el resso de la seva proposta perspectiva en d'altres escrits del
periode seran objecte de la continuacié del treball, de proxima publicaci6. Tots els dibuixos que acompanyen l'article
sén de Lino Cabezas, al qual dec igualment moltes observacions que han permés millorar el meu el text i polir-lo
d'incorreccions. Agraeixo la seva generosa col-laboracio, com també els suggeriments que Llufs Villanueva i Andrés
de Mesa han fet al treball. No cal dir que els errors que encara hi quedessin serien només de la meva responsabilitat.

D'Art, 20/1994 (11-57)



La intersegazione de L. B. Alberti

No caldria insistir ara en aquest fet, els trets essencials del qual els estudiosos de
la percepcid visual expliquen prou satisfactoriament’. Tampoc no cal enumerar la
dilatadissima gamma dels recursos grafics o tipus de representacio que, des que
I'home és home, han estat utilitzats per suscitar records de coses vistes i fer-ne
emergir la informacié acumulada; poca informacié o molta, d'un aspecte o d'un
altre, amb més o menys amplitud i intensitat, amb uns especifics émfasis i
intencions 0 amb uns altres, amb técniques simples o molt complexes, amb una
eficacia i fortuna majors o menors.2 Remarquem només d'entrada, perqué aqui
ens hi haurem de cenyir exclusivament, aquells tipus de representacid pictorica
amb referent visual que impliquen 'objectiu d'evocar, sobre ia superficie plana del
guadre, la tridimensionalitat del moén natural percebut amb la proporcié i la posicio
relatives dels objectes o escenes vistos que s'hi inclouen —en definitiva, amb la
seva inalienable condici6 espacial—.

L'aspecte de tridimensionalitat d'una imatge pintada, no obstant l'estricta
bidimensionalitat del seu suport, es pot obtenir —historicament els pintors I'han
obtinguda— gracies a I'Us de recursos espacials molt diversos, i tant de caracter
tonal com sobretot lineal, pero el grau d'eficacia i de plausibilitat perceptiva majors
s'han aconseguit gracies a l'aplicacié del procediment geométric de ia projeccié
central, en particular del conegut amb la designacié de «perspectiva». Es tracta
d'una abstraccié geométrica, és a dir, d'una transformacié de naturalesa
completament distinta de les que es podrien obtenir amb gualsevol sistema optic
—cambra obscura o fotografica—, perd aixo no vol dir per a res que aquesta
geometria sigui arbitraria. Al contrari, ha estat fonamentada en la visio i, de fet, els
efectes que preveu i la seva mateixa finalitat son els d'entroncar amb un procés
optic: la visio dels eventuals observadors de la pintura. Aixi, en principi, I'escena
pintada hauria de presentar als seus ulls, mitjan¢ant la perspectiva, la mateixa
distribucié lluminosa que presentaria directament 'escena real en aquelles
mateixes condicions d'observacié.?

' La bibliografia sobre el tema és moit abundant. Per a una introduccié general, sén
aconsellables FRISBY, J. P. Del ojo a la visién. llusion, cerebro y mente. Madrid: 1987
(Nova York: 1979); PIERANTONI, R. El ojo y la idea. Fisiologia e historia de la vision.
Barcelona: 1984 (Tori: 1980); ROCK, I. La percepcion. Barcelona: 1985 (Nova York: 1984),
Per a l'analisi Optica de problemes basics de la representacio, ¢f. PIRENNE, M. H. Optica,
perspectiva, visién en la pintura, arquitectura y fotografia. Buenos Aires: 1974 (Londres:
1970).

2 Ernst H. Gombrich ha explorat amb singular lucidesa a través de tota la historia de I'art
aquest entrellat dels recursos grafics per representar I'experiéncia visual del mén. Sén de
lectura obligada almenys dos dels seus llibres, GOMBRICH, E. H. Arte e ilusién. Barcelo-
na: 1979 (Washington: 1959), i el recull d'estudis ID. La imagen y el ojo. Madrid: 1988
(Oxford: 1982).

3 Per a aquest model perceptiu d'imatge pictorica, cf. GIBSON, J. J. The Perception of the
Visual World. Boston: 1950, p. 27-35 (hi ha versi6 castellana, Buenos Aires: 1974). Es
parla d'escena pintada o d'escena real només en termes d'imatge «d'entrada» a l'ull —
l'anomenat input, proxim a l'antic lumen llati-, perd no pas com a imatge «de sortida», o
cerebral —l'output, o el lux llati-.
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Deixant a part la qlestié del coneixement de la projeccié central a I'antiguitat
classica i limitant-nos a I'época moderna, la perspectiva en sentit estricte —com a
procediment geometric de projeccié central— té un lloc i una data d'origen coneguts
amb forca aproximacid: apareix a Florencia als inicis del Quattrocento, en I'ambit
de la cultura artistica vinculada als corrents de I'humanisme. Segons I'estat actual
de les informacions, es congria amb els experiments oOptics de Filippo Brunelleschi
—datables entorn de 1410/20— i cristal-litza amb el tractat De pictura de Leon
Battista Alberti, escrit el 1435, el qual conté la primera exposicié d'un procediment
operatiu per a pintors fonamentat en una reduccié geometrica de la visié humana
d'acord amb models de la ciencia optica coetania.

Aquesta irrupcid quatrecentista de la perspectiva moderna per obra de Brunelleschi
i d'Alberti representava la culminacio de tota una tradicio figurativa medieval, sus-
citada i madurada en molts tallers de pintors del segle XIV, especialment —bé
que no exclusivament— italians. Havia germinat en I'humus dels nombrosos
assaigs empirics resolts en les mateixes composicions pictoriques, en les
successives férmules grafiques artesanes intuitivament experimentades i
perfeccionades per tal d'obtenir en les representacions efectes espacials cada
cop més satisfactoris des d'un punt de vista perceptiu. En aguest sentit, doncs, es
podria parlar d'una llarga evolucié o gestacio de la perspectiva moderna.*

Ara bé, l'inici de l'estricte procediment perspectiu no s'hauria d'entendre com un
simple grau més en la linia d'aquell procés evolutiu al si dels tallers artesans del
Tres-cents —com un punt d'arribada, o l'eclosio, del seguit d'assaigs empirics—,
sin6 com un salt qualitatiu o una mutacié, com el primer pas d'una nova recerca
en una altra direcci6 diferent, com un canvi de paradigma en el capteniment grafic
d'un sector d'aquesta tradicié artesana®. en comptes de seguir el model de
l'experiéncia perceptiva directa, se seguira el model de l'explicacié cientifica
d'aquesta percepcio. Es més, aquest canvi representa la superacié i la ruptura de
la mateixa tradici6 artesana, alhora que el ferment de la seva propia eliminacié.
De fet, el procediment perspectiu introduia al treball dels pintors un factor nou —
laincorporacié de la «ciéncia» geométrica— fins aleshores completament alie als

+ Vegeu-ne la classica —i biaixada— interpretacié de PANOFSKY, E. La perspectiva com
a «forma simbolica». Barcelona: 1987 (Leipzig-Berlin: 1927), p. 116-133, i ID. Renacimien-
to y renacimientos en el arte occidental. Madrid: 1975 (Estocolm: 1960), p. 180-213. Un
bon repertori de material, amb agudes observacions, es trobara als set primers capitols de
WHITE, J. The birth amb rebirth of pictorical space. Londres: 1957 (ara en versio castella-
na, Madrid: 1994). També es pot consultar BUNIM, M. S. Space in Medieval Painting and
the Forerunners of Perspective. Nova York: 1940 (reimpr., Nova York: 1970). Tanmateix,
per a una interpretacid idonia dels procediments espacials trescentistes, en especial de
Giotto, caldra tenir en compte I'estudi fonamental de DE MESA GISBERT, A. «El "fantas-
ma" del punto de fuga en los estudios sobre la sistematizacién geométrica de la pintura del
siglo XIV», a D'Art, 15, 1989, p. 29-50.

5 El concepte de «canvi de paradigma» s'exposa a KUHN, Th. S. La estructura de las
revoluciones cientificas. México-Madrid-Buenos Aires: 1971 (Chicago: 1962).
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tallers artesans i gravid. d'enormes conseqiiéncies, perquée formava part del criteri
que l'activitat artistica s'havia de conduir d'acord amb una genuina «teoria».6

De tota manera, una cosa és el «descobriment» o la «invencié» de la perspecti-
va, i una altra la completa comprensio6 de la seva entitat i de les seves virtualitats
en la concreta practica figurativa, i encara una altra de ben distinta la completa
comprensio de les seves implicacions i de les seves conseqiéncies geometriques.
Aquesta comprensid, que naturalment també s'ha d'estendre al llenguatge amb
el qual son distingits i designats els diversos conceptes i elements Optico-
geometrics involucrats en el sistema, ana madurant més lentament i s'ana trobant
en paral-lel a la progressiva difusié del métode perspectiu. Madura i es formula,
d'una banda, per obra dels mateixos pintors, i tant a través de la seva practica
quotidiana com del seu esforg de reflexio i de sistematitzacio teoriques, empresos
ja des del Quatre-cents. D'altra banda, va fer-ho per obra dels matematics —
sobretot a partir del segle XVI—, a través d'un estudi i d'una especulacio teorica
resolts en termes cada cop mes abstractes i perfectament desvinculats de la
practica artistica, com el cas tan emblematic del Perspectivae Libri sex de
Guidubaldo del Monte (1600).” Mentrestant, per al treball dels artistes es
considerava suficient la possessié dels principis geometrics elementals de la pers-
pectiva, ja fixats des del segle XVI, que foren incorporats a l'aprenentatge de la
pintura propiciat als diferents paisos per les institucions académiques. Aixi, la
total sistematitzacié geométrica de la perspectiva que significa la Geometrie
Descriptive de Gaspard Monge (1798) no feia sin6é culminar un procés amb
autonomia propia, definitivament al marge de les arts. En el futur la «ciéncia»
perspectiva, basicament cultivada des de la geometria, seria només objecte de
consolidacié. Ja des del segle XiX, els progressos més rellevants de la perspec-
tiva com a sistema grafic i com a disciplina geométrica s'han orientat a l'ambit de
les seves aplicacions tecniques, que en la nostra época han viscut |'espectacular
metamorfosi de la informatica.?

ll. «Poi che non come Plinio recitiamo storie, ma di nuovo fabrichiamo un'arte
di pittura» (L.B. Alberti. De pictura, 11, 26)

Aixi, doncs, la descoberta-invencié de la perspectiva fou el resultat de recerques

& Cf. el conegut pas de PANOFSKY, E. La vita e le opere di Albrecht Diirer. Mila: 1967
(Princeton: 1943; hi ha traducci6 castellana: Vida y arte de Alberto Durero. Madrid: 1982),
p. 315, en el qual compara aquest canvi de criteri en la concepcid del treball artistic al salt
que va de la «farmacopea» a la «bioquimica».

7 Cf. GUIDUBALDO DEL MONTE [Guidi Ubaldi e Marchionibus Montis]. Perspectivae libri
sex. Pesaro: 1600, ara en la versio italiana comentada de SINISGALLI, R. / sei libri della
prospettiva di Guidobaldo dei Marchesi del Monte. Roma: 1984,

8 La més copiosa informacié bibliografica, acompanyada d'una exposicio sintética de tot el
procés d'elaboracio cientifica de la perspectiva des del segle XV fins a Gaspard Monge
(amb apéndixs per als segles XIX i XX), es trobaran al repertori de VAGNETT!, L. De
naturali et artificiali perspectiva (Studi e Documenti di Architettura, 9-10). Floréncia: 1979.

14



J. Garriga

amb expressa finalitat figurativa, fetes des dels arguments de la practica pictorica
i des de les motivacions de pintor, perd amb el recurs a coneixements de caracter
cientific amb l'objectiu d'arribar a representacions perceptivament plausibles. La
reflexio i la justificacié adients —i fins i tot la comprensié completa del sistema
optico-geometric— vindrien a posteriori, en moments successius i precisament
com a consequéncia de la poderosa entitat de la descoberta-invencio. Avui sembla
ja una dada prou clara i contrastada que el procediment perspectiu no s'obtingué
pas a priori arran d'especulacions abstractes, per deduccio o per aplicacio expressa
i conscient d'una teoria cientifica —els elements essencials de la qual, tanmateix,
eren a l'abast dels homes de ciencia de I'epoca—,° siné com a fruit de les
experiencies d'artistes que, per resoldre idoniament el seu treball, van saber
recorrer també als arguments de la ciéncia.

Cal dir que van fer-ho en el marc de I'euforic i complex ambient de regeneracio de
les arts que havia inspirat i que impulsava el puixant moviment humanistic: un
projecte de reforma no definit encara com a les lletres i a la cultura literaria, pero
vigorosament intuit i ja manifest en les realitzacions d'un nodrit grup d'artistes
capdavanters com Brunelleschi, Donatello, Ghiberti, Luca della Robbia, Masaccio...
Leon Battista Alberti, en contacte amb aquest grup, comparti I'entusiasme per la
renovacié artistica que protagonitzaven amb la seva obra i, malgrat que no fos de
I'ofici ni hagués rebut cap formaci6 de taller, ell mateix es desdobla en artista i
s'identifica amb la problematica de l'activitat dels seus amics. Pero Alberti era
també, alhora, un destacat humanista, home de vastissima cultura i d'una curiositat
i un afany de coneixement il-limitats, ' i com a tal sabé interpretar amb perspicacia
aquell estimulant projecte en curs.

En fou un portaveu apassionat, el més convencut i el més convincent. No tan sols
va ser el primer que el formula de manera explicita, amb una sorprenent lucidesa
—tot verbalitzant-io, a més, amb llenguatge elegant i culte—, sin6 que també va
donar-hi una expressié plenament articulada en un discurs general coherent,
impregnat de proposits étics i capag de compaginar el rigor cientific amb I'erudicié
historica, la densitat ideologica amb la informacio técnica. D'entrada, I'exposa en
un programa global de l'activitat figurativa, el tractat De pictura (1435)"

® Cf. infra, la segona part de les notes 19 i 46.

" La bibliografia sobre Leon Battista Alberti i la seva obra és immensa i no féra raocnable
censignar-ne aqui ni tan sols una selecci6. Una informacié essencial es trobara a GADOL,
J. L. B. Alberti. Universal Man of the Early Renaissance. Chicago: 1969, i a 'excel-lent
sintesi de GRAYSON, C.-ARGAN, G. C. «Alberti, Leon Battista», a Dizionario biografico
degli italiani, vol. 1. Roma: 1960, ad vocem (p. 702-713), ara amb versié nova i més compri-
mida a GRAYSON, C. «Leon Battista Alberti: vita e opere», a RYKWERT, J.-ENGEL, A.
(eds.). Leon Battista Alberti (cataleg de l'exposici6: Mantua, 1994). Mila: 1994, p. 28-37.
Cf. també ZEVI, B.-BATTISTI, E.-GARIN, E.-MALLE, L. «Leon Battista Alberti», a Enciclo-
pedia Universale dell'Arte, vol. |. Venecia-Roma-Floréncia: 1958, ad vocem (cols. 191-
218), i BORSI, F. Leon Battista Alberti. L'opera completa. Mila: 1980 (22 ed.).

" El tractat De pictura és un text relativament reduit, perd d'una gran originalitat i d'una
excepcional transcendéncia historica, acreditada per la seva dilatada difusié. La redaccié
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— successivament completat amb el De statua—, i més endavant va cuiminar-lo
en la potent recapitulacié sobre I'arquitectura, el De re aedificatoria (ca. 1443/52).

El De pictura defugia el génere tractadistic propi de la tradicié immediata —el
tipic manual de receptes teécniques, a l'estil del Libro dell'arte escrit per Cennino
Cennini pocs decennis abans—, perd, més enlla de la mera revisio en clau culta
d'un model literari tingut per obsolet, pretenia sobretot sintetitzar una concepcioé
funcional de la pintura des de les coordenades ideologiques de la cultura huma-
nista. La proposta d'Alberti del De pictura, nascuda en el marc d'una reflexid inte-
gral sobre l'activitat artistica —sobre la seva autentica i primigenia «dignitat»—,
esdevé una formalitzacié ex novo de l'ideal genui de pintura i de pintor: quina és
la «veritable naturalesa» de la pintura (llibre I}, com s'ha de plantejar el seu exercici
concret (llibre Il), com ha d'afrontar el pintor la seva professio (llibre 1l1). El tractat
significa un esforg conceptual i programatic de «refundacio» de la pintura de soca-
rel —«construim de bell nou un art de la pintura», diu Alberti—,* per tal de resti-
tuir el seu exercici a la dimensié que idealment hauria de pertocar-li en una societat
civilitzada, per establir-ne organicament els principis i les finalitats, per ordenar-
ne i jerarquitzar-ne els elements i els métodes, per ajudar el pintor a enriquir-ne
les fonts i a depurar-ne els recursos expressius.

Cap aproximacié a continguts concrets del De pictura no hauria de perdre de
vista ni aquest proposit global d'Alberti, ni la seva complexa articulacio. | caldria
tenir-ne presents tant la globalitat com I'articulacié, molt en particular, si
pretenguéssim una aproximaci6 discretament adequada a la construccié pers-
pectiva que Alberti hi descriu. La seva succinta férmula, exposada als paragrafs
19-20 del llibre | —com igualment I'enter llibre |—, només té sentit en la posicid i
en la sequéncia del seu integre discurs sobre la pintura. La férmula perspectiva
no és interpretable com un element autdbnom, segregat i aillat del conjunt, destil-lat
com si es tractés del nucli central d'un hipotétic tractat de perspectiva —potser
embrionari, perd a I'estil dels que es redactarien en el futur—, o tampoc com si fos
un aplec miscel-lani d'observacions disperses sobre el tema, perqué no és ni una
cosa ni l'altra. La proposta perspectiva d'Alberti constitueix la seva solucié idonia
per a la composicio pictorica tal com ell mateix concep i planteja aquesta composicid
al llarg del tractat, i del principi a la fi. Amb altres paraules, el seu métode de
construccié perspectiva és indissociable de la seva concreta teoria de la pintura.
La qual, al seu torn, és indissociable de la seva teoria de la visio natural.

llatina fou acabada el 26 d'agost de 1435, i I'any segiient el mateix Alberti va fer-ne una
versio italiana amb dedicatoria a Filippo Brunelleschi. Citarem I'obra pel text italia de la
moderna edicio critica bilinglie de Cecil Grayson, establerta a partir de tots els manuscrits
coneguts: ALBERTI, L.B. Opere volgari (ed. GRAYSON, C.), vol. Ill. Bari: 1973. Seguirem
la seva mateixa divisié i numeracié dels paragrafs —perd sense afegir-hi la numeracié
més detallada de les linies del text imprés-, tot precedint-la de la xifra romana corresponent
a la divisi6 albertiana de l'obra en tres «llibres» o capitols (aixi, De pictura, Il, 30 designara
el llibre segon, paragraf 30 de! tractat, segons I'edicié moderna de C. Grayson).

2 De pictura, I, 26: «[...] poi che non come Plinio recitiamo storie, ma di nuovo fabrichiamo
un‘arte di pittura, della quale in questa eta, quale io vegga, nulla si truova scritto».
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Alberti assenyala d'entrada que els fonaments de la pintura es troben arrelats en
la mateixa naturalesa.™ Perd, més enlla de la constatacié que la finalitat de la
pintura és «imitar la naturalesa» —el postulat de la imitatio, ja perfectament assumit
des de la tradicio trescentista i sobre el qual ara no caldria insistir—, per a Alberti
la naturalesa ofereix també a la pintura el model del métode per aconseguir
I'objectiu de la més genuina imitacié. Es a dir, la imatge pintada ha de seguir el
model autentic de la naturalesa no solament en el sentit que haura de representar
el veritable aspecte natural de les coses tal com apareix als nostres ulls, sind
també en el sentit que haura de representar-lo d'acord amb ['ordre natural de les
imatges, d'acord amb les mateixes lleis que regulen la imatge natural: d'acord
amb el model de la visid.

La imatge natural, per tant, esdevindra per via doble I'exemplum fonamental del
pintor. La utopia que la pintura pot equivaler a una imatge natural, fins al punt de
ser concebuda com la traduccid artificiosa perd exacta d'un precis acte de visié
—una utopia, si ho considerem des d'avui, pero cal reconéixer que una esplendida
i fructifera utopia—, implica la necessitat de configurar racionalment les lleis i els
meétodes pictorics a partir dels del model de referéncia: «com que la pintura cerca
de representar coses vistes, estudiem de quina manera es veuen les coses».
L'ambicios i exigent objectiu imitatori que Alberti proposa al pintor de construir la
representacié d'acord amb la visié natural —que per a ell volia dir construir-la
d'acord amb alld que n'explica la cultura cientifica—, troba expressié diafana en
la seva definicid de pintura en termes optics: «La pintura [...] no sera altra cosa
que la intersecci6 de la piramide visual, segons una determinada distancia i un
cop fixat el centre i establerta la llum, representada artificiosament amb linies i
colors sobre alguna superficie».™

El pintor haura de ser conscient que la finalitat intima i Gltima de la pintura és
aquesta reconstrucci6 artificiosa i exacta d'una imatge visual, i conseqlientment
haura de posseir els coneixements minims indispensables sobre {'estructura de

3 De pictura, proleg de la versié italiana: «[...] dalle radici entro dalla natura fa sorgere
questa leggiadra e nobilissima arte»; Ibid., |, 1: «[...] esporremo la pittura dai primi principi
della natura»; Ibid., 11, 30: «Dividesi la pittura in tre parti, qual divisione abbiamo presta
dalla natura. E dove la pittura studia ripresentare cose vedute, notiamo in che modo le
cose si veggano».

4 De pictura, 1, 12: «[...] Sara adunque pittura non altro che intersegazione della pirramide
visiva, sicondo data distanza, posto il centro e constituiti i lumi, in una certa superficie con
linee e colori artificiose representata». La definicié albertiana de «pintura/seccié de la
piramide visual» —o de «quadreffinestra»— és inversa, perd perfectament simétrica, a la
definicié que quasi cinc segies més tard proposaria Maurice Denis (1870-1943) ais Nabis
per difondre la idea d'una «pintura/superficie plana» o d'un «quadre/objecte»: «Se rappeler
qu'un tableau —avant d'étre un cheval de bataille, une femme nue, ou une quelcongque
anecdote— est essentiellement une surface plane recouverte de couleurs en un certain
ordre assemblées» [Art et critique (1890) i Théories (1912), recollit a DENIS, M. Du
symbolisme au classicisme. Théories (ed. O. REVAULT). Paris: 1964, p. 33].
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la visié tal com és de veritat, o sigui tal com la ciéncia |'explica. No podra estalviar-
se'n l'esforg, si pretén exercir el seu ofici de manera adequada, perqué aquesta
consciéncia tedrica haura de presidir i d'impregnar totes les seves operacions.
Per a Alberti es tracta d'una exigéncia de racionalitat ineludible: el pintor que
ignorés l'objectiu fonamental de la propia activitat es perdria fataiment per camins
equivocats i indtils, igual que un arquer tensaria en va el seu arc si ignorés a quin
objectiu ha de dirigir la fletxa.* La importancia radical i la mateixa novetat d'aquests
coneixements per als pintors obliguen Alberti a donar-ne almenys una breu noticia,
malgrat 'aridesa i la possible dificultat del seu contingut —malgrat I'enutjos esforg
de comprensié o fins i tot d'avorrida lectura que potser implicara—,¢ i l'obliguen a
donar-la de primer antuvi, com qui diu abans d'entrar en matéria, precisament
perqué conformen el nucli del concepte de pintura i la demostracio del seu lligam
directe amb la naturalesa.

Ill. «Dove la pittura studia ripresentare cose vedute, notiamo in che modo le
cose si veggano» (L.B. Alberti. De pictura, ll, 30)

Tot el llibre | del De pictura és dedicat a explicar de manera esquematica i amb
proposit divulgador —amb concessions, més o menys retoriques, a una piu grassa
Minerva—,"” qué és «realment» la pintura i com ha de plantejar-la a la practica
«adequadament» el pintor. Alberti hi deixa escrites les nocions més basiques
sobre la imatge natural de les coses, constituida en model de l'artifici pictoric, i
sobre un métode idoni per fer correspondre les operacions del pintor a aquest
model. Es tracta tot just d'unes primeres nocions, les indispensables per tal
d'inculcar al pintor un coneixement de la visi6 veridic, «cientific», i evitar aixi el
risc d'interpretacions artesanes intuitives i desviades de la propia percepcio vi-
sual, que esdevindrien una font d'errors en la representacio. Alberti les anomena
«¢ls primers rudiments de I'art» tant perqué tenen caracter fonamental com perqué
en fa un tractament només sumari, i deixa apuntat que per raons d'estratégia
didactica ha renunciat a estendre's en explicacions detallades i aprofundides.'®

Els «primers rudiments» que enceten el tractat resumeixen i simplifiquen els
elements essencials de la imatge «ocular» —de la imatge fins a l'arribada a I'uli,
que per a Alberti és «on té la seu el sentit de la vista»—, tal com es podien trobar
plantejats al complex de la ciéncia optica contemporania, en particular la

's De pictura, |, 23: «Né sia chi dubiti quanto mai sara buono alcuno pittore colui, il quale
non molto intenda qualunque cosa si sforzi di fare. Indarno si tira I'arco ove non hai da
dirizzare la saetta».

6 Cf. De pictura, 1, 1 i 21-24.

7 De pictura, 1, 1.

8 De pictura, 1, 23: «|...] quale cose, mia usanza, soglio apresso de' miei amici prolisso con
certe dimostrazioni ieometrice esplicare, quali in questi comentari per brevita mi parve da
lassare. Qui solo raccontai i primi dirozzamenti dell'arte, e per questo cosi li chiamo
dirozzamenti, quali ad i pittori non eruditi dieno i primi fondamenti a ben dipignere».

18



J. Garriga

d'ascendéncia euclidiana. Alberti els restringeix encara als seus termes matematics
i métrics més crus i els presenta a la manera d'una reductiva geometria visual,
perqué entén que és la conditio sine qua non per fer practicable la seva traduccio6
ala representacio pictorica. No obstant aixo, es desmarca dels nivells d'abstraccié
propis de l'estricte llenguatge geométric, perqué, com ja adverteix, no ha de par-
lar de mers conceptes sind de les coses vistes o visibles {vogliamo le cose essere
poste da vedere), que en definitiva sén I'inic objecte del pintor.™ En tot cas, és
també aixi, en termes geométrics, com haura de considerar la visio el pintor, el
qual mentrestant s'haura d'avesar a les abstraccions i al llenguatge eixut i precis
de la geometria fins ara tan remots del seu taller.

El discurs d'Alberti és ordenat i compacte, composat amb la ldgica implacable

9 Cf. De pictura, |, 1. Per a la imatge ocular, cf. ibid., |, 5: «[...] dentro all'occhio ove siede
il senso che vede». Alberti segueix I'Optica classica, fonamentalment el model geometric
de I'Optica d'Euclides, coneguda a través de versions i de comentaris medievals que també
incorporen estudis d'optics arabs com Alkindi i Alhazen. Per aquest complex de
coneixements sobre la visi6 entre els segles XIV-XV —aleshores anomenats perspectiva
communis o «ciéncia de !a visié natural»—, als quals Alberti pogué tenir accés ja durant la
seva etapa d'estudis a Bologna, cf. FEDERICI VESCOVINI, G. Studi sulla prospettiva
medievale. Torino: 1956; ID. «La prospettiva del Brunelleschi, Alhazen e Biagio Pelacani»,
a Filippo Brunelleschi. La sua opera e il suo tempo (Atti del Convegno: Florencia, 1977), 2
vols. Florencia: 1980, vol |, p. 333-348; ID. «Il problema delle fonti ottiche medievali nel
"Commentario Terzo" di Lorenzo Ghiberti», a Lorenzo Ghiberti nel suo tempo (Atti del
Convegno: Florencia, 1978), 2 vols. Florencia: 1980, vol. Il, p. 349-387; GIOSEFFI, D.
«Qttica», a Enciclopedia Universale dell' Arte, vol. X. Venécia-Roma-Floréncia: 1963, cols.
273-286; PARRONCHI, A. «Della prospettiva di Paolo dal Pozzo Toscanelli», a ID. Studi su
la "dolce" prospettiva. Florencia: 1964, p. 583-641; EDGERTON, S. Y. The Renaissance
Rediscovery of Linear Perspective. Nova York: 1975, p. 64-90; LINDBERG, D. Theories of
Vision from Al-Kindi to Kepler. Chicago: 1976; ACKERMANN, J. S. «Alberti's Light», a
LAVIN, |.-PLUMMER, J. (eds.). Studies in Late Medieval and Renaissance Painting. Nova
York: 1977, p. 1-27; RONCHI, V. Storia della luce. Da Euclide a Einstein. Bari: 1983 (12 ed.
1939); AIKEN, J. A. Renaissance Perspective: its mathematical source and sanction (Phil.
dissert., Harvard University, 1986), Cambridge, Mass.: 1986. Per al terme perspectiva com
a traduccio llatina del grec optiké des del segle XIl —i no pas des de Severi Boeci, com
s'havia sostingut per confusid-, cf. SALVEMINI, F. «<Analisi terminologica della voce volgare
"prospettiva” attraverso le fonti, 1: secoli XII-Xlll», a Storia dell'arte, 52, 1984, p. 221-231
{també ID. La visione e il suo doppio. Bari: 1990, p. 3-15). A més, cf. la introduccio i les
anotacions de C. GRAYSON a ALBERTI, L. B. De pictura (reprint). Bari: 1975, p. XVIl-XX,
XXXINI-XXX VI, on se subratlla (p. XIX) la perspicacia d'Alberti a utilitzar les teories Optiques
medievals provinents de la filosofia, 1a teologia, la fisica i la medicina, pero tot descartant-
ne defiberadament els aspectes que implicaven una major complexitat, i tant els metafisics
com els fisiologics (per exemple, la binocularitat de la visio, o la «imatge interna»,
psicologica). Es limita a extreure'n una explicacié geométrica de la visié monocular que li
servis de base per a la representacio pictorica. La lucidesa i la veritable originalitat d'Alberti
es manifesten precisament en aquesta drastica simplificacié i reduccié de les teories
tradicionals als seus elements geometrics essencials, per tal de poder fer-ne una traduccié
operativa a I'ambit de la pintura. Observacions similars a IVINS, W. M. Art and Geometry.
A Study in Space Intuitions. Nova York: 1964 (1946), p. 64-78.
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d'un humanista consumat. Els temes clau del llibre | s6n encadenats sense
concessions ni dislocacions: primer les coses, després la visi6 d'aquestes coses,
i finalment la representacié d'aquesta visié de les coses, culminada amb el
procediment practic per a resoldre-la. Cada tema ocupa blocs d'extensié molt
desigual, en funcié de l'estricta informacié que convenia donar-ne, perd tot
descabdellant els conceptes en progressié del més simple al més complex i sense
introduir-ne cap de nou abans d'haver exposat els elements necessaris per
entendre'l. Aixi, Alberti parlara d'entrada de les coses —de les coses que es veuen,
exclusivament, perqué alldo que no podem veure no és de la competéncia del
pintor—, perd comenga per la unitat minima i indivisible d'una cosa vista: un punt,
a partir del qual es desplegaran les nocions basiques de la geometria dels objectes.
La successié de punts forma linies —linies de diferents tipus— i la conjuncié
d'una multitud de linies formara I'entramat de les superficies. Les superficies sén
considerades en la seva «quantitat» 0 magnitud, en els contorns i la diversitat
d'angles que pot presentar la seva area, i també en les seves «qualitats», ja que
poden ser planes, concaves, convexes, esfériques o compostes.?

En segon lloc, i amb el mateix registre de llenguatge, pertocara descriure com
s6n vistes aquestes coses. La constatacié que les alteracions de la llum i, sobretot,
els canvis del punt d'observacié ens fan rebre imatges diferents d'unes mateixes
coses —el canvi ens en fa apareixer les superficies més grans, 0 més petites,
amb uns altres contorns i amb uns altres colors, perqué tot ho mesurem amb la
vista—, serveix a Alberti el punt de partenca idoni per explicar el seu esquema de
la visio, que extreu de la tradicié Optica medieval i al capdavall és manllevat a
Euclides i a Alkindi i Alhazen. L'esquema, comprimit a una visié6 monocular, consi-
dera que percebem i mesurem les formes de les superficies de les coses gracies
als «raigs visuals», els quals hem d'imaginar-los com una munié il-limitada i invi-
sible de raigs rectilinis que uneixen cada punt d'una superficie amb el nostre ull
per portar al sentit de la vista tota la informacié sobre aquella superficie, punt per
punt.2’ Aquests raigs visuals tenen funcions variades i per aixo convé distingir-ne
tres tipus diferents, que Alberti anomena razzi estremi, razzi mediani i razzo centrico
(fig. 1). Els razzi estremi o «raigs extrems» ressegueixen els contorns de les
superficies i per tant ens en defineixen la forma i en mesuren la magnitud o
«quantitat». Els razzi mediani o «intermedis» sén tota la multitud de raigs que
ocupen l'interior de la superficie contornejada pels raigs extrems i tenen fa missié
d'informar I'ull sobre les «qualitats» lluminoses i cromatiques de cada punt de la

2 Cf. De pictura, 1, 2-4.

2 Només a la versid llatina del De pictura Alberti al-ludeix a I'antiga polémica sobre I'origen
dels «raigs visuals», si sdn emesos per la «virtut visual» i per tant van des de I'ull cap a la
cosa vista —la teoria de I'«<extromissié»—, 0 si provenen de la cosa i van en direccié a I'ull
—la teoria de la «intromissié»-—, pero considera la qlestié poc pertinent i refusa de pro-
nunciar-s'hi. Tanmateix, en els paragrafs segiients sembla pressuposar la «intromissio»,
ja que segueix Alhazen en comptes dels defensors de la teoria de la «virtut visual», com
Gale. Cf. GRAYSON. De pictura... cit., p. XXXIII.
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Fig. 1. Esquema de la visi6 segons L. B. Alberti: els «raigs visuals», amb expressi6 diferenciada dels
«raigs extrems», dels «raigs intermedis» i del «raig central». El grafic incorpora una seccié plana de la
piramide formada pels raigs, amb expressié del «punt central» (0 punt de fuga) i de la «linia central»
(o diametre i també linia de I'horitzd). Dibuix de Lino Cabezas.

“Al, VEDERE SI FA TRIANGOLD”

CALTEZZA pAL
BASSD IN SU?

Fig. 2. Funcié métrica dels «raigs extrems» en la imatge visual: percepcié de l'alcada (altezza dal
basso in su), de l'amplada (larghezza da man destra a sinistra) i de la profunditat (grossezza tra
presso e lunge) en l'exemple d'una forma clbica. El grafic incorpora una seccié plana de la pirérr_lide
formada pels raigs. Dibuix de Lino Cabezas.
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superficie vista. El razzo centrico o «raig central», que avui designariem «eix
visual» 0 bé «eix oOptic», és aquell que incideix perpendicularment sobre la
superficie en questi6.?

Alberti remarca molt especialment la informacié métrica de I'acte visual, fins al
punt d'equiparar la funci6 dels raigs extrems a la d'una triangulacio: al vedere si fa
triangolo (fig. 2). La major o menor reducci6 aparent de les coses quan son vistes
de més lluny o de més a prop és percebuda com a tal i quantificada gracies als
raigs. Com si fossin compassos, els razzi estremi mesuren la grandaria de les
superficies en totes direccions —en totes tres dimensions: en al¢ada o altezza
dal basso in su, en amplada o larghezza da man destra a sinistra, i en profunditat
0 grossezza tra presso e lunge—, formant «triangles visuals» que tenen sempre
per vértex l'ull i per base la superficie vista.? Segons que l'angle del vértex subtendit
a l'ull sigui més agut o més obtus, les quantitats mesurades apareixeran menors
o majors, respectivament. Aixo vol dir per a Alberti que, a més distancia, les
mateixes magnituds subtendiran a l'ull un angle més agut i ens apareixeran menors,
i a menys distancia el subtendiran més obtus i ens apareixeran majors. Expressat
d'una altra manera: la magnitud aparent d'una superficie sera major quants més
raigs visuals ocupi, i menor quants menys n'ocupara.?

El conjunt dels raigs d'una superficie vista conforma I'anomenada «piramide vi-
sual», que té per base la superficie i per vertex I'ull.% Els raigs extrems en defineixen

2 Cf. De pictura, |, 5. El «raig central» incideix sobre una superficie formant-hi sempre
«entorn seu a cada banda angles rectes i iguals». Alberti 'anomena «raig central» «per
semblanga amb la linia central», o linea centrica, que és el nom que ha donat al diametre
del cercle (cf. ibid., 1, 2) i el que donara a la linia de I'horitzd del quadre (cf. ibid., |, 20).

# De pictura, |, 6; «E misura l'occhio queste quantita con i razzi visivi [estremi] quasi come
con un paio di seste. E sono in ogni superficie tante quantita quanti sono spazi tra punto e
punto, perd che l'altezza dal basso in su, la larghezza da man destra a sinistra, la grossezza
tra presso e lunge e qualunque altra dimensione vel misurazione si faccia guatando, a
quella s'adopera questi razzi estremi. Onde si suole dire che al vedere si fa triangolo, la
basa del quale sia la veduta quantita e i lati sono questi razzi, i quali dai punti della quantita
si estendono sino all'occhio. Ed & certissimo niuna quantita potersi sanza triangolo vedere».
2 Malgrat que segueix la teoria euclidiana del triangle visual, Alberti se separa d'Euclides
en el fet d'interpretar que les grandaries aparents de les coses vistes son determinades
per la distancia (le quantita per la distanza paiono maggiori e minori), en comptes de l'angle
visual (com en canvi ensenyava el teorema vuité de I'Optica d'Euclides). PANOFSKY, E.
La perspectiva ... cit, p. 106-107, i ID. Renacimiento... cit., p. 187-194, considera que
aquesta diferéncia esdevé el factor determinant en la formaci6é de la perspectiva
renaixentista. Perd Euclides parla exclusivament de la visié, sense contemplar mai per a
res cap eventual representacié (cf. GIOSEFFI, D. Perspectiva artificialis. Per la storia della
prospettiva. Spigolature e appunti. Trieste: 1957, p. 25). Alberti afegeix una regia
complementaria per a les magnituds aparents (De pictura, 1, 7): «[...] quanto a vedere piu
razzi occupi, tanto ti pare quel che si vede maggiore, e quanto meno razzi, tanto minore».
| a difusié del terme «piramide», com a indicacié genérica del conjunt de raigs visuals
format entre l'ull i una superficie, s'hauria d'atribuir als optics arabs. Euclides, en canvi,
utilitza la imatge més adequada de «con» visual. En tot cas, les formes de la base dels
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els costats, o contorn, i els raigs intermedis distribuits per tota la superficie en
detecten la llum i el color de cada punt.? Tanmateix, el més important de tots els
raigs d'una piramide és el central o eix optic, qualificat per Alberti de «princep dels
raigs», que incideix ortogonalment sobre la superficie vista. Sempre que el raig
central canvia de posicid, quedara alterada l'aparenc¢a d'aquella superficie, igual
que també apareix alterada amb les variacions de la distancia.” Es a dir, la
percepcid visual diferent de les superficies de les mateixes coses és causada
pels canvis produits en la seva observacio: per canvis en la direccié de I'eix optic
i per canvis en la distancia.

En resum, cada superficie vista forma una piramide de raigs amb vértex al nostre
ull i base a la superficie, amb una distancia determinada entre |'ull i la superficie i
amb una determinada posicié —pero sempre amb incidéncia ortogonal— del raig
central en la superficie. Ara bé, quan mirem, veiem més d'una superficie: cada
cosa vista pot contenir-ne moltes, i a més, cada mirada conté moites coses,
cadascuna d'elles formada per nombroses superficies. S'imposa, doncs, consi-
derar una piramide visual global que integri totes les piramides parcials
corresponents a la mateixa mirada. Caldra entendre que les diverses piramides
visuals de les diverses superficies d'una mateixa cosa conformaran una sola
piramide que les contindra totes sense alterar-ne cap caracteristica o propietat.
En paraules d'Alberti: «totes les superficies d'un mateix cos vistes conjuntament
formaran una piramide gravida de tantes piramides menors quantes superficies
es vegin en aquella mirada».? Aixi, el conjunt de les coses compreses en una
Unica mirada —una qualsevol «escena» 0 «vista»— conformaran també una
piramide visual general, la piramide que correspon al conjunt de totes les piramides
visuals de les diferents superficies d'un cos, afegides als conjunts de totes les
dels diferents cossos vistos.

conjunts de raigs visuals aqui no s'han d'entendre en sentit estricte ni com a quadrades
(com pressuposa la figura geometrica de piramide) ni com a circulars (com ho pressuposa
la del con): en realitat poden ser il-limitadament variades, en correspondéncia a la varietat
dels contorns de les superficies vistes.

% Cf. De pictura, 1, 7. Alberti observa explicitament que la distancia també afecta als raigs
intermedis, a causa de l'aire interposat entre I'uil i la cosa vista; com més gran sigui la
distancia entre la superficie vista i I'ull, més afeblits en resultaran els colors i la lium.
L'observacio seria desenvolupada més endavant per Leonardo da Vinci en la seva
«prospettiva aerea» [per exemple, cf. RICHTER, J. P. The Notebooks of Leonardo da
Vinci. Londres: 1883 (reed. Nova York: 1970), num. 295]. D'altres anotacions sobre els
colors, sobre la llum i les ombres, sobre els cossos radiants i els il-luminats, i sobre els
reflexos de la llum i del color —també objecte de comentaris en la teoria artistica del futur-
, sénincloses a De pictura, I, 8-11. Sobre la questié, cf. EDGERTON, S. Y. «Alberti's Colour
Theory: a Medieval Bottle without Renaissance Wine», a Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, XXXII, 1969, p. 109-134.

27 Cf. De pictura, |, 8.

2 De pictura, |, 12: «[...] tutte le vedute insieme superficie d'uno corpo faranno una pirramide
di tante minori pirramide gravida quanto in quello guardare si vedranno superficie».
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IV. «Indarno si tira I'arco ove non hai da dirizzare la saetta» (L.B. Alberti. De
pictura, |, 23)

Entendre que una mirada —una imatge natural— significa aquesta piramide vi-
sual general, amb les propietats descrites, és vital en la logica de I'exposicio
d'Alberti, perqué li permet de plantejar finalment el tercer i decisiu bloc tematic del
llibre I la representacio de les coses vistes, la concepcid precisa de pintura que
volia transmetre als pintors per tal que sabessin «a quin objectiu havien de dirigir
la fletxa». En realitat els pintors, quan «amb les seves linies fan contorns a la
superficie [del quadre] i quan omplen de colors els espais que hi han definit, no
busquen res més que representar les formes de les coses vistes sobre aquesta
superficie com si fos la d'un vidre transparent, taiment que la piramide visual la
travessés, havent establert en I'espai i en el seu lloc una determinada distancia,
una determinada ilum i una determinada posicié del centre».?® | com que el pintor
vol representar en la superficie bidimensional de! seu quadre les nombroses i
diferents superficies i piramides compreses en la piramide general —és a dir, les
coses vistes com a tridimensionals, «<mesurades» pels ulls—, caldra tallar aquesta
piramide en algun lloc a fi que el pintor, amb les seves linies i pintures, pugui
descriure les formes i colors de les coses que corresponen a la seva posicié en el
tall. Aixi, doncs, «qui mira una pintura veu una determinada intersecci6é d'una
piramide. Per tant, la pintura no sera altra cosa que la interseccio6 de la piramide
visual, segons una determinada distancia i un cop fixat el centre i establerta la
llum, representada artificiosament amb linies i colors sobre alguna superficie» .

El pla del quadre —la taula d'una pintura o la paret d'un mural— equival al tall o
seccid de la piramide visual d'un observador que mira una escena, pero, a mes,
aquesta seccio6 plana podria tallar qualsevol lloc de la piramide entre el vértex i la
base, a molta distancia del veértex o a molt poca. Per explicar al pintor la coheréncia
d'aquesta insolita definicio de pintura i per mostrar-li que podria optar per tallar la
piramide més a prop o més lluny de I'ull, segons li convingués, Alberti haura de
desglossar encara el seu discurs amb I'afegit d'algunes nocions de geometria, i
sobretot del fonamental concepte de proporcionalitat. Previament, assenyala que
les superficies poden presentar orientacions variades —per exemple, horitzontal
com el paviment d'una habitacio, o vertical com els murs que la conformen—, i
gue també poden mantenir entre elles relacions geomeétriques diferents. Cal
distingir-hi, en particular, les superficies «equidistants», quan es mantenen sempre

» De pictura, 1, 12; «E sappiano [i pittori] che quando con sue linee circuiscono la superfi-
cie, e quando empiono di colori e' luoghi descritti, niun‘altra cosa cercarsi se non che in
questa superficia si representino le forme delle cose vedute, non altrimenti che se essa
fusse di vetro tralucente tale che la pirramide visiva indi trapassasse, posto una certa
distanza, con certi lumi e certa posizione di centro in aere e ne' suoi luoghi altrove»,

% De pictura, |, 12; «[...] adunque chi mira una pittura vede certa intersegazione d'una
pirramide. Sara adunque pittura non altro che intersegazione della pirramide visiva, sicondo
data distanza, posto il centro e constituiti i lumi, in una certa superficie con linee e colori
artificiose representata».
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Fig. 3. Triangles semblants (1, 2, 3) i la proporcionalitat al triangle visual. Dibuix de Lino Cabezas.

paral-leles en tots els seus punts —com la superficie d'un paviment respecte a la
d'un sostre, 0 la paret dreta respecte a la paret esquerra d'una estanga cibica—,
i les superficies collineari o «coplanaries», quan comparteixen un mateix pla —
com les cares corresponents dels pilars prismatics alineats en un portic—.*

En segon lloc, Alberti introdueix el principi geometric de la proporcionalitat o
semblancga dels triangles, que extreu del pensament matematic general per apli-
car-lo al triangle visual (fig. 3): son semblants aquells triangles que tenen tots els
angles iguals i els costats proporcionals. Per exemple, el triangle (1) és semblant
a (2), que és més gran, i a (3), que és més petit, perque té els angles (A, B, C)
iguals als seus homolegs o corresponents de (2) i de (3), i perque els costats (a,
b, ¢) s6n proporcionals als seus homolegs majors (a.n, b.n, c.n) de (2) i als menors
(a.m, b.m, c.m) de (3). Per tant, Alberti pot considerar el seu triangle visual d'acord
amb el mateix principi de semblanga, il-lustrat al dibuix de la fig. 3: tot triangle
tallat per una recta paral-lela a la seva base donara un altre triangle que és pro-
porcional al primer, i els costats homolegs o corresponents d'aquests triangles
seran igualment proporcionals.®

s Cf. De pictura, 1, 13.
%2 Cf. De pictura, 1, 13-14.
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Sitraslladem aixo a la piramide visual esmentada abans, haurem de desprendre'n
que, tallem per on tallem la piramide amb el pla del quadre —a una distancia
major o menor del vértex—, i sempre que el pla del tall sigui paral-lel al pla de la
base de la piramide, aquesta segona piramide gque té per base el quadre sera
proporcional a la primera que tenia per base la superficie vista (fig. 4). En l'exemple
de la piramide formada per la superficie vista o base (ABCDEF), la seccié amb un
pla paral-lel a aquesta base donara una altra piramide proporcional, amb la
superficie (A,B,C,D,E F,) que hi és proporcional. Iguaiment, hi seria proporcional
gualsevol piramide resultant del tall amb un altre pla paral-lel i més proxim a I'ull
de l'observador, com la que té per base la superficie (A,B,C,D,E F,), també pro-
porcional. Seran proporcionals sempre, tant el conjunt de ia secci6é en
correspondencia al conjunt de la base —o sigui, la pintura respecte a l'escena
vista—, com cadascuna de les parts de la seccié corresponents a les seves
homadlogues de la base —o sigui la forma, dimensions, posicié, intervals, etc de
les coses pintades respecte a la forma, dimensions, posicid, intervals, etc de les
coses vistes—. Reblat amb paraules del De pictura: «Aixi queda manifest que
tota interseccid de la piramide visual, mentre sigui paral-lela a la superficie vista,
sera proporcional a aquesta superficie considerada».®

Respecte a les superficies vistes que no son paral-leles al pla d'interseccid (fig.
5), el text d'Alberti esdevé una mica obscur, malgrat que hagi pretés abandonar
l'argumentacié geometrica (/a regola de' matematici) a favor d'un llenguatge més
planer per als pintors. Vé a dir que, contrariament a les superficies paral-leles a la
interseccio —les quals mantenen proporcionalitat i queden inalterades en ia pin-
tura—, les superficies que sén alineades en la direccié dels raigs visuals (ad i
razzi visivi collineari) no formen triangle ni ocupen raigs i per tant «no tenen cap
lloc» en lainterseccié com a tals superficies. Per exemple, les alineades amb els
raigs i representades per (AB) a la fig. 5, en la interseccié ocuparan {(ab), o sigui
«cap lloc». En canvi, les superficies que son paral-leles a alguns raigs visuals (ad
alcuni razzi visivi equedistanti), com les representades per (CD) a I'exemple de la
fig. 5, «tindran un lloc» en la interseccié que dependra del triangle format pels
raigs que hi incideixen. Com més obtus sigui 'angle major de la base d'aquest
triangle —I'angle senyalat {D)—, la base o superficie vista ocupara menys raigs i
per tant «tindra menys lloc» en la interseccié (cd), i com menys obtis ocuparia
més raigs i per tant «tindria més lloc» en la interseccio.*

% De pictura, |, 15: «E cosi resta manifesto che ogni intersegazione della pirramide visiva,
qual sia alla veduta superficie equedistante, sara a quella guardata superficie proporzionale».
% Cf. De pictura, 1, 16-17. El seglient passatge alpbertia planteja alguns problemes
d'interpretacio: «[...] Le quantita ad i razzi visivi collineari, perché non fanno triangolo né
occupano numero di razzi, adunque niuno luogo hanno alfla intersegazione. Ma le quantita
ad i razzi visivi equedistanti, quanto l'angolo quale € maggiore nel triangolo alla base sara
piu ottuso, tanto quella quantita meno occupera dei razzi e per questo alla intersegazione
meno spazio» (jbid., 1, 17). L'obscuritat del text ha estat remarcada sovint (per ex., cf.
GRAYSON. De pictura... cit., p. XXXIV-XXXV). En linies generals, seguim les lectures de
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Fig. 4. Piramide visual d'una superficie (ABCDEF) amb plans d'interseccié gue hi s6n paral-lels: en

resulten piramides proporcionals, amb una base o superficie representada proporcional, (A,B,C,D,E,F)
i (A,B,C,D,E,F,). Dibuix de Lino Cabezas.

Fig. 5. Piramides visuals de superficies que no son paral-leles al pla d'interseccio: les superficies
alineades en la direcci6 dels raigs visuals (AB) «no tenen lloc» en la interseccié (ab), mentre que les
superficies paral-leles a raigs visuals (CD) es representaran en la interseccié (cd) tant més grans com
més petit sigui 'angle obtus (D) format a la base (CD) del triangle visual. Dibuix de Lino Cabezas.



La intersegazione de L. B. Alberti

En tot cas, en la interseccid les coses «tenen el lloc», és a dir, s'hi representen
amb una grandaria major o0 menor, per exacta correspondéncia amb la mateixa
grandaria o obertura de la seva piramide visual. El quadre manté sempre
exactament les relacions proporcionals que corresponen a les de les coses vis-
tes, tant si el tall de la piramide s'ha fet a poca distancia de 'ult, com a molta, i
aquest manteniment exacte de les proporcions en fa plausible el resultat. De fet,
com recorda Alberti, «gran, petit, llarg, curt, alt, baix, ample, estret, clar, fosc,
Hluminéds, ombroés, i tots els trets semblants que les coses poden implicar o que
poden no implicar —aquells trets que els fildsofs solen anomenar accidents—
so6n de tal mena que el seu coneixement es fa per comparacié».* Si, posem per
cas, el mén sencer amb absolutament tot allo que conté esdevingués de sobte la
meitat més petit, a nosaltres no ens semblaria que res hagués disminuit el més
minim. | encara, els «accidents» de totes les coses, no solament «els coneixem
per comparacié», sind que els coneixem per comparacié amb alld que ens és
més conegut, o sigui per referéncia al mateix home, el qual és «modalitat i mesu-
ra de totes les coses». Per tant, la figura humana esdeve la referéncia proporcio-
nal fonamental per a tota pintura, per veure-la i per fer-la: «per petites que siguin
pintades les coses a la pintura, hi apareixeran grans o petites a comparacié de
com hi sigui pintat I'home».%

Un cop exposats la veritable naturalesa de la pintura i els precisos elements del
model al qual ha d'atenir-se, Alberti vol oferir al pintor el recurs operatiu idoni per
construir el seu quadre d'acord amb aquests principis. Ha indicat al pintor quin
era realment I'objectiu que havia d'aconseguir —una interseccié de la piramide
visual—, perd considera que també ha d'ajudar-lo a orientar-hi correctament la
seva practica concreta: «Com que no solament ajuda al pintor saber qué és la
interseccio, sind que li convé saber intersegar, d'aixd parlarem ara».?” En aquest
punt del De pictura, Alberti proposa un procediment grafic per convertir el quadre
en l'exacta intersegazione d'una vista natural en els mateixos termes amb qué
I'havia explicat —és a dir, en termes métrics, geomeétrics—, tot considerant els

John R. Spencer [ALBERTI, L.B. On Painting, ed. SPENCER, J.R. New-Haven-Londres:
1966 (New Haven: 1956), p. 107-108] i sobretot de Martin Kemp (ALBERT], L.B. On Painting,
ed. GRAYSON, C.-KEMP, M. Londres: 1991, p. 52, fig. 7), for¢a ajustades al text i
essencialment coincidents, pero el sentit de les paraules d'Alberti sembla encara més
palés si les interpretem d'acord amb el dibuix de Lino Cabezas per a la nostra fig. 5.

% De pictura, 1, 18: «lImperd che grande, picciolo, lungo, brieve, alto, basso, largo, stretto,
chiaro, oscuro, luminoso, tenebroso, € ogni simile cosa, quale perché puo essere e non
essere aggiunta alle cose, perd quelle sogliono i filosafi appellarle accidenti, sono si fatte
che ogni loro cognizione si fa per comperazione».

% |bid.: «[...] quanto bene i piccioli corpi sieno dipinti nella pittura, questi parranno grandi e
piccioli a comparazione di quale ivi sia dipinto uomo».

% De pictura, |, 19: «Persino a qui dicemmo tutto quanto apartenga alla forza del vedere, e
quanto s'apartenga alla intersegazione. Ma poi che non solo giova sapere che cosa sia
intersegazione, ma conviene al pittore sapere intersegare, di cid diremo. Qui solo, lassato
l'altre cose, dird quello fo io quando dipingo».
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tres factors essencials involucrats en |'operacié: les coses tridimensionals vistes,
I'ull del pintor/observador, i el quadre bidimensional que talla la seva piramide de
la visio.

V. «Trovai adunque io questo modo ottimo» (L.B. Alberti. De pictura, |, 20)

El procediment és expressament descrit com a férmula practica que no desglossa
en detall la teoria acabada de plantejar —Alberti avisa per endavant que «aqui
diré només allo que jo faig quan pinto, deixant de banda tota la resta»—, perd no
obstant aixo la base tedrica s'hi pot percebre sempre, sense comptar que a
vegades, enmig de la férmula, la «raé» subjacent emergeix també de manera
explicita. El procediment contingut en el De pictura no tan sols és la primera
descripci6 escrita del métode perspectiu que ha arribat fins a nosaltres, sind també
la primera que s'integra en una previa elaboracié tedrica. En cap moment Alberti
no designa el procediment amb el nom de «perspectiva»,® que fou aplicat i simposa
poc després, sind amb el ja assenyalat d'intersegazione o «interseccié», ben
eloglient de 'entrellat conceptual d'origen. Deixant de banda la glestié del nom,
aquesta construccié albertiana que trobem sistematitzada al De pictura té una
importancia crucial en la historia de la perspectiva: hi remeten tots els procediments
perspectius «cientifics» difosos pels tallers quatrecentistes dels quals s'ha
conservat noticia escrita, des dels consignats per Filarete i Francesco di Giorgio
Martini al de Pomponio Gaurico, passant en bona part pel tractat de Piero della
Francesca,® i es podria considerar també el punt de partenca dels futurs i formi-
dables desenvolupaments que des de Leonardo da Vinci apareixen durant el segle
XVI, inclosos els manifestats fora d'ltalia.*

% | 'observaci6 és de BOSKOVITZ, M. «Prospettiva», a Arte, 2 (Enciclopedia Feltrinelli-
Fischer, 23), ed. PREVITALI, G. Mila: 1971, vol. Il, p. 493, perd ja publicada a ID. «Quello
ch'e dipintori oggi dicono prospettiva», a Acta historiae artium Academiae scientiarum
Hungaricae, VI, 1962, p. 241-260, i IX, 1963, p. 139-162 [cf. KLEIN, R. «Etudes sur la
perspective a la Renaissance (1956-1963)», a Bibliotheque d'Humanisme et Renaissance,
XXV, 1963, p. 587, ara recollit a ID. La forme et l'intelligible. Paris: 1970 (trad. cast., Ma-
drid: 1980)].

3 Cf. Antonio Averlino il FILARETE. Trattato di architettura, ed. FINOLI, A. M.-GRASS], L.
2 vols. Mila: 1972, vol. ll, p. 650-653 (trad. cast., Vitoria-Gasteiz: 1990); Francesco di Giorgio
MARTINI. Trattati di architettura ingegneria e arte militare, ed. MALTESE, C. 2 vols. Mila:
1967, vol. I, p. 139-140. Pomponio GAURICO. De Sculptura (Floréncia: 1504), ed.
CHASTEL, A.-KLEIN, R. Ginebra: 1969, p. 183-185 (trad. cast., Madrid: 1989). Cf. també
PIERO DELLA FRANCESCA. De prospectiva pingendi, ed. NICCO FASOLA, G. Florencia:
1942 (reeds., Floréncia: 1974, 1984), llibre 1, teorema 13, p. 76-77. Tanmateix, Piero con-
signa per primera vegada un segon procediment, que obté la imatge perspectiva d'un
objecte a partir de la seva planta i del seu algat (llibre Ill, teorema 1, p. 130-131) (trad. cast.
d'una selecci6 de fragments a GARRIGA, J. Renacimiento en Europa. Barcelona: 1983, p.
98-117).

“ Per a Leonardo, cf. la completa compilacié de VELTMAN, K. H. Studies on Leonardo da
Vinci I. Linear Perspective and the Visual Dimensions of Science and Art. Munic: 1986. Per
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Alberti declara obertament el métode de la intersegazione com a invencié propia,*
sense al-ludir mai a cap altra eventual proposta similar i anterior produida en el
mateix ambit artistic. L'observacio6 sobre la paternitat del primer métode perspectiu
conegut és pertinent, perqué entorn de 1461/64 Filarete*2 declarava Filippo
Brunelleschi l'inventor de la perspectiva, malgrat que a I'hora de consignar-ne el
procediment de construccié es limita a manllevar quasi literaiment, amb molt
poques i lleus variants, I'exposat per Alberti al De pictura. També Antonio Manetti,®
entorn de 1480, proclamaria Brunelleschi inventor tnic de la regola d'«alld que
els pintors avui anomenen perspectiva», perd el seu testimoni consisteix a descriure
dues pintures «demostratives» i, sobretot, la peculiar manera de mirar-les, sense
concretar mai l'eventual regola o procediment amb el qual havien estat pintades.
La biografia dedicada a Brunelleschi per les Vite vasarianes, a més d'assenyalar-
lo com al'inventor de la perspectiva —poques pagines després d'haver reconegut
la mateixa invencié a Paolo Uccello, dit sigui de passada—, és el primer text que
atribueix a l'arquitecte la paternitat d'un métode perspectiu precis —la construccio
per planta i algat—, i amb aixd reblaria amb forgca aquesta antiga i prestigiosa
tradicio «pro-brunelleschiana»,* que d'altra banda avui és generalment acceptada.
L'auto-atribucidé d'Alberti, doncs, afegida al seu silenci sobre el paper de
Brunelleschi —igualment silenciat per un altre contemporani significatiu, Lorenzo

al Cinc-cents, cf. VAGNETTI, L. «Il processo di maturazione di una scienza dell'arte: la
teoria prospettica nel Cinquecento», a DALAI EMILIANI, M. (ed.). La prospettiva
rinascimentale. Codificazioni e trasgressioni (Atti del Convegno, Mila, 1977). Florencia:
1980, p. 427-485. Cf. també la més amplia i robusta panoramica de KEMP, M. The Science
of Art. Optical Themes in Western Art from Brunelleschi to Seurat. New Haven-Londres:
1990.

4 De pictura, |, 20: «Trovai adunque io questo modo ottimo».

<2 Cf. FILARETE. Trattato... cit., vol. ll, p. 653, 657: «E cosi credo che Pippo di ser Brunellesco
fiorentino trovasse il modo di fare questo piano [...] E veramente da questo modo credo
che Pippo di ser Brunellesco trovasse questa prospettiva, la quale per altri tempi non s'era
usata». El testimoni de Filarete té un valor especial, perqué era d'origen florenti i la seva
formacié en els ambients artistics de la ciutat natal tingué lloc durant els moments «heroics»
de l'eclosi6 perspectiva (cf. EDGERTON, S Y. «Brunelleschi's First Perspective Picture», a
Arte Lombarda, XVIll, 38-39, 1973, p. 172).

4 Cf. Antonio di Tuccio MANETTI. Vita di Filippo Brunelleschi, ed. DE ROBERTIS, D.-
TANTURLI, G. Mila: 1976, p. 55-56 (trad. cast. a GARRIGA. Renacimiento... cit., p. 172-
173).

4 Giorgio VASARI. Le vite de' piti eccellenti pittori scultori ed architettori (1550, 1568), ed.
MILANESI, G. 9 vols. Floréncia: 1906 (reimpr., 1981), vol ll, p. 332: «Attese molto alla
prospettiva, allora molto in male uso per molte falsita che vi si facevano; nella quale perse
molto tempo, per fino che egli trovd da sé& un modo che ella potesse venir giusta e perfetta,
che fu il levarla con la pianta e profilo e per via della intersegazione». Caldria afegir a la
tradicio antiga els esments de Cristoforo LANDINO, consignats al famos proleg del seu
Comento [...] sopra la Comedia di Dante Alighieri (Floréncia: 1481): «Philippo di ser
Brunellesco architettore valse ancora assai nella pictura et sculptura: maxime intese bene
prospectiva, et alcuni afferman lui essere suo o ritrovatore o inventore {...]» (transcrit per
MORISANI, O. «Art Historians and Art Critics», a The Burlington Magazine, XCV, 1953, p.
270).
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Ghiberti—, podria suscitar algunes perplexitats. Sobretot si recordem que Alberti
havia dedicat al mateix Filippo Brunelleshi precisament la versio italiana del De
pictura amb un proleg elogiosissim, que traspua un respecte i una admiraci6
inequivocs.

Probablement tothom —Alberti i els altres autors— té una part de rad en les
atribucions, pero al-ludeixen a coses diferents. Més ben dit, al-ludeixen a aspectes
diferents d'una mateixa cosa que inicialment no es contemplaven integrats, o no
s’hi contemplaven com a minim en el llenguatge. La constatacio i comprensié del
fenomen de la convergéncia de les ortogonals en el punt de fuga sobre el quadre/
secci6 de la piramide visual a una certa distancia, la «descoberta» fonamental de
la futura «perspectiva», seria atribuible a Brunelleschi, mentre que la igualment
fonamental «invencié» d'una construccié geométrica amb base teorica que, a
més d'incorporar el punt brunelleschia, permetia materialitzar i controlar la seccié
de la imatge vista d'acord amb la posicié de I'ull i de la distancia, seria l'aportacio
d'Alberti designada per ell mateix com intersegazione. Per¢ tots dos aspectes,
indissociablement units, conformen I'Unic métode o operacio perspectiva, tal com
de fet s'ana difonent fins a cristal-litzar en una solida tradicié que generaria enca-
ra d'altres versions o modalitats constructives del procediment. Al capdavall, alld
gue més tard els pintors anomenarien «perspectiva» i que amb aguest nom seria
objecte d'un primer tractat especific vers 1472/75, el De prospectiva pingendi de
Piero della Francesca,* potser era una questié que, a partir d'entorn 1410,
interessava —i ocupava— a més d'un artista, i no necessariament en la mateixa
direcci6 o des dels mateixos suposits i nivells d'informacid.

Per exemple, se sap que almenys des de 1413 Brunelleschi tractava i discutia
amb experts d'Optica,* que experimentava amb miralls i imatges especulars? i
gue, com ja és notori, va fer publiques amb solemnitat quasi de «manifest
fundacional» dues sorprenents pintures amb el Baptisteri i el Palazzo Vecchio de

+ Cf. la nota 39.

% N'ha quedat el testimoni d'una carta del poeta Domenico da Prato adrecada a Alessandro
Rondinelli el 10 d'agost de 1413: «][...] trovandoti alcuna volta col prespettivo, ingegnoso
uomo Filippo di ser Brunelesco, raguardevole di virtudi et di fama [...]». Per a [a publicacié
del text i sobre el tema, cf. TANTURLI, G. «Le biografie d'artisti prima del Vasari», a //
Vasari storiografo e artista (Atti del Congresso: Arezzo-Floréncia, 1974), Floréncia: 19786,
p. 275-298 (esp. p. 279, n. 13); ID. «Rapporti del Brunelleschi con gli ambienti letterari
fiorentini», a Filippo Brunelleschi... cit., vol |, p. 125-144 (esp. p. 125). VASARI. Le vite...
cit., vol ll, p. 333, el fa deixeble i amic de Paolo dal Pozzo Toscanelli. Sobre aquesta
relacid, que avui algun sector d'estudiosos contempla amb un cert escepticisme, cf.
FABRICZY, C. V. Filippo Brunelleschi. La vita e le opere, 2 vols. Floréncia: 1979 (Stuttgart:
1892), vol. |, p. 6-7, 72-73; PARRONCHI, A. «Le due tavole prospettiche del Brunelieschi»,
-a Studi... cit., p. 226-295. Sobre eventuals coneixements brunelleschians referits a I'Optica
0 a la Geografia de Ptolemeu, cf. GIOSEFF|. Perspectiva artificialis... cit., p. 80-81;
LEMOINE, J. G. «Brunelleschi et Ptolémée. Les origines géographiques de la “boite
d'optique"», a Gazette des Beaux Arts, LI, 1958, p. 281-296; EDGERTON. The
Renaissance... cit., p. 115-123.

4 Cf. FILARETE. Trattato... cit., vol. ll, p. 653, 657.
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Floréncia.* Pero també Alberti, que acredita uns notables coneixements d'Optica
i de matematiques i geometria,* suggereix que ha fet experiments optics i amb
miralls i confessa que ha construit cambres obscures —qualificades de «miracles
de pintura»— a més de remarcar que podria dir moltes més coses sobre la
imatge visual i la interseccio que no pas els rudiments que n'ha escrit al De pictura,
com han tingut ocasio de comprovar els amics que I'han escoltat.s' Ilgualment,
consta que Ghiberti havia compilat un ampli i variat material sobre temes d'Optica,
el que ara figura al tercer dels seus Commentari, i que I'navia fet objecte d'estudi
per a recerques figuratives.® | també seria legitim suposar que Paolo Uccello,

@ Cf. MANETTI. Vita... cit., p. 57-60 (trad. cast. a GARRIGA. Renacimiento... cit., p. 173-
178).

s Amés del De pictura, esp. el llibre |, cf. els Elementa picturae, a ALBERTI. Opere volgari
cit, p. 109-129 (cf. PARRONCHI, A. «Sul significato degli "Elementi di pittura" di L. B.
Alberti», a Cronache di Archeologia e Storia dell'arte, V1, 1967, p. 107-115); els Ludi rerum
mathematicarum, a ALBERTI. Opere volgari cit., p. 131-173 (cf. ARRIGHI, G. «Alberti e le
scienze esatte», a Convegno Internazionale indetto nel V centenario di Leon Battista Alberti.
Roma: 1974, p. 155-212); la Descriptio Urbis Romae, a VAGNETTI, L.-ORLANDI, G. «La
"Descriptio Urbis Romae", uno scritto poco noto di Leon Battista Alberti», a Quaderni
dell'lstituto di Elementi di Architettura e Rilievo dei Monumenti dell' Universita di Genova, |,
1968, p. 25-88 (cf. VAGNETTI, L. «Lo studio di Roma negli scritti albertiani», a Convegno
Internazionale indetto nel V centenario di Leon Battista Alberti. Roma: 1974, p. 73-137).
% De pictura, |, 11 (només al text italia): «Circa a queste riflessioni si potre' dire pill cose,
quali apartengono a quelli miracoli della pittura, quali piu miei compagni videro da me fatti
altra volta in Roman»; ibid., |, 19 (tant al text llati com a ['italia): «Ma di questo diremone sue
ragioni, se mai scriveremo di quelle dimostrazioni quali, fatte da noi, gli amici, veggendole
e maravigliandosi, chiamavano miracoli. Ivi cio che sino a qui dissi molto s'apartiene» {cf.
SPENCER. On Painting... cit., p. 105-106; GRAYSON. De pictura... cit., p. XXXVI). Per als
«miracoli», identificats amb demostracions fetes amb la cambra obscura, cf. ALBERTI, L.
B. Vita (Opere volgari), ed. BONUCCI, A. Floréncia: 1843, vol. |, p. cii-civ: «Scripsit libellos
de Pictura, tum et opera ex ipsa arte pingendi efficit inaudita, et spectatoribus incredibilia,
guae quidem parva in capsa conclusa pusillum per foramen ostenderet [...] Has res
demonstrationes appellabat, et erant ejusmodi, ut periti imperitique non pictas, sed veras
ipsas res naturae intueri decertarent» (citat per ARRIGHI. «Alberti e le scienze... cit.», p.
177). Cf. també FUBINI, R.-NENCI GALLORINI, A. «L'autobiografia di Leon Battista Alberti:
studio e edizione», a Rinascimento, Xli, 1972, p. 73. Cal subratllar, amb CLARK, K. Leon
Battista Alberti on Painting (Anual Italian Lecture of the British Academy). Londres: 1944,
p. 2-3, I'Gs de la cambra obscura per part d'Alberti més d'un segle abans de la «invencié»
que s'atribueix a Giambattista Della Porta (1535-1615). En aquest context de
I'experimentacio Optica i especular d'Alberti, resulta significatiu que remunti l'origen de la
pintura a un «emmirallament» primigeni, al mite de «quel Narcisso convertito in fiore» (De
pictura, Il, 26), i que recomani I'is de miralls per corregir els errors i avaluar la idoneitat
d'una pintura (cf. Ibid., ll, 46).

st De pictura, 1, 23; «Quale cose, mia usanza, soglio appresso de' miei amici prolisso con
certe dimostrazioni ieometrice esplicare, quali in questi comentari per brevita mi parve di
lassare».

52 Cf. Lorenzo GHIBERTI. | Commentarii, ed. MORISANI, O. Napols: 1947 (comentari 1,
p. 48-216). Cf. KRAUTHEIMER, R. Lorenzo Ghiberti, Princeton: 1956 (reed., 1982), p.
229-253, 306-314; PARRONCHI, A. «Le "misure dell'occhio" secondo il Ghiberti», a Studi...
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autor del Giovanni Acuto de la catedral florentina i de la singular sindpia perspec-
tiva de San Martino alla Scala, entre d'altres nombrosos treballs que reflecteixen
la seva preocupacid espacial, busqués i experimentés entorn de la dolce
prospettiva en la linia que Vasari ja consigna a les Vite, a desgrat de la probable
exageracio i de la punyent ironia de l'escrit.® En aquest efervescent taller de
recerques a diferents bandes i impregnat de pruija competitiva —i fins d'un cert
«secretisme», ben tradicional en ambients artesans— que fou la Floréncia del
Quatre-cents, potser encara no hauriem de descartar els eventuals experiments
perspectius d'altres personatges, tanmateix ignorats fins avui.

En tot cas, la invencié atribuida a Brunelleschi ja des de la mateixa tradicid
quatrecentista es podria interpretar, arran de la descripcié manettiana de l'episodi
de la primera tauleta amb el Baptisteri,>* en el sentit que Brunelleschi «descobri»,
experimentalment i amb el recurs a imatges especulars, les tres nocions basiques
de la perspectiva moderna: 1) la representacié d'una escena vista és la seccid
plana de la piramide visual d'aquella escena, amb vertex a !'ull de I'observador; 2)
el punt de fuga de la representacio és la imatge «reflectida»/projectada de I'ull de
l'observador en el pla del quadre o seccid; i 3) és necessari determinar la distancia
entre el vertex de la piramide visual i la seva seccié, o sigui entre I'ull de l'observador
i el pla del quadre. Aquests conceptes, subjacents al sensacional experiment, no
son explicitats amb el seu abast teoric per la descripcid de Manetti, la qual se
cenyeix a les dades «externes» de la demostracid i tampoc no conté cap informacio
ni cap indici inequivocs sobre el métode grafic concret que Brunelleschi
hipoteticament hauria utilitzat per pintar les taules. La interpretacié actual que
sembla més escrupolosa envers les dades conegudes sosté que en realitat
Brunelieschi no hauria operat amb cap procediment perspectiu de caracter
geometric, sind que pinta directament sobre un mirall la imatge reflectida del
Baptisteri des d'un precis punt d'observacié préviament bloquejat.*

cit., p. 313-348; FEDERICI VESCOVINI, G. «ll problema... cit.», p. 349-387; GIOSEFFI, D.
«ll Terzo Comentario e il pensiero prospettico del Ghiberti», a Lorenzo Ghiberti nel suo
tempo (Atti del Convegno, Florencia, 1978), 2 vols. Floréncia: 1980, vol. Il, p. 349-387;
MALTESE, C. «Ghiberti teorico: i problemi ottico prospettici», a ibid., p. 407-419; VAGNETTI,
L. «Ghiberti prospettico», a Ibid., p. 421-434.

% Cf. VASARI. Le vite... cit., vol ll, p. 203-206, 216-217. Cf. també PARRONCH|I, A. «Le
fonti di Paolo Uccello», a Studi... cit., p. 468-532; GIOSEFFI, D. «Complementi di prospettiva,
2», a Critica d'Arte, XXV-XXVI, 1958, p. 102-149.

s Cf. MANETT!. Vita... cit., p. 57-60 (trad. cast. a GARRIGA. Renacimiento... cit., p. 173-
178).

% Per a una amplia informacioé sobre els experiments de Brunelleschi —que aqui hem de
descartar—, amb una revisi6 de les diverses interpretacions dels estudiosos i amb el recull
bibliografic corresponent (fins a la data), cf. GARRIGA, J. Qlestions de perspectiva en la
pintura hispanica del segle XVI. Criteris d'analisi i aplicacié al cas de Catalunya (tesi de
doctorat, Universitat de Barcelona, 1990). Edicié en microfitxa, Universitat de Barcelona:
1992, ndm. 1421, p. 263-283. Cf. també KEMP. The Science... cit., p. 11-15, 344-345, Un
altre testimoni coetani privilegiat associa el descobriment de la perspectiva a l'experimentacié
amb miralls i amb la reflexio especular: FILARETE. Trattato... cit, vol. I, p. 653, 657 (cf.
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Tampoc no consta amb certesa que Brunelleschi hagués culminat el seu
«descabriment» tot aplicant-lo després a la «invencié» d'un métode constructiu
similar o paral-lel al d'Alberti. Quasi un segle i mig més tard, Vasari li n'atribueix un
a les Vite: «[Brunelleschi] troba per si mateix un sistema que permetés aconseguir
(la perspectiva] justa i perfecta, que consisti a construir-la amb la planta i l'alcat i
mitjancant la interseccid».* Pero convindria no acceptar sense reserves l'afirmacié
vasariana, que fins avui no s'ha pogut confirmar. Cal dir d'entrada que, amb el pas
del temps, «descobriment» i «invencio» de la perspectiva van quedar integrats i

PARRONCHI. «Le due tavole... cit.», p. 291-292). L'explicacié «especular» de la pintura
brunelleschiana amb el Baptisteri va donar-la en primer lloc GIOSEFFI|. Perspectiva
artificialis... cit., p. 73-83, i, amb nova argumentacié, EDGERTON. «Brunelleschi's First...
cit.», p. 172-195, i ID. The Renaissance... cit., p. 125-152, bé que successivament la idea
ha estat comentada in extensu per DAMISCH, H. L'origine de la perspective. Paris: 1987,
p. 91-134. La «troballa experimental» de Brunelleschi implica necessariament la
«consciéncia tedrica» almenys dels tres conceptes basics enumerats —seccié plana, punt
de fuga i distancia—, els quals quedaven manifestos en la «demostracié publica» descrita
per Manetti gracies a la manera com Brunelleschi feia mirar a la gent la tauleta amb la vista
del Baptisteri, és a dir gracies a I'expedient de mostrar-los que el punt de fuga en el quadre
«és» el propi ull en el mirail. Brunelleschi portava I'observador a mirar la tauleta amb la
pintura del Baptisteri des del lloc exacte on I'havia pintada —des del mateix punt de vis-
ta—, fixat enmig de la porta principal de Santa Maria del Fiore, prop d'un metre endins del
portal per tal de simular millor 'efecte d’emmarcament de I'escena. Feia sostenir la pintura
amb una ma i calia mirar-la per 'anvers de la taula, a través d'un forat que hi havia practicat,
mentre que amb l'altra ma l'observador havia de tenir un mirall encarat a la pintura. Tot
mirant pel forat, es veia la pintura del Baptisteri reflectida al mirall, que I'observador havia
de mantenir ajustat a la distancia adequada de la pintura. Quan enretirava el mirall, pe!
mateix forat —que coincidia amb la posicié exacta de I'ull bloquejat del pintor mentre havia
pintat la taula— I'observador veia el Baptisteri real, i, quan tornava a posar el mirall davant
la pintura, veia el Baptisteri pintat. Perod, a més de la pintura, veia també el seu propi ull
d'observador reflectit en el precis lloc de! punt de fuga de la imatge. L'observador podia
alternar i combinar tant com li plagués les imatges real i pintada del mateix objecte vistes
des del mateix punt d'observacié: la imatge pintada sempre li retornaria el seu propi ull, per
mostrar-li el significat optic del punt de fuga en el quadre. Les imatges de ['experiment
degueren resultar tan idéntiques i superposables, i tan manitesta la «lligé» brunelleschiana
«de pintura i de ciéncia», que tothom en quedava «meravellat». Aixo, almenys, si hem de
creure la narracié de I'experiment escrita al cap d'uns seixanta anys per Antonio Manetti, el
qual insisteix amb molt d'émfasi que «jo I'he tingut a les mans, i {'he vist moites vegades a
la meva vida, i puc donar-ne testimoni» (MANETT!. Vita... cit., p. 59). El seu text és |'Unic
document testimonial conservat d'aquestes famoses taules, ja perdudes a la fi del segle
XV. L'dltima noticia detectada que probablement s'hi relaciona apareix en un inventari
mediceu de 1497 transmés per Gaetano Milanesi i per Eugéne Mintz (cf. MILANES), G.
Operette istoriche edite ed inedite di Antonio Manetti. Floréncia: 1887, p. 86 n,; MUNTZ, E.
Les collections des Médicis au XV siecle. Paris: 1888, p. 62; cf. també PAMPALONI, G.«|
ricordi secreti del mediceo Francesco di Agostino Cegia (1495-1497)», a Archivio Storico
ltaliano, CXV, 1957, p. 229).

58 Cf. VASARI. Le vite... cit., vol ll, p. 332: «[...] egli trovd da sé un modo che ella potesse
venir giusta e perfetta, che fu il levaria con la pianta e profilo e per via della intersegazione».

34



J. Garriga

compresos en un sol concepte unitari, fins al punt d'esdevenir normal la
pressuposicié simplificadora que la troballa consistia precisament en la ideacié
del métode perspectiu. | arran d'aquesta identificacio, més aviat hauriem de sospitar
que Vasari fa una narracié etiolégica de la perspectiva de Brunelleschi, és a dir,
projecta als origens de la descoberta i a qui en fou el descobridor reconegut
aquell métode que entre els arquitectes de la propia época —de mitjan del segle
XVI— era el més emblematic de la perspectiva: la construccié per planta i algat.
El procediment, que no consta formulat per primera vegada fins al De prospectiva
pingendi de Piero,” es basa en els mateixos principis teorics i porta als mateixos
resultats grafics que el d’Alberti —com més endavant demostraria amb absoluta
contundéncia Le due regole de Vignola-Danti (1583)—,% pero la seva aparicio i
difusié sdn encara molt obscures, en l'estat actual dels coneixements. S'han
defensat autoritzadament hipdtesis en el sentit de la paternitat brunelleschiana
d'aquest procediment,*® ara bé, no hi ha cap dada segura sobre el fet que
Brunelleschi hagués fet consistir la seva «descoberta» de la perspectiva en altra
cosa que en les dues conegudes «tauletes optiques».

Aixd no obsta que en dates ben primerenques del Quattrocento tosca, certament
anteriors al De pictura de 1435, comencin a sortir obres resoltes d'acord amb una
construccié perspectiva correcta; per exemple, la Trinitat de Santa Maria Novella
de Floréncia (1425/28) que pinta Masaccio —potser amb I'ajuda del mateix
Brunelleschi—, o el relleu del Convit d'Herodes modelat per Donatello per al
Baptisteri de Siena (14307), entre moltes d'altres.®® Sén un clar senyal que, si
més no a partir d'entorn 1420, I'ambient artistic florenti era en animada i proteica
«ebullicié perspectiva». Tanmateix, I'especificitat dels procediments aplicats en
aquestes obres, i per tant els eventuals metodes pre-albertians en circulacio als

7 Cf. PIERO DELLA FRANCESCA. De prospectiva... cit., llibre lll, teorema 1 (fig. 45), p.
130-131.

8 Jacopo BAROZZI DA VIGNOLA-Egnazio DANTI. Le due regole della prospettiva pratica.
Roma: 1583 (trad. cast. d'una seleccio de fragments a GARRIGA. Renacimiento... cit., p.
393-402).

% Cf., per exemple, PANOFSKY. La pe