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1. PRIMERA PART:
REPRESENTACI®O DE LES FORMES I
PERSPECTIVA



«Il n'importe pas seulement
qu'on voie la chose,
mais comment on la vaoity
¥. de MONTAIGNE, FEssais, I, 14

1. LA PERCEPCI6 VISUAL DE LES FORMES
I L'OPTICA O PERSPECTIVA NATURALIS

Ja s'ha indicat que 1'objectiu de la present re-
cerca consistia a estudiar l'existéncia de procediments re-
naixentistes de representacié de 1l'espai -de primer antuvi
la perspectiva artificialis- en la pintura cinccentista ca-—
talana, i eventualment a caracteritzar-ne el procés d'intro-
duccié. L'exigéncia de fonamentar-lo establint-ne les refe-
réncies historiques i conceptuals reclamades per 1l'estat ac-
tual dels estudis, tant com les necessitats metodolégiques
que també s'han assenyalat, faran indispensable de resgeguilr
amb un certa amplitud la problematica relacionada amb els
procediments de «representacié» espacial, és a dir, amb tot
allc que, en positiu o en negatiu, podriem trobar-nos en les
analisis de la segona part. Ara bé, seria poc raonable es-—
tendre amb el mateix detall l'exposicié a la vastissima i
complexa problemadtica general de la «percepcié» humana de

les formes espacials -als seus vessants fisic, fisiolségic,



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

Aixi 1 tot, com que els arguments ultims de les
modalitats de «representacié» remeten o s'han remes a dades
de la «percepcié» del mén visual, tampoc no les podiem si-
lenciar. Per la necessitat de fonamentar amb rigor els cri-
teris del model d'analisi, doncs, i també per a facilitar la
comprensié de no pocs aspectes de base técnica o cientifica
del discurs historico-artistic que ha de seguir, {1 fins 1
tot per simple comoditat de lectura, hem compil.lat en una
exposicié per forga molt incompleta i sumaria, en si matei-
¥a, les informacions gque semblaven indispensables o més
Gtils i rellevants a propésit de la percepcisé visual -d'en-
tre les gque el mateix estudi de temes perspectius ja ens ha-—
via comportat aplegar-: tant les relatives a la fenomenolo-
gia de la visié 1 a les seves derivacions figuratives, com
les relatives a qiestions d'interpretacié. Ens ha semblat
que féra d'una especial utilitat, sobretot, recordar-ho des

dels principals planteigs de 1'optica moderna.

1.1. «Saber» i «veure»: representacions «conceptuals»,

representacions «optiques»

Cal tenir sempre present, en efecte, gque en darre-
ra instancia tota la problematica perspectiva es despren
d'un fenomen fisic objectiu i ideéntic per a tots els homes
de tots els temps: l'aparenca figurativa dels cossos gque ens
envolten en un moment donat no coincideix amb el complex de
coneixements que ja teniem d'aquells cossos. Sovint la seva
aparenca concreta pot semblar molt diversa d'alld que anome-

nem la seva forma prépia, de la seva realitat meétrica, de



les seves caracteristiques topografiques i geométriques re-
als. La diferencia -o si més no la majoria de diferencies-
entre l'aspecte visual i la forma real dels objectes és in-
terpretada automaticament amb celeritat i exactitud gracies
a facultats innates i a una experiéncia iniciada des del ma-
teix naixement dels individus i que tal vegada incorpora, en
forma de pressuposicions, experiéncies figuratives ataviques
acumulades per la seva comunitat. Pero en tot cas la consta-
tacié de la diferencia entre allé que es veu i allo que se
sap de les coses del mén real ha esdevingut un factor deter-—
minant de la histéoria de la representacié pictorica, 1 per
aixo mateix hem de reconeéixer-hi el factor desencadenant de
la histéria de la perspectiva. Els episodis de la pintura
d'EBuropa occidental, si més no, serien incomprensibles sense
la consciéncia d'aquest fenomen 1 sense els esforgos per a
donar—-hi solucions adequades en cada moment.

Un cop establert el principi, avui ja dificilment
controvertible, que els valors artistics d'una obra, en si
mateixos, sén independents de les opcions que manifesti per
l'abstraccié o bé per la denotacié de la realitat visualment
percebuda, que sén independents i no subordinats al grau de
versemblanga mimética o d'imitacié de la naturalesa i del
mén visual circumdant que puguin reflectir, un cop reconegut
aixé en primer lloc, caldra reconéixer seguidament que la
immensa majoria dels productes pictérics elaborats per la
cultura occidental fins al segle XX s'han basat en represen-—
tacions més o menys denotatives de la realitat sensible. Ara
bé, el fenomen suara esmentat de la no coincidéncia entre
les formes vistes i les formes reals de les coses ha generat
o condicionat en aquestes representacions, en el curs de la
historia, dos basics comportaments figuratius, no pas o0po—
sats, com es dira, pero molt caracteristics.

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

pies de les coses -d'allsé que en «sabemn—, 1 per tant a acu-



mular o resoldre's en signes grafics convencionals que res-—
ponen a l'aspecte més identificable, al concepte més comid O
més «establert» de cada cosa en una determinada cultura. Ma-
nifesten un comportament figuratiu «conceptual», entre molts
d'altres, els cicles artistics del mén antic pre-classic, de
bona part de 1'occident medieval, de no poques cultures o
etapes culturals orientals com la xinesa i la japonesa, aixi
com de diversos corrents estétics occidentals a partir del
Postimpressionisme i del Cubisme -considerem ara les «repre-
sentacions» en sentit estricte, sense contemplar-hi fenomens
analegs de «projeccié de sentit» o de «substitucié» com vol-
dria Robert Klein (1961b, 438).

L'altre comportament figuratiu, en canvi, opta per
les representacions anomenades «oéptiques», que tendeixen a
produir imatges del mén sensible tal com es manifesta a la
concreta percepcié visual humana. Emfasitza la nimesi de la
naturalesa cercant d'obtenir en la pintura els mateixos
efectes visuals, sense considerar les formes propies o reals
de les coses imitades -tanmateix conegudes—- siné només les
formes percebudes, ,les de la seva aparenga dptica. Reflec-
teixen una clara voluntat «optica» les representacions dels
cicles artistics grec i greco-roma d'entorn els segles VI/V
aC fins al segle II dC, ultra les de 1l'occident europeu des
dels segles XIII/XIV fins al segle XIX -peroc en molts aspec—
tes es podria prolongar fins a l'actualitat (cf Vagnetti,
1979, 15-22).

£s veritat que cap artista no pot pintar «allo que
veu» completament al marge de qualsevol convencié (Gombrich,
1959, xxxv), perd la seva mateixa actitud figurativa -el seu
desig i l'esforg constant de prescindir de les convencions-
caracteritza i distingeix radicalment el comportament d'a-
quests pintors respecte al dels artistes «conceptuals». Re-
presentacions aixi tendirien a respondre al model perceptiu
d'imatge pictérica descrit per Gibson (1950, 27-3%) com un
complex de raigs lluminosos que comporten tota la informaciéd

cromatica i espacial que hauria produit el mateix objecte ©
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escena: «Un quadre és una superficie tractada de tal manera
que formeix a 1'observador una série delimitada d'impres-—
sions optiques, les quals contenen el mateix tipus d'infor-
macibé que es troba en la série d'impressions optiques pré-
pies d'un ambient qualsevol» (ibid., 31J.

Les Cﬁltures artistiques d'aquest segon grup, pel
fet de propugnar representacions «optiques», també potencia-
ren l'analisi minuciocosa dels elements de la naturalesa, aixi
com l'exploracié dels mecanismes visuals humans, sempre en
funcié d'aconseguir imatges més i més plausibles em el sen-—
tit que realment evoquessin o «traduissin» la nostra mirada
exacta sobre el mdén. El cicle renaixentista, en particular,
no solament s'identificava amb els plantejaments «optics» de
les arts figuratives siné que, com veurem, hi destacd amb un
protagonisme decisiu, ja que les seves recerques van culmi-
nar amb la invencidé d'un métode de representacié tendencial-
ment «objectiva» de les imatges visuals, o sigui la «pers-—
pectiva artificial». En el seu lloc referirem l'apaficié del
metode i1 les seves formidables conseqiiéncies, peroc deixem
des d'ara assenyalada la raé ultima de la seva recerca, la
voluntat d'obtenir.«imatges dptigques» 1 per tant el seu en-
llag directe amb el sentit humd de la vista: amb el fet i el
funcionament de la visié, amb tot allé que configura les «i-
matges naturals» i la nostra percepcid visual del mén. Al
capdavall, fou en l'estudi del comportament de les coses
vistes respecte a la visié humana, en 1l'«optica» o «perspec-
tiva naturalis», on els pintors i matemadtics van fonamentar
i precisar el métode per obtenir representacions objectiva-

des i «equivalents», és a dir, on van Jjustificar la «pers-

pectiva artificialis».
1.2. La llum i la visio

Hem de deixar per for¢a de banda, ara, una des-—
cripcié ordenada i en detall de 1'estructura anatomica de

1'ull humad, aixi com del seu sistema oéptic 1 en general del
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tema de la formacié psicolégica de les imatges, pers inte-
ressa presentar-ne un breu esbés a proposit d'aquelles dades
1 mecanismes de la «percepcié de la realitat visual» que te-
nen una incidéncia més o menys directa en qualsevol analisi
0 reflexié sobre la seva representacié. Les informacions so-
bre els aspectes fisic, fisiolsgic, psicologic 1 geomeétric
de la percepcié visual referides a continuacié -als epigrafs
1.2 1 1.3, 1 en bona mesura també a 2.1- sén de caracter
compil.latori i s'han espigolat no solament d'escrits d'es-
pecialistes en els diversos vessants de la recerca sobre la
visié humana, siné també, quan s'ha pogut, d'autors que les
recollien preferentment en funcié dels problemes «artistics»
0 de representacié i la seva histéria. Els autors i escrits
utilitzats sén molt nombrosos, com Ja consta en les indica—
cions bibliografiques corresponents, pero m'han estat una
guia fonamental que he seguit amb especial insisténcia un
grup d'obres relativament reduit -tanmateix d'orientacions
variades i sovint d'opinions contrastants- que especifico de
seguida.

He tingut en compte, a més d'un «classic» recone-
gut com Vasco Roncﬂi (1955, 1968a, 1968b i 1983), estudiosos
que representen els tres principals enfocaments actuals del
problema de la visié: el fisiolégic, el psicologic 1 1'in-
formatic. Del primer, he utilitzat treballs dels fisioclegs o
neuro-fisiclegs Colin Blakemore (1973), David H. Hubel-Tors-
ten N. WViesel (1979), Ruggero Pierantoni (1980), Maurice H.
Pirenne (1966 i 1970> i C.U.M. Smith (1972). De 1'enfocament
psicologic, he ﬁonsultat en particular l'autor de tendencia
empirista Richard L. Gregory (1965 i 1973), peré també els
de tendencia «gestaltica» o fenomenologista James J. Gibson
(1950 1 1971> i Gaetano Kanizsa (1980). Del model informa-—
tic, he vist la «teoria computacional» de David Marr (182>,
perc m'ha servit sobretot 1'obra del seu seguidor John P.
Frisby (1979), de propoésits divulgadors i que, a més, inten-
ta harmonitzar els resultats de tots tres enfocaments o mo-—

dels esmentats. D'altra banda, també he segulit exposicions
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d'autors no especialistes en el tema estricte de la percep-
cié visual, perd que en canvi sén competents o experts en
diferents aspectes de les connexions entre visié i represen-
tacié que tractavem aqui, com Decio Gioseffi (1963a), Luigi
Vagnetti (1979), Lawrence Wright (1983) i, molt especial-
ment, Ernst H. Gombrich (1959, 1973 i 1982).

Kepler i la concepcié moderna del procés visual
Johann Kepler (1571-1630) exposa resolutivament
per primera vegada el mecanisme de la visié humana en una
sintesi de singular importancia histérica, que es considera
el fonament de 1'déptica moderna: el seu Ad Vitellionem Para-
lipomena, quibus astronomiae pars optica traditur (Franck-
furt, 1604>. Al capitol V, «De modo visionis», escriu
«Visionem fieri dico, cum totius hemisphaerii mundani,
quod est ante oculum, et amplius paulo, idolum statuitur ad
album subrufum retinae cavae superficiei parietem» (Kepler,
1604, 168, citat per Ronchi, 1983, 110V, que podriem tradu-
ir: «Afirmo que la visié es produeix quan l'efigie de tot
I'hemisferi del mén que és davant de 1'ull, i encara un xic

més [d'un hemisferil, s'ha format sobre la rosada superficie
concava de la retina».

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

Kepler partia del concepte que «de cada punt de la

superficie d'un cos lluminés o il.luminat, en surten raigs
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rectilinis en totes direccions», una part dels quals arriben
a l'ull en forma de petits cons, cadascun amb vértex en el
punt d'on parteixen i amb base a la pupil.la; aqui, per re-—
fraccié, formen altres cons, que tenen per base també la pu-
pil.la perd el vertex dels quals incideix sobre la retina.
Aixi, amb tots els punts de la superficie d'un objecte es
conforma l'anomenada «imatge retinica» d'aquest objecte, que
Kepler anomena «pictura» i connota de refereéncies pictori-
ques: «Retiformis tunica pingitur a radiis coloratis rerum
visibilium» («La pantalla retinica és pintada pels raigs
acolorits de les coses visibles»).

Ara bé, l'estimulacié o «imatge retinica» no és
pas encara la nostra «imatge» del mén, siné només una fase
intermedia del recorregut de les informacions exteriofs, que
hauran d'atényer la psique. Aquesta es representa el mén
aparent, la llum, els colors, la forma i la posicié de les
figures en l'espai deduint-ho de 1'esmentada imatge retini-
ca, que és comunicada al cervell mitjancant les nombroses
fibres del nervi éptic enllacades amb les encara més nombro-
ses ceél.lules retiniques. Kepler compara la visié amb la
pintura -ha estat molt divulgada la seva frase evocadora «Ut
pictura, ita visior—, pero distingeix sempre les Wimatges
visuals» formades per la psique -les «imagines» respecte a
les «imatges retiniques», que descriu com a simples repre-
sentacions o «picturaen. Aquestes darreres sén les que rela-
ciona amb les imatges pintades sobre el suport d'un paper,
taula o paret, o amb les projectades en la pantalla d'una
cambra obscura: amb tota imatge «non pendula in aére, sed
fixa in papyro» («no suspesa en l'espai, siné aplicada da-
munt un paper»).

La visié, doncs, no és propiament «pictura», sinéd
«Iimago». De fet, l'analogia entre les imatges retiniques i
les d'una pintura o d'una cambra obscura es fa menys en fun-
ci6é de la seva mitua semblanga que per contraposicié amb les
imatges visuals -obra de la psique, no «aplicades» o «fixa-—

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



toriques» amb quée Kepler descriu l'accié de la llum en la
retina -«Visio igitur fit per picturam rei visibilis ad al-
bum retinae et cavum parietem» («lLa visié s'esdevé mitjan-—
¢ant una pintura de l1'objecte visible damunt la paret blanca
i concava de la retina»), o bé «Retiformis tunica pingitur a
radiis coloratis rerum visibilium» («La pantalla retinica és
pintada pels raigs acolorits de les coses visibles») (per a
les relacions amb la pintura, cf també Alpers, 1983, 71-76,
i Kitao, 1580, 499-510)- no pretenen tant descriure la ma-
teixa «imatge retinica» en termes d'una «representacioé» po-

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

tades», com remarcar que la visié és «una altra mena 4'imat-
ge», diferent d'aquestes «picturae» disposades damunt un
«supart».

Aixi, lt'excitacié retinica s'ha de considerar una
fase intermédia o inacabada de la visidé perqué és encara una
representacidé «fixa» —com si digués: és encara tan poc imat-
ge humana com la pintura d'una paret-, 1 no esdevindra
«imatge» o visidé propiament dita fins que no arribi a la
psique, fins que ng sigui «pendula in aére». Kepler reserva
el terme d'«imatgen (wimago, Iimagines rerum»? exclusivament
per a la fase «final» de la visié, per a les imatges visuals
humanes, formades per la psique i les dniques dotades d'«en-
titat racional»: «Cum hactenus Imago fuerit Ens rationale,
iam figurae rerum vero Iin papyro existentes, seu alio parie-
te, picturae dicantur» («Ates que la 'imatge' és una entitat
racional, aleshores les representacions de les coses fetes
saobre un paper o en una paret s'hauran d'anomenar 'pintu-
res'n. Tradueixo de J. Kepler, Ad Vitellionem Paralipomena,
1604, 193, transcrit per Ronchi, 1983, 112).

Pers la psique, a més de crear les figures llumi-
noses 1 acolorides del mén aparent -o sigul, les «imagines
rerumy, els «fantasmes»- també les ha de poder localitzar,
les ha de saber situar en la seva correspondéncia amb els
objectes reals. A proposit d'aixsée, Kepler trobd que la «po-

sicién dels punts sobre la retina indicava a la psique la
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«direccién exacta des d'on arribaven els raigs; l'altre ele-
ment indispensable per a la localitzacié, la «distancia», es
resolia gracies al «triangulum distantiae mensorium» o «tri-
angle distanciometric», obtingut de la seccié axial del con
-de cadascun dels cons formats pels raigs que van de la su-
perficie del cos radiant a la pupil.la-: un triangle, per
tant, amb vértex en l'esmentat cos i que té per base el dia-
metre de la pupil.la receptora. Kepler considerava que, fos
quina fos la distancia entre el punt/cos radiant i 1'ull, 1la
psique estava en condicions de reconéixer-la perquée mitjan-
¢ant la pupil.la «sentia» 1'obertura del triangle «distan-
ciométricy,

Quan la psique ha acabat les operacions de crear
el fantasma 1lluminés 1 acolorit i de localitzar-lo on es
troba el cos o objecte, aleshores, segons Kepler, l'observa-
dor pot dir que «veu l'objecte». (cf Alpers, 1083, 71-77;
Kitao, 1980, 499-510; Pirenne, 1070, 25-31; Ronchi, 1968b,
XXIII-XXVI, 1 1983, 106-111) “

Aixi, doncs, quan parlem de «veure» -0 de «veure
la realitat»-, al.ludim a un acte de caracter espiritual,
psiquic, i volem dir que la nostra psique ha «interpretat»
els senyals que la retina havia caopsat i tramés al cervell
mitjangant el nervi optic. El complexissim i encara tan poc
conegut procés de percepcisé visual, per simple comoditat ex-
positiva i a despit que els seus elements actuin sempre in—
timament relacionats, podriem destriar-lo en tres fases o
sectors principals, els tres mateixos que ja emergeixen en
l'esquema de Kepler sintetitzat suara: la 1llum, 1'ull i 1la
visié. O sigui, les fases fisica, fisiologica i psicologica

del procés visual huma.

La 1lum

Vasco Ronchi, una alta autoritat cientifica en el
camp de l'optica i de la historia de l'éptica, comenca la
seva Storia della luce, da Euclide a Einstein (1983 [ 19391)

manllevant a les frases inicials d'un grandiés poema sacre



l'arcana perplexitat de 1'home enfront de la «llum»v: «Dixit-—
que Deus: Fiat lux. Bt facta est lux» (Génesi 1:3). La llum
és creacidé divina en el primer dia del mén: és el principi
primordial de la vida i de l'ardre, en contraposicié a les

tenebres i a la desolacié del caos —-que és fosca, buidor,

confusid, mort.

«In principio creavit Deus coelum et terram. Terra au-
tem erat inanis et vacua, et tenebrae erant super faciem
abyssi: et spiritus Dei ferebatur super aquas. Dixitque
Deus: Fiat lux. Et facta est lux. Et vidit Deus lucen, quod
esset bonam: Et divisit lucem a tenebris. Apellavitque lucenm
diem, et tenebras noctemn. Factumque est vespere, et mane,
dies unus.» (Gn 1:1-5). Versié catalana dels monjos de Mont-
serrat: Al principi Déu crea el cel i la terra. La terra
era cactica I desolada, les tenebres cobrien l'ocea i 1'es-
perit de Déu batia les ales sobre l'aigua. Déu digué: "Que
hi hagi llum". I hi hagué llum. Déu veié que la llum era bo-
na, 1 separa la llum de les tenebres. Déu anomena la 1llum
dia, i les tenebres, nit. Hi hagué un vespre 1 un mati i fou
el dia primer.»

La solemne etiologia, impregnada de densés sugges—
tions poeétiques, pressuposa tanmateix una concreta teoria
sobre la naturalesa de la llum: és explicada per contraposi-
cié a la fosca i a la confusid del caos primigeni, i 1i és
atribuida existéncia independent, tant respecte al seu emis-—
sor com respecte al seu receptor; persé cal dir que en els
versets biblics, per damunt d'una precisa formulacié de con-
ceptes, hi preval la forga emotiva del llenguatge metaforic.

Ara bé, a la fi del llibre de Ronchi, un cop exa-
minades 1 analitzades totes les concepcions histériques de
filosofs i cientifics -incloses les recents- a propdésit de
la naturalesa de la llum, després de tants esforgos seculars
per a trobar-hi respostes com s'han descrit, no sembla pas
que s'hagi eliminat essencialment l'antiga perplexitat que
el 1llibre del Genesi reflectia, i es retorna a la pregunta
inicial, ara sense el recurs a la poesia o al mite: «aixi,
doncs, qué és la llum?». Val la pena de recollir literalment

la lucida resposta «en negatiu» del mateix autor, que clou

1'obra:



«[...] la luce é divenuta un quid molto evanescente. Fino al
punto che se uno insistesse nella domanda: che cos'é dunque
la "luce"?, saremmo costretti a confessare che non vi é nul-

la di definito, a sé stante, a cui ragionevolmente dare
questo nome.

Perché, escluso che questo nome si possa dare all'a-
gente esterno, che si deve chiamare "radiazione", escluso
che sia vera luce quella manipolazione che i fotometristi
fanno della radiazione, per i1 loro scopi sperimentall e tec-
nici, dovremmo cercare nel mondo psichico il quid a cui dare
questo nome.

Ebbene nel mondo psichico che c¢i riguarda noi troviamo
soltanto questo: dei fantasmi dotati di brillanza [...], di
un dato tono di colore e di una certa saturazione. Non vi é
niente che fluisce, tra psiche e fantasma, che possa chia-
marsi luce.

Cosicché a questa parola non rimane che il significato
di "assenza di buio"; quello stesso significato che le ave-
vano attribuito i filosofi di due millenni addietro. Esservi
luce significa soltanto che la psiche non sta inoperosa, e
crea 1 suoi fantasmi.

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

Resseguir aqui totes les concepcions sob}e la
llum, ni que ens limitéssim a les importants, seria, a més
de poc practicable, d'escassa «rentabilitat» per al nostre
estudi. Per aixé resumim -de treballs diversos del mateix
Ronchi i d'altres autors— tan sols les realment pertinents
per al cicle renaixentista, amb el contrapunt d'una breu di-
gressié panoramica que també incorpora les propostes actuals

perque poden afectar les interpretacions de la critica mo-

derna.

Les explicacions antigues de la llum

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

els mecanismes sensorials, es considera fonamental explicar
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com £'ho fa l'home per «veure-hi»; el sentit de la vista
constituia un problema especialment dur per a ells, sobretot
per causa de l'enlla¢ o connexié entre 1'ull i la cosa vis—
ta: o sigui, per causa de la «llum».

Era evident, de bon principi, que qui «hi wveia»
era l'anima, la ment, la psique o consciéncia de l1'individu,
i el problema consistia a determinar com s'ho feia per co-
neixer la preséncia, la forma, els colors i la posicié en
l'espai dels cossos que veia -~a vegades molt allunyats. S*'i-
dearen nombroses teories per explicar la connexié entre
1'ull i l'objecte vist: els pitagérics van pensar en un gquid
que sortia de 1'ull i anava cap a la cosa; els atomistes de
l'escola de Demécrit foren partidaris de l'emissié d'un quid
des de 1l'objecte vers 1'ull; Empedocles optava per una com-
binacié d'ambdés fluxos, per la coexisténcia de tots dos
quid que anaven en sentits contraris, i també Platé intenta
de fondre en una dnica concepcié les dues hipotesis oposa-—
des; en l'obra d'Aristotil, en canvi, es propugnava un altre
tipus de connexid® sense moviment, una modificacié del medi
interposat entre 1'ull i la caosa vista.

La hipotesi de Demécrit i els atomistes -més tard
compartida pels epicuris- preveia que de cada cos lluminés o
il.luminat emanaven continuament en totes direccions uns es-—
timuls ordenats, uns «simulacres» o e€ifola -species en les
versions llatines- sensibles només als ulls i capagos de
conservar la forma i els colors del cos durant la seva rapi-
dissima propagacié per 1'espai circumstant, pers capag¢os
també de contreure's a les minuscules dimensions de la pu-
pil.la 1 penetrar aixi dintre 1l'ull encara que 1l'objecte
emissor hagués estat una muntanya. Quedaven inexplicades les
informacions sobre la distancia del cos en relacis a 1'ull,
que els eifoxa també haurien hagut de fornir, perd no es
trascuraven pas les fases fisiologica i psiquica del procés
visual: es tenia en compte 1'ull receptor del simulacre aixi
com la seva transmissié nerviosa al cervell, amb la repre-

sentacié final de la cosa vista. La teoria dels «simulacres»



propugnada pels atomistes des d'interessos preferentment fi-
sico-fisiolégics, s'ha anomenat de 1la “intromissisé», sobre-
tot per contraposicié a la hipotesi dels «raigs visuals» a
de l'«extromissié», histéricament predominant -peré no pas
millor, en el sentit que fos una explicacié més adequada del
fenomen— i resdlta amb enfocaments més abstractes pels pen-—
sadors pitagdérics.

Els pitagorics, en efecte, sostenien que la visisd
s'esdevé exclusivament per una accié ocular interna, mitjan-
¢ant un «foc» o uns «raigs» invisibles emesos per l'ull. De
manera semblant a com un cec pot explorar i conéixer les co-
ses exteriors amb el tacte o amb el seu bastd, aixi tambeée 1la
psique podia representar-se les coses gracies als ulls, els
quals estan dotats d'uns raigs exploradors -els «raigs visu-—
als»— que es desplacen fins als objectes del mén exterior,
els més llunyans i tot, per a coneixer-ne la forma, els co-
lors i la posicié. La teoria fou professada particularment
per fildésofs matemAtics, que propiciaren el caracter ésque—
matic i abstracte de la hipotesi i minimitzaren la complexi-
tat fisico-fisio-psicolégica del problema. No és dificil,
aixi, reconéixer-hi en embrié els elements de 1la futura
construccié perspectiva, que s'aniran precisant en simetria
amb la maduracié de la mateixa teoria: 1'ull hi queda reduit
a2 un punt, el «punt de vista»; els raigs originats per 1'ull
1 destinats als objectes del camp visual recorden inevita-
blement els «raigs visuals» de la perspectiva moderna; el
conjunt dels raigs constitueix el conegut «con perspectiu» o
«piramide visual».

La hipotesi pitagorica de 1'«extromissié» tingué
una fortuna vastissima, mil.lenaria, gracies sobretot a la
versié que el segle III a.C. en dona Euclides, el més desta-—
cat partidari de la teoria dels raigs visuals. S'han conser—
vat les seves obres optica i Catséptrica, 1 recollim només de
passada la difosa opinié que les atribueix a un escriptor
homénim i divers de 1'Euclides dels Elements: en qualsevol

cas hi es evident la simplificacié «matematica» o «geometri-
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ca» dels problemes de la visis. Els.postulats de 1'optica

euclidiana sén d'una enorme importancia:

«1l' Els raigs emesos per 1'ull tenen trajectéria rec-
tilinia a través de grans distiancies per l'espai. 2' La fi-
gura compresa pels raigs visuals és un con que té per vértex
1'ull i per base els termes de 1l'objecte vist. 3' Es veuen
els objectes als quals arriben els raigs visuals. 4' No es
veuen aquells objectes als quals no arriben els raigs
visuals. &' Els objectes que es veuen dintre angles més
grans, apareixen més grans. 6' EKls objectes que es veuen
dintre angles més petits, apareixen més petits. 7' Els ob-
Jectes que es veuen dintre angles iguals, apareixen iguals.
8' Els objectes que es veuen amb els raigs més alts, aparei-
xen més alts. 9' Els objectes que es veuen amb els raigs més
baixos, apareixen més baixos. 10' Els objectes que es veuen
amb els raigs orientats a la dreta, apareixen a la dreta.
11' Els objectes que es veuen amb els raigs orientats a
l'esquerra, apareixen a 1l'esquerra. 12' Els objectes que es
veuen dintre més angles, es veuen més clarament. [13* Tots
els raigs tenen la mateixa velocitat. 14' No es poden veure
els objectes dintre un angle qualsevol].» (Euclides, optica.
Traduim de la transcripcié de Ronchi, 1983, 18)

Cal remarcar tres conceptes fonamentals inclosos
en el primer postulat euclidia: el de «raig» com a direccié
de la difusié de la llum, com a filet elemental de llum; el
concepte que la llum difosa al llarg d'aquest raig és emesa

per 1'ull; i el concepte de la difusié rectilinia —que rebla

en un postulat de la Catoptrica: «2' Tot alls que es veu, es
veu ségons una direccié rectilinia». Els complementa el pos-
tulat segon de la mateixa optica sobre el «con visual», que

a nosaltres interessa d'una manera molt especial perque
constitueix la veritable base de la perspectiva. Els postu-
lats 3-4 s6n de contingut fisico-fisioloéogic, els 5-11 de
caire fisio-psicologic, 1 el 12 fisiolségic. Els postulats 13
i 14 només apareixen en un text grec de 1l'obra, i encara en-
tre paréntesi.

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

traduir per «Magnituds iguals 1 equidistants, perdé desigual-



ment distants de 1'ull, es veuen no proporcionalment a les
distancies». El teorema VIII, sobre el qual retornarem més
endavant, fou «retocat» a causa d'«interpretacions perspec-
tives» -almenys d'enga de les traduccions de Johannes Pena
al llati («dequales magnitudines inaequaliter ab oculo dis-
tantes, non servant eandem rationem angulorum quam distan-
tiarum») (Paris, 1557), i del matematic Egnazio Danti a 1'i-
talia («Grandezze uguali, inegualmente distanti dall'occhio,
non osservano la medesima ragione negli angoli che nelle
distantie») (Firenze, 1573)-, i ha esdevingut famés en el
debat «perspectiu» modern malgrat que Euclides no parla pas
de com es «representen» les magnituds, siné de com es
«veuen» (cf Gioseffi, 1957, 17 i n 34, 25 i n 67; Maltese,
1981, 18-19; Panofsky, 1927, 107 i n 17; Vagnetti, 1979, 43-
445,

En definitiva, els escrits optics d'EBuclides re-
sulten essencialment dos llibres de geometria: dues aporta-—
cions, magnifiques, d'«dptica geometrica» -bé que en élguns
aspectes transcendi l'estricta geometria (cf Pirenne, 1970,
87>. El seu valor excepcional, a més del fet que s'hi esta-
bleixin els fonaments de la perspectiva -i les lleis de la
reflexic 1 de les imatges en els miralls plans i esférics-,
resideix principalment en la seva creacié del model geome-
tric de la llum. No es pensa encara en la «llum» com una en-
titat en si mateixa, i el model tampoc noc contempla cap hi-
potesi de caracter fisic, fisiologic o psicolégic respcte a
la llum, siné que considera exclusivament els seus elements
geométrics, sintetitzats en 1l'estructura rectilinia del
«raig visual». El model de llum com a raig rectilini mancat
d'estructura fisica, simple i ideal, esdevé una abstraccié
matematica, tanmateix necessaria i utilissima per a la re-
cerca o l'experimentacié en un terreny que semblava imprac-
ticable.

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

mil.lennis. Consta que van continuar-la, per exemple, Gemi-



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

El predomini tan majoritari de 1'«extromissio» i
de 1l'«optica geométrica» d'Euclides deixd sense a penes se-—
guici les altres teories proposades durant 1'Antiguitat, a
despit que fossin més sensibles a la problematica 1 a les
dades fisico-fisiologiques del fenomen visual. Van tenir es-
cassa audiencia, en primer lloc, les teories intermedies o
alternatives que havien estat defensades per Platé 1 per
Aristotil, peré també l'opinidé oposada a 1l'euclidiana, la de
la «intromissié» propugnada pels atomistes —que fou aguda-
ment replantejada 1 aprofundida per Epicur (segles IV/III
a.C.> i, sobretot, per Lucreci (segle I a.C.>-, 1 ja no par-
lem dels enfocaments del famés metge de Pergam Claudi Galeé
(segle II d4.C.>, gran estudiés de l'anatomia de 1'ull i di-
fusor aferrissat del criteri que, si es pretenia explicar la
visié humana, no es podia reduir a un simple punt geometric
un organ tan complex com el de la vista.

Ara bé, el magre ressé gque van obtenir no minva
l'interes objectiu d'aquestes aportacions, i aqui hauriem de
destacar—-ne almenys una, gque correspon a la versié de 1la
teoria atomista dels simulacres defensada per Lucreci al De
rerum natura (llibre 1IV). Es tracta de la idea, embrionaria
pero molt important -fins i tot a despit de la seva indefi-

nicié en el llenguatge—, que les fonts lluminoses irradiaven
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un quid anomenat Iumen, constituit per una miriada de parti-
cules menudissimes 1 velocissimes, i1 capa¢ no solament 4d'ocm-
plir tot l'espai siné d'actuar sobre els ulls i de fer-los
sentir dolor.

Al marge del breu esbés referit aqui sobre les
aportacions del pensament antic, apuntem només que els estu-
dis sobre la visié, anomenats «optica» en grec, en llati es-
devingueren quasi sempre «perspectiva» —-fins 1 tot el titol
de 1'optica d'Euclides, en nombroses versions llatines fou
traduit per Perspectiva. Retornarem de seguida amb algun
detall més sobre aquesta significativa dada. (Ronchi, 1968a,
142-144 1 1983, 6-37. Cf Gioseffi, 1957, 16-21; id., 1963a,
278-279; Pedge, 1976, 109-122; Pirenne, 1970, 86-88; Vagnet-—
ti, 1979, 109-128)

Model fisioloegic versus mndel geométric

Els estudiosos arabs, i en especial Alkindi (8137-
8737> 1 Alhazen (en arab Ibn al-Haytam, ©965-1039)>, donaren a
les recerques d'éptica nous enfocaments 1 contribucions
cientifiques fonamgntals ~en la linia fisico-fisiolégica de
Gale 1 dels atomistes i epicuris com Lucreci. Alhazen remar-
cad la pura abstraccié matemadtica -1 per tant, la inexistén-
cia- dels raigs visuals, 1 els recusa. També, depurad genial-
ment la teoria de la «intromissié»: assenyala que els «simu-
lacres» de les coses no es contreuen per introduir-se a la
pupil.la, ja que no calia considerar-los com un tot indivi-
sible. Al contrari, els objectes vistos eren concebuts com a
conjunts descomposables en una multitud d'elements petitis-
sims, cadascun dels quals enviava en totes direccions minas-
culs simulacres «elementals», que podien penetrar per la pu-
pil.la i que recomposaven ordenadament el simulacre del con-
junt a l'interior de 1'ull -a la superficie del cristal.li,
segons Alhazen, per tal d4d'obviar el problema de la inversis
de la imatge; la mateixa dificultat fou silenciada quan ex-—

perimenta amb la «cambra obscura».



Reprengué el concepte euclidia de 1la «piramide
perspectiva», pero capgirant-lo: el vertex se situava al
centre de 1'ull com a punt d'arribada dels raigs emesos pels
objectes il.luminats. Alhazen també s'adona de la interven-—
cié determinant de la psique humana en la visié, no obstant
la seva atencié preferent als aspectes fisics i fisiolégics
del procés: en realitat podriem considerar-lo el veritable
fundador de 1'«optica fisiologica». Hem de reconéixer-1i, en
tot cas, entre tantes d'altres aportacions, que establis que
1'ull funcionava sota l'accié d'un agent extern, inductor de
la forma i dels colors de 1l'objecte observat.

Els estudis d'Alhazen es difongueren amb molta
lentitud per 1'occident europeu. Les tensions politiques i
religioses entre els ambients cristians i els islamics so-
vint amalgamaven les simples qliestions cientifiques i filo-
sofiques amb ardues connotacions politiques, pers la comuni-
cacio cultural esdevenia poc fluent sobretot per causa de
les barreres lingiistiques, per les dificultats de compren-
sié de 1l'arab, d'una banda, i del llati, de l'altra. Aixi i
tot, malgrat que les obres d'Alhazen tinguessin escassa cir-
culacié directa per 1'Europa cristiana en uns pocs exemplars
manuscrits -la seva optica fou traduida al llati per Gerardo
da Cremona vers 1165-, cal recordar que la tan difosa com-
pil.lacié del monjo polac del segle XIII Vitel.lié o Witelo,
Perspectiva (ed. princ., Niremberg, 1535), no és altra cosa
que un recull de les idees optiques dels estudiosos Arabs;
els deu llibres que integren el seu volum es podrien consi-
derar una parafrasi dels escrits d'Alhazen —-de fet ho sén,
tot i que no s'hi esmenta el nom.

Es pot dir, per tant, que les seves idees, i en
particular la contundent demostracié de la inexisténcia dels
«raigs visuals» i la viva defensa de la teoria de la «intro-
missié», foren una llavor decisiva per a la transformacié de
les concepcions oéptiques en els centres culturals més dina-
mics de 1'Europa medieval. Foren el punt de partenca de Ke-

pler, encara: el mateix titol Ad Vitellionem Faralipomena



presenta el seu famés escrit de 1604 com «afegits» o waddi-
cions» («Paralipomena») per ampliar i completar alld que Vi-
tel.lié-Alhazen haurien omes.

La contribucio cientifica arab d'una «éptica fi-
siologica» desmunta la teoria de 1'«extromissié», com s'ha
dit, pero durant molt de temps sobrevisqué encara no sola-
ment la concepcid dels «raigs visuals» siné també la ja su-
perada per Alhazen dels «simulacres» -o species- unitaris i
contrets, en comptes de descomposats. Per la seva banda, la
mateixa «optica geométrica» euclidiana es consolidava com
una construccié especulativa autonoma, d'interés per si ma-
teix com a doctrina de caracter abstracte i matematic més
gue no pas estrictament optic., Perd no obstant el replega-
ment de la directriu «geométrica» dels estudis sobre la vi-
sié, tampoc ara no s'imposa l'enfocament «fisiologic» a cau-
sa de la interferéncia d'una tercera directriu: la «metafi-

sica» o «filosofican.

Lumen 1 lux: llum fisica, llum metafisica

En efecte, la conspicua influencia que van exercir
filosofs &rabs com Avicenna (980-1037) 1 Averrais (1126-
1198> —-que s'interessaren per l'optica perdo s'‘ocuparen ex-
clusivament dels aspectes psicologics del mecanisme wvisual,
sense  «rebaixar-se» a considerar els altres, o encara mini-
mitzant-los—, d'una banda; 1 de l'altra, i molt especial-
ment, el mateix vigor i abast de la represa cultural de
l'occident cristia propiciada i acombeoiada per molts sectors
de 1'Església ~que porta a la recuperacié i difusié de nom-
brosos textos dels filosofs classics del mén greco-roma, 1
en primer lloc d'Aristotil-, conformaren 1l'aparicié en el
segle XIII d'un esponerés conjunt d'estudis sobre el mil.le-
nari problema de la visié, ara en llati convertit en «pers-
pectivar,

Com ha mostrat Francesca Salvemini (1984, 221-231)
el terme llati «perspectiva» apareix per primera vegada —-que

se sapiga- a mitjans del segle XII, en un pas de la versid



dels Secondi A4nalitici d'Aristotil autografa de Giacomo Gre-
co da Venezia. £s la traduccié més antiga que es coneix, i
probablement és també la primera que es féu. De la suposada
versidé de Severi Boeci (¢. 480-c. 525), tantes vegades cita-
da en la bibliografia sobre perspectiva, no se'n conserva
cap testimoni documental i es tracta d'una confusidé. L'error
€s molt antic: es remunta al segle XVI i prové de les nom—
broses edicions impreses de l'esmentada traduccié de Giacomo
Greco, que equivocadament sén atribuides a Boeci. La propo-
sicié d'Aristotil que fa al cas dela: «Ni tan sols una cién-—
cia no pot ser provada mitjan¢ant una altra ciéncia, excepte
gquan la relacié és tal que 1'una sigui subordinada a 1'al-
tra, com 1l'eoptica (ta optika’) a la geometria, 1 l'barmbnia a
l'aritmetica». Giacomo Greco tradui: «[...J] Sic se habet ad
invicem, ut quod alterum sit sub altero; ut perspectiva ad
geometriam et consonantia ad arithmeticam» (cf Salvemini,
1984, 221-222 i n 2-3).

Més enlla de la digressié terminolégica, s'hauria
de destacar sobretot que la formacié filosofica de trasfons
metafisic i teologic de la major part dels pensadors ecle-—
siastics medievals decanta el tractament del tema, tanmateix
enriquit amb l'aportacié arab, cap a vessants inedits. Es
parti de la teoria dels «simulacres» o species, ara novament
afinada pero també desproveida de bona part del «materialis-
me» que l'havia caracteritzada en les propostes anteriors,
i, en paral.lel a la metamorfosi conceptual del model o di-
rectriu —-esdevinguda filoséfico-tecldégica—, aparegué igual-
ment una nova terminologia.

La claror vista en la superficie dels cossos ra-—
diants —-lluminosos o il.luminats—- es considerava quelcom que
els era inherent, com el color, i es comenga a parlar de lux
i de color; el quid emés pels cossos 1 que amb trajectories
rectilinies penetrava als ulls produint-hi la visis, es te-
nia per la species de la lux i s'anomend lumen. L'acte de la

vigidé, doncs, es realitzava per l'accié del Jlumen en la sen—
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sitivitat visual de 1'ull, l'efecte del qual en la psique
era la lux: sobre aixo hi havia molt poques discussions.

Foren problemes vivament debatuts, en canvi, el
de la naturalesa de la lux —-que primer es tendia a identifi-—
car amb Déu mateix, i després es qualifica d'emanacié divi-
na, per acabar dubtant si era una entitat espiritual o mate-
rial, amb reflexions que donaren lloc a una veritable «meta—
fisica de la 1llumw-, i el de la naturalesa del lumen i de
les species, a proposit de les quals s'intensifica la poleée-
mica sobre si es tractava de «substancies», d'«accidents» o
només de «qualitats». El1 nucli central i més original de
l'especulacié i del debat se centra en aquest tipus de qies-—
tions. ‘

En definitiva, les noves reflexions optiques es
van convertir, practicament, en un capitol de la teologia o
si més no de la metafisica -tot i que, alhora, es compilava
o recollia la reflexié optica de la tradicié psico-fisiolos-
gica arab—- en 1l'obra de pensadors com Raobert Grosseteste
(1175-1253), bisbe de Lincoln, el filésof francisca Roger
Bacon (1214-1294), el ja esmentat monjo polonés Vitelo (en-
torn 1220-13147), 1l'arquebisbe de Canterbury John Peckham
(1220-1292)>, Sant Bonaventura de Viterbo (1221-1274), Sant
Tomas d'Aquino (1227-1274), Nicolau d'Oresme, bisbe de Lis-
sieux (t 1382)>...

Pero convé assenyalar, en conclusisé, que s'havia
establert com a indiscutible l'existéncia d'un lumen fisic
generat pel sal o per les flames i capag d'il.luminar els
cossos fent-ne emetre les species, capa¢ d4d'impressionar els
ulls humans —-fins a la sensacié de dolor- i de deixar-hi una
impressié duradora... Un cop a 1'ull, des de la retina fluia
alguna cosa pel nervi oéptic vers el cervell, on la psique
havia de crear les figures vistes en el lloc on eren vistes
i amb la forma i els colors portats per les seves species.
Aquestes figures eren la lux, vista com a creada per la psi-

que. <(Ronchi, 1968a, 145-148 1 1983, 41-71, 80, 302-303. Cf
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Federici Vescovini, 1965; Salvemini, 1984, 221-231; Vagnet-
ti, 1979, 155-174)>

De «perspectiva naturalis»
a dperspectiva artificialis»

S*'ha parlat de tres linies o directrius histori-
ques a propesit de 1l'estudi de la visié: la «geomeétrica», la
«fisico-fisiologica» i la «filosofica». No sera ociés recor-
dar que cap d'aquests models mai no havien perseguit cap al-
tra finalitat -ni van conduir-hi- que l'estricte coneixement
de la visié humana: un coneixement tedric o «desinteressat»,
per dir-ho aristotelicament. Com corresponia a les «arts li-
berals», mai no s'havia contemplat cap aplicacié de ies da-
des optiques a objectius «practics» o «mecanics». Els filoso-
sofs -els qui en la cultura medieval s'ocupaven d'sptica, en
definitiva- estudiaven els textos d'«autoritats» i es decan-—
taven per un model o per un aspecte o altre de la ciencia de
la visidé, persd seﬁpre al marge d'expectatives «utilitaries».
Concretament, al marge de cap preocupacié per formular un
sistema que fos operatiu per a la representacié artistica -
la qual era un treball de pintors i d'altres artesans, no
pas una dedicacié d'«intel. lectualsy.

Fou també «desinteressadament», doncs, que en els
segles XIII 1 XIV s'ana imposant entre els optics la prefe-
rencia per les gliestions fisico-matemadtiques i experimen-—
tals, en el context més general de l'evolucié de la filoso-
fia cap a posicions «naturalistes». Es van abandonar els
vells ideals aristotelics 1 teolégics que fonamentaven la
visié en una metafisica de la llum, a favor d'una concepcid
francament empirica: l'éptica esdevenia una disciplina fisi-
ca, que descrivia en termes matematics els fendémens llumino-
sos naturals, celestes 1 terrestres, 1 per tant també els
humans. En fi, esdevenia una ciencia de la visié humana co-—
muna («perspectiva communis»), una ciéncia natural, fisica,

experimental, ja ben allunyada del seu escambell metafisic.
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En aquest nou context naturalista, no és estrany que proli-
feressin de manera extraordinaria els comentaris al famés
text euclidid d'optica geometrica, i també els reculls de
Quaestiones perspectivae de comentaristes d'Alhazen, de Pec-
kham i de Vitel.lié.

L'estudiés més destacat de 1'época, segurament, i
qui porta a la seva maduresa el procés d'enfocament fisico-
matematic i experimental de la visié fou Biagio Pelacani da
Parma (t 1416). Les seves Quaestiones perspectivae van tenir
una formidable difusié no solament entre els seus contempo-
ranis, siné sobretot en el segle XV, amb posterioritat a la
seva mort. Graziella Federici Vescovini (1965, 242-243 i n
4; cf ibid., 239-272) ha considerat la sorprenent fortuna
quatrecentista de les Quaestiones de Pelacani -documentada
pels nombrosos manuscrits sobreviscuts, datats entre 1428 i
1469-, 1 n'ha remarcat la coincidéncia amb les «taules pers-
pectives» de Brunelleschi i amb el tractat De Pictura d'Al-
berti.

Aqui convé subratllar aquesta «coincidencia» per-
que, com ja suggereix la Federici Vescovini, en moments en
que les recerques dels artistes a propésit de la representa-
cié perspectiva eren a l'ordre del dia -cal precisar: les
recerques d'un métode de representacié amb «regola», «cien-
tific», acordat als mateixos principis de la naturalesa-,
qualsevol tractat que semblés donar raé dels problemes vi-
suals es revestia d'un especial intereés per a molts. La «co-
incidéncia» sembla respondre a connexions concretes, doncs,
que es podrien resumir amb els mateixos termes de la conclu-
si16 de la Federici Vescowvini (ibid., 271-272)>: «La Jjustifi-
cacié de la pintura com a ciéncia segurament es basa en una
prioritzacio de la visié 1 de la vista —-com a operacié sen—
sible i racional alhora- que mostra correspondéncies sorpre-
nents amb la teoria matemAtico-experimental de la perspecti-
va del segle XV».

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

desgrat que els filésofs experts en «visié» no s'ocupessin



de giiestions de «representacién, en tot cas a partir del se-
gle XV comencem a trobar artistes interessats per temes
d'optica -o sigui, de «perspectiva» a «perspectiva commu-
nis»—, obviament en funcié de la representacié grafica. Co-
menga, aixi, un episodi nou 1 1insdlit en la histeria de
1'optica, 1 encara que des de l'estricta disciplina resulti
una bifurcacié cientificament marginal o de poca transcen-
dencia, en canvi des de la histéoria de 1l'art marca els ori-
gens del canvi fonamental que estudiem, i per aixé és obli-
gat de dedicar-hi una atencié suplementaria.

De primer antuvi, 1l'episodi comporta, significati-
vament, un despla¢ament semantic del terme ja secular de
«perspectiva», El fet és que, en els ambients artistics ita-
lians del Quattrocento -comen¢cant per Floréncia-, es bongria
una «perspectiva» que ja no era pas identificable amb 1la
tradicional «ciencia de la visié» dels filosofs: consistia
en una #ciéncia de la representacié» per a pintors, 1'expli-
cacié de la qual, tanmateix, es basava en dades que els es-—
tudis d'optica havien establert (detalls significatius d'a-
quest canvi es trobaran a Klein, 196la, 251-256>. En italia
s'anomena també «prospettivar», forma que hi esdevingué pro-
gressivament dominant, perc en 1'«universal» llati —-quan la
conapicua fama del métode grafic n'havia determinat la difu-
516 europea— també adoptd el nom compost de «perspectiva ar-
tificialis», que apareix per escrit per primera vegada en
els tractats de Pomponio Gaurica, De Sculptura (Firenze,
15045 1 de Jean Peélerin Viator, De artificiali perspectiva
(Toul, 1505>.

El terme «perspéctiva artificialis» al.ludia cla-
rament al seu caracter de representacié d'imatges visuals,
d'artifici grafic relacionat amb la ciéncia optica. Alesho-
res, 1 simétricament, l'optica s'hagué de distingir del me-
tode grafic afegint la precisidé de «natural»: «perspectiva
naturalis» —o també el ja consocolidat de «perspectiva commu-
nis» (cf Salvemini, 1984, 222-223 i n 4-7). Amb tot, la ma-

Jor «popularitat» de 1l'accepcié artistica durant el segle



XVI en les diverses llengiies europees acaba normalitzant 1
reservant el nom de «perspectiva», sense adjectiu, per a la
«ciencia de la representacién. Per la seva banda, la «cien-
cia de la vision -—«ta optika», «perspectiva», «perspectiva
naturalis/communis»— en el segle XVII reprengué del grec una
nova denominacié, la 4df «Optica», vigent fins avui.

La perspectiva dels pintors es podia presentar,
per tant, com una ciéncia de la visidé aplicada a la repre-—
sentacidé, 1 certament el metode artistic estava relacionat
amb l'optica en la mesura en qué la seva justificacié tesri-
ca s'havia basat en principis dptics —-d'optica geométrica o,
com s'ha dit, matematico-experimental. Malgrat aixé, s'ha
d'insistir que la perspectiva artificialis no fou una desco—
berta dels optics -dels «filosofsn—, siné dels artistes. 1
dels artistes, encara, no pas perqueé Brunelleschi i Alberti,
posem per cas, es limitessin a traduir a priori un metode
geométric optic en un metode geométric pictoric, o perque
deduissin directament i de primer antuvi de la teoria oéptica
un métode de construccié de la imatge —perqué reduissin Eu-
clides a formules figuratives—, siné més aviat al revés, a
partir d'experiments. D'«experiments», naturalment, en el
sentit pre-modern d4d'«experiéncies» o «experimentacions» (cf
Alpers, 1983, 160-161>. El1 1413 Brunelleschi era qualificat
de «prespettivo, Ingegnoso uomo» (Tanturli, 1976, 279 n 13;
id., 1980, 125), i wvers 1461/64 Filarete recorda un parell
de vegades que Brunelleschi troba les «ragioni» de la pers-
pectiva experimentant amb miralls (cf Filarete/Finoli-Gras-
si, 1972, €53 i 657).

La «invenzione», potser d'entorn 1420, del sistema
perspectiu -d'alloe que el 1504 Gaurico i el 1505 Viator ano-
menarien «perspectiva artificialis»— degué partir dels pro-
cediments grafics «artesans» que els pintors aplicaven habi-
tualment (cf Klein, 1961la, 252-297, esp. 287-288). Mitjan-
¢ant experimentacions 1 calculs amb miralls, vidre, reticu-
les o «velin» i cambres optiques —al capdavall observacions i

anadlisis empiriques integrables en el context dels ensenya-
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ments de Biagio Pelacani i dels éptice trescentistes—, s'a-
consegui de transformar les férmules artesanes 1 derivar—ne
un meétode grafic idoni, que «corresponia» amb la visio. Un
metode que, sSi hem%de creure Gombrich (1972, 129-149), per—
metia calcular per primera vegada, amb tota correspondencia
i des de qualsevol posicié, la superposicié dels diferents

objectes en el nostre camp visual.

L'explicita Jjustificacio dptico-geometrica de la
«invenzione» i1 el seu propi desenvolupament van tenir lloc a
continuacié i per passos, perc en tot cas iniciaren de se-
guida. La consciencia tedrica que era implicita i latent en
els experiments ja apareix ben inequivoca per escrit en el
De pictura d'Alberti (1435), en el qual la primera i .encara
rudimentaria explicacié de la construccié perspectiva és fo-
namentada i argumentada amb principis optics. Amb tot, la
plena demostracio matematica d'alguna dada —com el principi
del punt de fuga- no es resoldria fins ben bé al cap d'un
segle i mig més tard. Insistim en les mateixes idees sobre
el procés de la «invencié» amb unes precisions de Francesca
Salvemini (1984, 2%3, n 7) respecte al paper que pogué te-—

nir—-hi Brunelleschi:

«Brunelleschi non applico la tearia ottica euclidea ai
problemi della rappresentazione grafica. Non poteva farlo
perché il metodo euclideo di per sé gia poneva 1l problema
della visione in termini grafico-geometrici. Egli riscontré
nel procedimento dell'artista un metodo empirico che si
avvicinava piu alla "perspectiva communis" che all'ottica
antica euclidea, ormai filologicamente nota {...] Brunelles-
chi, se ebbe sentore di un antico metodo [ tardoellenisticol,
non dovette trovarne rispondenza con la teoria ottico-geome-
trica euclidea, per lo meno con quella sopravissuta. L'ori-
ginalita della sua sintesi, percisé, riposava 1n guesto
ragionamento: se la vista in profondita distingue, propor-
zionalmpente alla loro distanza effettiva, pid superfici di
diverse dimensioni, che appaiano disposte su un unico piano,
qualsiasi riduzione Iin scala dei loro rapporti apparenti sul
piano, e equivalente alle proporzioni reall della veduta.
Osservazione di per sé tutt'altro che contradittoria con
J'ottica medievale e che solo parzialmente contraddiceva
]'ottica euclidea. L'apertura, a Firenze, dei circoli aris-
totelici e agostiniani agli artisti pus certo aver favorito
la sua intuizione [di una corrispondenza fra metodo geome-
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trico ottico, gia topograficamente efficace, e metodo geome-
trico pittorico, basato sulla proporzionalital. Il che nulla
toglie al procedimento empirico gia tentato in pittura e
che, indubbiamente, servi al Brunelleschi. DI fatto, la sua
invenzione ‘visualizzo graficamente 1'incontro di due rette
parallele all'infinito. Se fu ditorta, comunque anticipc un
principio matematico-geometrico dismostrato scientificamente
ben pid di un secolo dopo.»

El sobtat intereés dels artistes per 1l'experimenta-
cié i1 el coneixement optics s'ha de relacionar amb 1l'apari-
cié d'altres interessos seus més generals, tant a propoésit
de la representacid visual com de la racionalitzacié de tota
1'operacié artistica. Ja s'ha dit que molts pintors i enters
cicles artistics s'havien preocupat molt poc o gens per la
correspondéncia «optica» de les seves representacions, i
que, en conseqgiiéncia, mai no s'havien plantejat d'investigar
i incidir en els mecanismes d'acaord amb els quals, escampant
d'una certa manera certes substancies sobre la superficie
d'una taula -o mur, o tela—-, les persones que després mira-
ven aquelles superficies hi veien figures, pailsatges, cases,
animals i objectes que en realitat no hi eren. Pero també
notavem que d'altres pintors i cicles artistics, en canvi,
si que s'hi havien interessat. Alguns sectors d'aquests -=zls
que, a més, aspiraven a una racionalitzacié de les arts en
el sentit que propugnava 1'humanisme quatrecentista italia-
van considerar com a propia la funcié de cercar solucions
per obtenir una correspondéncia optica plausible, cientifi-
cament exacta, de les seves representacions del mén real.

«Cienti ficament exacta» en les seves expectatives,
en la seva intencié i en la seva nocié de «ciencia», s'en-
tén, com també s'ha d'entendre «mén real» d'acord amb les
seves concepcions. Al.ludirem a aixé més endavant, i ara ens
limitem a consignar la pressuposicié generalitzada que el
mén real vist tenia entitat i existéncia autonoma al marge
de 1l'observador. &s per aixsé que les diferéncies de percep-
cié i de visié forgosament constatables entre els individus

s'havien considerat des de sempre «errors» o «defectes» vi-
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suals (per exemple, cf Parronchi, 1964, 37-47): els tractats
d'optica i de perspectiva fins al segle XVII -si més no fins
al tomb que Kepler dona al problema <(cf Alpers, 1983, 72-
73)- estan farcits de llargues consideracions sobre les «de-
ceptiones visus», les «il.lusions optiques» o els «enganys
de la vista», al costat de l'estudi de la visié i dels fend—-
mens optics aleshores coneguts. Tornarem al tema de les «il-
lusions» en un altre context: aqui tan sols es vol indicar
que el desacord entre les «escoles» no provenia pas del fet
~de la certesa—- que la vista «s'equivoca molt» o que «s'e-
quivoca molt sovint», siné de la localitzacié de la fase en
la qual es produia l'error. Uns, per exemple els epicuris,
consideraven infal.lible el mecanisme fisiologic dels sen-—
tits i acusaven a la psique/anima de tots els «engahys» en
la interpretacié de les dades, i per tant en el «discerni-
ment de les coses veritables». Altres, per exemple els pla-
tonics, que tenien l'anima per infal.lible, atribuien als
«enganyosos» sentits la responsabilitat de tots els: er-
rors... Al capdavall, un difius escepticisme a proposit de
l'absoluta fiabilitat de les dades visuals genera el topic
consell que calia confirmar sempre amb el tacte allo que no-
més es coneixia pel sentit de la vista.

La voluntat d'estalviar-se aguests errors i d'ob-
tenir representacions amb exacta correspondencia optica con-
flui i s'intensificid amb altres estimuls provinents d'altres
sectors de la cultura social italiana, i en primer lloc amb
les ja esmentades concepcions humanistigques que plantejaven
una re-fundacié de les arts sobre principis genuins -o si-
gui, cientifics en el sentit més ampli del complex de conei-
xements «liberals». En la ciéncia, 1 encara millor si ens
transmetia la tradicié «antiga», es podrien trobar les «ve-—
ritats» que havien de permetre als pintors representacions
genuines, «racionalitzades» 1 sense enganys. En tot cas, si
es pretenien «vistes» pictériques, que traduissin veridica-
ment —-«dai primi principi della natura», diu Alberti <(Alber-

ti/Grayson, 1973, 10)- les mateixes imatges del mén que ens
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n'oferia la visié directa, semblava descomptada la direccid
de les recerques: la ciéncia optica o perspectiva.

La reconstruccié del procés visual huma, resse-
guint els passos aﬁb que la llum converteix els objectes de
la realitat en imatges a 1l'interior del nostre ull... seria
inicialment intentada pels artistes a la «seva» manera, com
s'ha dit. O sigui, no pas pel cami especulatiu dels «filo-
sofs», siné sotmetent els propis procediments de representa-—
clié a comprovacions optiques empiriques, mitjangant mesures
i experiments amb artificis éptico-mecanics: la «cambra obs—
cura», els vels o reticules, els vidres, els miralls..., que
tanmateix comportaven més o menys implicita la guia d'un
cert complex d'idees —d'una certa «teoria»- sobre les imat-
ges naturals. Un cop «trobat» el procediment «perspectiun,
aleshores si que vingué la ratio especulativa, ja ben expli-
cita: l'analisi i la gradual fonamentacidé geométrica -i els
desenvolupaments grafics, també- del metode descobert.

Amb tot, la curiositat i el gust pels artefactes i
experiments optics com a «lloc» de recerca visual/grafica
continuaria encara molt de temps. A més de les «taules pers-
pectives» de Brunelleschi, emblemaAtiques de 1'obscur moment
de la «invencidén (cf Manetti/De Robertis-Tanturli, 1976, 57-
60>, recordem el «velo» albertia, també consignat per Fila-
rete entre tants d'altres (cf Alberti/Grayson, 1973, 54-56;
Filarete/Grassi-Finoli, 1872, 677>, o el «finestrdén» i
l1*«instrument de Keser» de Direr (Direr/Strauss, 1972, 310-
313; cf Garriga, 1983, 527-533), 0 les mateixes manipula-
cions d'Alberti amb la «cambra obscuran (cf Alberti/Grayson,
1973, =xxxvi) -ja coneguda per Alhazen, Roger Bacon 1 tants
optics més. Amb la cambra obscura experimentaren igualment
des d'artistes com Leonardo —-potser el més convencut, i con-
vincent, de tots els «experimentalistes» de 1'época-, el
gqual hi observava analogies i diferencies amb les imatges de
1'ull humé&, fins a diletants com Daniele Barbaro, que hi

aplicava lents d'enfocament de les imatges.



Insistim un cop més que la fonamentacisé tedrica de
la «invencié» s'ana elaborant progressivament, peroc ja des
de la primera explicacié -el text albertia de 1435, tan so-
vint recordat- es fa explicita la consciencia oéptica que en
els experiments, tanmateix, era present almenys de forma im-
plicita, si hem d'atenir-nos a les noticies transmeses per
la documentacié. La teoria optica amb que s'emmarca global-
ment la construccidé perspectiva -i la mateixa imatge picts-
rica- respon a una vulgaritzacié de la tractadistica medie-—
val a 1'4s, que transmetia 1'obra tant dels mestres arabs
Alkindi i Alhazen com d'Euclides o de comentaristes de 1la
seva optica, com de Pelacani 1 les seves Quaestiones pers—
pectivae, entre d'altres autors <(cf Alberti/Grayson, 1973,
xxxiii-xxxv; Federici Vescovini, 1965, 224, 242). 'En tot
cas, el model o directriu que impregna el planteig teodric
concret de la perspectiva artificialis és el geométric d4'ar-
rel euclidiana -tal vegada en versions més o menys mediates
de «perspectiva communis», de primer antuvi-, que en él fu-
tur ja hi quedaria directament associat.

El model geométric resulta coherent no només amb
el tipus de coneiéements que oferia l'estat de la cieéncia
optica en aquell moment histéric, siné amb els mateixos ob-—
Jectius artistics i les seves exigéncies grafiques: 1'obten-—
cisé d'imatges assimilables a les visuals, que a més reclama-—
va representacions practicables, resoltes amb simplicitat
operativa. El model de 1l'optica «fisico-fisiologica», tan
atenta als factors de complexitat del procés visual i a la
seva casuistica, i encara més el model «filosofico-teolsogic»
centrat en la psicologia de la visié i en la metafisica de
la llum, haurien barrat el pas a qualsevol intent de reduc-
cié del mecanisme optic a esquemes senzills, i per tant no
haurien servit el suport tedéric que calia als artistes.
Ells, de fet, wvan trobar—-lo en el model «geometricy.

En efecte, 1l'«oéptica geométrica», amb la seva
drastica esquematitzacié dels mecanismes visuals -reduits a

simples abstraccions matematiques—, si que era facilment
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operativa 1 que es prestava a fonamentar estructures cons-
tructives per a imatges, a argumentar en concret la projec-—
cié sobre una superficie de les figures de l'espai tridimen-
sional. El De prospectiva pingendi (1472/1475) de Piero del-
la Francesca en serveix un exemple primerenc i diafan. Aixi,
es prolongaren a efectes grafics les velles teories eucli-
dianes dels «raigs visuals», de la «piramide visual», del
«punt de vistan», etc., i es culmina la nocié d'«intersec—
cié». Pot 1il.lustrar la intensitat de la simplificacié del
fenomen visual subjacent en les justificacions teoriques 1
en el mateix descobriment de la perspectiva artificialis -
per a un observador d'avui, si més no- el fet que tot hi
quedava reduit a la seva estricta substancia geometrica i,
encara, que nomeés s'incloia allé que tenia un interés posi-
tiu 1 directe per a la representacié: es prescindia de la
binocularitat, dels moviments oculars de rotacié i de trans-
lacié, de l'acomodacié i de la convergéncia, de la diferen-—
ciada nitidesa 1 de la regeneracié retiniques, del procés
neuro-fisioldégic i cerebral que mou i combina el conjunt per
a la formar-ne la visié. ..

Hem insistit a bastament a assenyalar que la ini-
ciativa i el pes principal de la troballa d'esquemes figura-
tius de base optica i la seva justificacié teodrica correspo-
nent foren duts a terme per artistes -per artistes italians:
la tractadistica nérdica segui un cami divers, com es dira-
i no pas per optics. No fou obra dels «filésofs» o cienti-
fics, siné dels artistes, el protagonisme en la in&encié, en
la teoritzacié i en els desenrotllaments posteriors i grafi-
cament més creatius de la perspectiva pictérica: des dels
primerencs plantejaments «lineals» fins a la «perspectiva
aéria» i a les observacions sobre «proporcions visuals» o a
les «anamorfosis», a la consciéncia dels limits del métode i
a2 la seva consolidacid tractadistica..., en un arc cronolsé-—
gic que compreén a grans trets els segles XV i XVI.

Podriem considerar—lo un procés culminat, emblema-

ticament, amb l'aparicié de 1'obra Le due regole della pros-—



pettiva pratica (Roma, 1583), redactada per Jacopo Barozzi
da Vignola entre 1530 1 1545 perd publicada postuma el 1583
amb magnifics comentaris matematics d'Egnazio Danti. En en-
davant, decau vertiginosament la curiocsitat dels mateixos
artistes per la problematica tedrica vinculada a la perspec-—
tiva, i1 es limiten a la rutinaria assimilacié del seu nucli
geometric elemental, ja fossilitzat per la tractadistica «a-
cademica». Llevat d'algunes incursions en la «cambra obscu-
ra» -més d'aplicacié que de recerca—-, se cenyeixen al seu
paper de creadors d4'imatges: s'acontenten amb 1'usdefruit
del magnific llegat perspectiu de les generacions anteriors,
suficient per a les seves necessitats practiques més haBi—
tuals.

Pero no obstant aixé no s'estroncad pas el cami de
la «perspectiva geometrica» encetat pels artistes del Quatre
i del Cinc-cents. En simetria amb el logic desinterés dels
pintors envers uns estudis geometrics al sostre «practic»
dels quals ja s'havia arribat, emergi 1'interes formidable
d'un nou sector d'estudicsos, els matematics, que van pren-
dre el relleu de les investigacions perspectives a partir
d'on els artistesAlee havien abandonat 1 atrets justament
per allo que els artistes havien abandonat: l'entitat neta-
ment abstracta de les especulacions sobre la construccié
perspectiva, sense cap utilitat artistica ulterior -almenys
que fos previsible.

Aixi, els dispositius de la perspectiva artificial
ideats per embridar amb «objectivitat» la subjectivitat de
la visié, per tal de representar «objectivament» un mén tri-
dimensional sobre les superficies, foren, al seu torn, el
punt de partenga per a una ciéncia de la representacié deci-
didament abstracta. La intencié del nou ambit de recerca
consistia només a perfeccionar 1 sistematitzar els raona-
ments matematics i geomeétrics dels dispositius de represen-—
tacié perspectiva i1 dels seus resultats, prescindint de tots
els problemes de caracter fisic, fisiolégic 1 psicolsgic

connectats amb la visié, aixi com dels simples i recurrents
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problemes de la representacidé artistica habitual. Fites im—
portants d'agquests estudis sén la publicacié del Commenta-—
rius de Federico Commandino <(Venezia, 1558), 1 1la del seu
deixeble Guidubaldo{Burbon del Monte, Perspectivae Libri Sex
(Pesaro, 1600>. La derivacié natural de la disciplina culmi-
nava el segle XVIII amb la «geometria descriptiva», que sig-
nificava la fase final dels estudis de la representacié «ci-
entifica» amb base en l'optica geométrica; 1l'abra fundacio-
nal i1 definitiva, en aquest sentit, fou la Geometrie des-—
criptive (Paris, 1798), de Gaspard Monge (1746-1818). (cf
Ronchi, 1968a, 149~151; Sinisgalli, 1978, 83-122; Vagnetti,
1979, 296-299, 302-305, 433-435)

La naturalesa de la 1llum

Mentrestant, arran del nou clima filosdfic i cien-
tific congriat en el segle XVII amb ritme progressivament
accelerat, els estudis d'optica que consideraven primordial-
ment la problematica fisica i fisiolégica de la visié —sense
refusar, tanmateix, algunes observacions valucses d'ascen—
déncia oéptica geomeétrica- van tenir cada cop més cultiva-
dors, alguns d‘infiuéncia determinant en l'evolucié, les di-
reccions i canvis de paradigma de la recerca i, en definiti-
va, en el progrés de la disciplina. No és pas el lloc, aqui,
per a descriure el detall de les seves aportacions des dels
segles XVI 1 XVII fins avui, peré esmentem almenys el nom
d'alguns dels més destacats optics o fisics, veritables ar-
tifexs de les concepcions actuals sobre el fenomen de la
1lum, el color i la visié, 1 al capdavall sobre la nostra
consciencia del mén exterior, sobre la nastra percepcié vi-
sual d'allo que anomenem el «mén realn: Francesco Mauralico
(1494-1575), Giovanni Battista della Porta (1535-161%5), Jo-
hann Kepler (1571-1630>, René Descartes (1596-1650), Pierre
Fermat (1608-1665), Francesco Maria Grimaldi (1618-1663),
Robert Hooke (1635-1703), Christian Huygens <(1629-1695),
Isaac Newton (1642-1726), Pierre Bouguer (1698-1758), Leon-
hard Euler (1707-1783), Ruggero Giuseppe Boscovich (1711~



17875, Frederik William Herschel (1738-1822), William Hyde
Wollaston (1766-1828), Etienne Louis Malus (1775-1812), Tho-
mas Young (1773-1829), Agustin Jean Fresnel (1788-1827),
Hermann Grassmann (1809-1877), Hermann Ludwig Helmholtz
(1821-1894), James Clarck Maxwell (1831-1879>, Heinrich Ru-
dolph Hertz (1857-18%94), Albert Einstein (1879-1955), etc.
{(cf Ronchi, 1983, 82-285>

Després que Kepler hagués donat la clau del meca-
nisme de la visié, es pogué afrontar plenament el problema
de la naturalesa de la llum —-lumen i lux. La lux s'entenia
tothora com un fenomen psiquic, clos en el reducte misterisés
de la psique, mentre que el Ilumen ara esdevenia un fenomen
fisic, bé que només parcialment definit. Ambdés fenomens es-
taven connectats per 1'ull, ei factor fisiolédgic necessari
per passar del lumen a la lux. Recordem novament que segons
aixo la «visién» resultava un procés miltiple: involucrava un
element fisic extern o lumen, un oérgan fisioloegic, 1'wull, 1
una entitat desconeguda perd imprescindible com a creadora
de la lux, la psique.

Els estudis sobre la naturalesa de la 1llum, que
constitueixen un dels capitols més interessants de la histo-
ria de la ciéncia en els tres darrers segles, han estat mar-
cats des dels seus inicis pel debat entre dues teories opo-
sades: la «corpuscular» de Newton i 1'«ondulatséria» d'Huy-
gens. Per a Newton la llum consistia en una série de parti-
cules o corpiusculs, mentre que Huygens considerava que eren
vibracions, com ones produides pel contacte entre petites
esferes que es desplagaven en totes direccions a través d'un
medi omnipresent anomenat «éter». De primer prevalgué el mo-
del newtonia, i en un segon moment -el segle passat- 1'ondu-
latori, perdo a comengaments del segle XX es posa en eviden-—
cia que el model de les ones tampoc no podia explicar tots
els fenomens de la llum, i actualment -en especial des de
les aportacions d'Einstein- se sol considerar que la llum

esta formada tant per ones com per corpisculs.



La teoria inicialment predominant concebia el Iu-
men com a corpisculs materials, no obstant la demostracié de
Francesco M. Grimaldi que els colors eren una modificacisé
del lumen, perqué prevalgué la nova idea de Newton segons la
qual els colors serien només l'efecte fisio-psicologic de
ltaccié de la diversitat de massa de corpisculs sobre 1'ull
de 1'observador. Cal tenir present que fou Newton l'autor
del sensacional descobriment que la 1llum blanca esta inte-
grada per tots els colors de 1'espectre: descomposa amb un
prisma un raig de llum solar, obtenint-ne l'espectre croma-
tic en un ventall de desviacions amb angles lleugerament di-
ferents segons els colors, 1 amb un segon prisma recomposa
de nou el ventall restituint-lo a la llum blanca inicial -1
ara té poca importancia que ell segmentés aleatoriament la
continuitat de l'espectre cromatic en set colors, 1 Jjusta-
ment set. En fi, el pes majoritari de 1'opinié piblica a fa-
vor de les hipotesis i experiments vinculats a la concepcié
newtoniana, afegit a 1l'enorme predicament que tingué la «fi-
losofia natural» en els segles XVII i XVIII, van desplagar
l'atenci¢ dels cientifics cap al lumen, traduit a les llen-
glies modernes per light, licht, lumiere, luce, luz..., sim
plement «llum», sense la valuosa distincié medieval: 1 ja no
es parla més de la lux.

' El1 180274, T. Young, reprenent observacions de
Grimaldi i d'Huygens silenciades pel predomini de la teoria
newtoniana, oposa al model corpuscular de la llum el model
ondulatori, que vint anys més tard A. Fresnel confirmaria
amb demostracions irrefutables: calia considerar la llum com
a formada no pas per corpusculs materials, sindé per ones de
diversa longitud -el parametre caracteristic de les ones-,
segons els colors de 1l'espectre; per al vermell, ones de
0,8/0,7 p (g = micré: una mil.léssima de mil.limetre) de
longitud, per &l groc d'ums 0,6 u, per al verd encara menys,
fins al violat, que tenia longituds d'ona de 0,4 p. O sigui,

cada diferent to de color de 1'espectre newtonia respon a



una diversa longitud d'ona de la radiacié lluminosa -cosa
que Newton ignorava.

Ara bé, també es descobri que, a més de les ones
amb longituds compréses entre 0,4 1 0,8 pu -o més exactament,
entre 0,38 41 0,76 u, sovint expressats com 3.800-7.600 &
(angstrom>-, les quals tenien 1la facultat d'impressionar
1'ull, existien moltissimes altres ones més i de la mateixa
naturalesa pero sense cap efecte sobre 1'ull huma, tant pel
canté superior de l'espectre visible («infraroig») com per
l'inferior <(«ultraviolat»), des de les ones hertzianes que
poden atenyer kilometres de longitud fins als raigs X i als
raigs ¥, que so6n «ones» amb longituds petitissimes, de mi-
lionessims de mil.limetre. Entorn de 1900 es reconegué que
en realitat totes les ones formaven part d'un mateix feno-—
men, la naturalesa del qual era de mal definir amb el model
ondulatori, 1 s'opta pel model electromagnétic. Aixi, es
veié que la llum -el vell lIlumenr no era si no una forma de
transmissié de l'energia, un dels mecanismes fonamentals de
1'Univers: que consistia en radiacions o energia radiant,
difosa en l'espai per ones esfériques concéntriques d'eleva-
da velocitat, variéble segons el medi -en el buit és aprox.
de 300.000 km/segon. Els radis geomeétrics de les ones esfe-
riques formen trajectories rectilinies, 1 en aquest sentit
podriem assimilar el comportament espacial dels «raigs llu-
ninosos» amb el dels «raigs visuals». Perd no obstant aixo,
i malgrat gque obviem aqui el fet tan debatut de la comple-
mentarietat dels models explicatius —-1l'ona i el foté o par-
ticula 1indivisible d'energia proposat per Einstein-, cal
concebre sempre la propagacié de la llum no pas per 1'esque-
ma de raigs independents siné pel de moviments ondulatoris.
(Gregory, 1965, 13-24; Pirenne, 1970, 37-46; Ronchi, 1983,
286-304>

Ara, al cap de segles de recerques, allé que podem
considerar com a conegut relativament a la nostra percepcid
visual del mén exterior es podria esquematitzar de la manera

segient (seguim Ronchi, 1968a, 137-141 i 1983, 304-306)>. El



men exterior on es troben els cossos materials, hem d'imagi-
nar—-nos—-el completament fosc, absolutament mancat de llum i
de color. Els diferents cossos s'han de considerar com a
«nouvols d'atoms», privats no només de llum i color siné tam—
bé de «forma» en el sentit estricte del terme -ja que sén
conjunts d'agrégats, composats per elements distanciats, moe-
bils i en agitacié continua, sense «superficie externan»:
sense forma, per tant. Aquests cossos o navols d'atoms irra-
dien per l'espai entorn seu energia formada per ones elec-
tromagnetiques —-o per fotons, segons el model complementari
einsteinia-, que tampoc no sén lluminoses, ni acolorides, ni
tenen forma, és a dir, tampoc no es veuen, sén totes foscor,
i s'han de considerar energia que es desplaga d'un cos a
ltaltre. ’
Aquestes manifestacions energetiques, el conjunt
de les quals s'anomena «radiacidé», poden ésser molt varia-—
des, en el sentit que poden presentar innumerables longituds
d'ona -actualment se'n coneix i utilitza un nombre odnspicu
en aplicacions molt diverses, com s'ha dit. Aqui interessa
assenyalar exclusivament una reduidissima gamma de radia-
cions o d'ones eleétromagnétiques, que a penes constitueixen
una vuitena part del total conegut: les que ftenen una longi-
tud d'ona compresa entre 0,38 1 0,76 u. Només aquestes, a
despit d'ésser mancades de llum i de color com tota la res—
ta, quan peneftren en un ull humd normal tenen la propietat
d'estimular-lo provocant certes reaccions en la seva retina.
L'ull huma, en efecte, es comporta com un «receptor selec-—
tiun, 1 per aixo l'esmentada gamma de radiacions capag¢ d'és-
ser copsada es distingeix de totes les altres per a les
quals l'ull és insensible o «cec» amb el nom de «radiacions

optigques» —-o també, amb menys propietat, amb el d'«ones op-

tiques».

La visié: ull i cervell
Quan la radiacidé optica arriba al globus ocular

receptor d'un observador -normalment preparat amb dos ulls,



tot 1 gque per simplicitat expositiva se'n consideri un de
sol-, passem de la materia inert a la matéria vivent: deixem
l'ambit de la fisica i entrem en la fase fisiolégica del
procés visual. Les }adiacions reben de primer una determina-
da ordenacié de part dels elements transparents de 1'ull -la
coernia, l'iris amb l'obertura de la pupil.la, la lent del
cristal.l1i i el cos vitri-, amb la qual atenyen la retina.
La retina, capa interna del globus ocular de 0,2 a 0,4 mm de
gruix, es l'expansié del nervi optic i1 esta constituida per
més de cent milions de ceél.lules fotosensibles, amb una ma-—
Jor concentracié en la zona de la macula ldtia i sobretot en
la seva depressié central o féovea, que és el lloc de la ma-
xima perspicuitat visual [fig. 1.3.11. Fora de la macula la
visid esdevé progressivament indistinta, pero el matéix ull
ho compensa amb moviments rotatoris en tots dos sentits. Les
radiacions es distribueixen sobre la superficie de la retina
d'una manera que se'n sol dir «corresponent»: o sigui, sem—
bla que la distribucié superficial de les radiacions sobre
l'estrat retinic es correspondria, a escala molt reduida,
amb la distribucié amb la qual la mateixa radiacié hauria
estat emesa pels nﬁ;ols d'atoms exteriors a 1'ull.

Les alteracions provocades en la retina per l'es-
timul radiant formen part d'un mecanisme extraordinariament
complex 1 encara poc conegut, malgrat l'enorme i ja secular
esfor¢ de recerca de qué ha estat objecte. Les cél.lules fo-
tosensibles de la membrana retinica, amb el seu estrat de
cons i bastons, esdevenen la seu de reaccions quimiques d'u-
na formidable subtilesa, generadores d'impulsos eléctrics
que so6n recollits per les fibres del nervi optic. Aixé supo-
sa una elaboracidé inicial o una classificacidé preliminar de
la informacié lluminosa. Els impulsos nerviosos provinents
d'un dnic element de retina es defineixen d'acord amb diver-—
sSos parametres -per exemple, la variable intensitat energe-
tica de l'estimul radiant representara la lluminositat, i
les diverses longituds d'ona de la radiacié determinaran els

tons de color. El nervi optic de cada ull, que amb una sec-—
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cio inferior a mig centimetre quadrat aplega quasi un milisé
de fibres preparades per a transmetre impulsos independents,
els comunica al cervell, a la zona occipital del cortex ano-
menada «cortex visuél» 0 «cortex estriat» —-1'«area 17», tan—
mateix associada a altres zones cerebrals també dedicades a
la visid, com el cortex preestriat o arees 18 1 19; la zona
especificament destinada a les sensacions visuals és prepa-
rada, sembla, amb gairebé dos mil milions de cel.lules ner-
vioses [figs. 1.3.5-1.3.7]1. Les diverses i tan nombroses fi-
bres provinents dels dos ulls, variament connectades en les
miltiples sinapsis 1 parcialment creuades en el quiasma op-
tic, comuniquen al cortex de manera diferenciada i «codifi-
cada» la distribucié dels estimuls sobre la superficie reti-
nica, descrivint aixi la forma del fantasma 1luminés‘i aco-
lorit. La visié es pot entendre, doncs, com una sensacidé a
distancia (Frisby, 1979, B57-59; Gregory, 1965, 34-49; Pie-
rantoni, 1980, 11-47; Pirenne, 1987a 1 1970, 50-71).

Al cortex els impulsos eléctrics provinentséde la
retina sén minuciosament analitzats 1 elaborats, amb una
gran rapidesa 1 precisisé, perc cal dir que per a nosaltres
el pas de la matéria viva a 1l'ambit del pensament -el pas
de la fase fisiologica, 1 més exactament neurologica, a la
psiquica- resulta encara més obscur que la determinacio de-—
tallada dels processos retinics. Allo que succeeix en el
cértex cerebral es pot indicar tan sols aproximadament 1
molt fragmentariament, amb termes tot Jjust provisionals.
Avui només es pot dir que les informacions del nervi optic
arribades al cervell sén considerades d'acord amb la distri-
bucié i amb els parametres esmentats, segons llur intensi-
tat, origen, complexitat, etc., sén connectades amb les ex-
periencies o informacions contingudes en la meméria -—també
amb les provinents d'altres sentits, pel principi de la glo-
balitat perceptiva o sensorial (cf Gibson, 1950)-, sén inte-—
grades amb les idees que neixen de la imaginacié o fantasia,

i a la fi sén «representades» psiquicament.
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Es pot dir -manllevant en particular 1l'exposicio
de Vasco Ronchi- que la psique de 1'observador, arran del
complex d'impulsos rebuts, crea «fantasmes» o «fenomens» amb
unes certes forma, 11uminositat, color i moviment, com fa en
el somni. 1 gracies a la fusié dels fantasmes obtinguts amb
els dos ulls i a l'esforg d'acomodacié del cristal.li, ne-
cessari per «enfocar» i aconseguir el maxim de nitidesa, la
psique obté encara 1l'efecte estereoscopic o del relleu i de
la successié espacial, 1 aixi pot avaluar no solament en
quina direccié siné a quina distancia dels ulls es troba
l'origen de les radiacions. A la fi del procés, el fantasma
és situat en correspondéncia amb els nuvols d'atoms emissors
de les radiacions que havien provocat la creacié del mateix
fantasma. Aleshores, el «jo» que ha creat aquests féntasmes
i els ha colocats entorn seu «veu» entorn seu l'espal poblat
amb aquestes figures lluminoses i acolorides.

El conjunt dels fantasmes localitzats davant dels
ulls constitueix el «mén aparent». Per necessitats de dis-
tincid —-és essencial distingir una «percepciéon» de la «cosa»
percebuda—, el conjunt dels niuvols d'atoms s'anomena el «mén
real» o «mén extefior». Quan l'observador ha construit el
fantasma d'un nauvol d'atoms i 1'ha localitzat en el mén apa-
rent, conclou la seva operacié amb una frase que Ronchi qua-
lifica de molt optimista: diu que «veu 1l'objecte»n. Ara bé,
cal insistir en el fet que els fantasmes que es veuen, les
figures lluminoses i acolorides, només existeixen en el mén
aparent. Que la 1llum, els colors i les formes definides i
amb superficie continua només existeixen en la fase psicolo-
gica, 1 per tant sén entiﬁats psiquigques, i com a tals ex-
clusivament 1 absolutament subjectives -no formen part del
mén exterior, «real», estudiat per la fisica. En aquest sen-
tit, convé remarcar que les caracteristiques dels fantasmes
o «objectes vistos» no son idéntiques per a tots els obser-
vadors, entre d'altres causes perquée la sensibilitat de
1'ull humd a les radiacions varia d'un individu a 1'altre, i

perqué la reconstruccié del mén aparent de cadascda esta con-
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siderablement influida per les prépies experiéncies recolli-
des en la meméria. I no solament aixo, siné que el mén apa-
rent de cada observador experimenta variacions i perfeccio-
naments constants amb el pas del temps.

Si en el llenguatge modern no s'bhagués perdut la
vetusta distinéié medieval entre lumen 1 lux, ara el desdo-
blament facilitaria una major precisié dels conceptes en 1la
descripcié del procés visual. Com sigui, en la loéogica d'a-
quella distincidé, el lumen correspondria a l'element fisic,
o sigui les radiacions; i la lux al fenomen psicolégic que
ja anomenem llum, per oposicié a fosca (Ronchi, 1968a, 137-
141 i 1983, 304-306; cf també Frisby, 1979, 207-212; Giosef-
fi, 1963a, 273-278; Gregory, 1965, 49-59; Pierantoni, 1980,
95-122; Pirenne, 1970, 32-34>.

1.3. Consciéncia visual

Un plantejament afinat de les qiestions relaciona-
des amb la representacié d'imatges optiques -les del nostre
«mén aparent»- exigeix tenir sempre en compte alls que ac-
tualment se sap dels mecanismes visuals, fins i tot en el
cas que, com ara, haguem de centrar-nos en una etapa histo-
rica ben circumscrita, en la qual era pressuposat que els
pintors podien aspirar a «representar objectivament la rea-
litat objectivan. Convé tenir sempre present que, en darrera
instancia, la llum, les superficies de les coses i la seva
posicié en 1l'espai, els seus colors, etc., sén exquisides
creacions de la nostra psique, elaborades amb el concurs
d'altres sentits i facultats a més de la vista -que tanma-
teix resta 1l'organ fonamental per al coneixement del «mén
exterior» que anomenem «realitat». Les informacions actuals
sobre la visié, a més de constituir una referéncia valuosis-
sima per a ponderar les concepcions histériques des de les
quals emergi la perspectiva artificialis renaixentista, es-—
devenen alhora 1l'enquadrament més adequat del debat histo-

riografic posterior. Ho esdevenen, en particular, de les di-
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verses posicions tedcriques o interpretatives d'estudiosos
d'historia de l'art del segle passat fins avui, sovint viva-
ment confrontades a proposit del sentit, de l'abast i dels
origens efectius dels procediments de construccié espacial.
Cal pensar només —-per esmentar l'exemple 4d'autors ben dife-
rents, als quals ja al.ludirem en concret més endavant—- en
els estudis perspectius de Hauck i Panofsky, Beyen i Giosef-
fi, Pirenne, Gombrich, Alpers...: en les seves lectures di-
vergents o contraposades d'uns mateixos fendomens artistics
per causa de la seva diferent comprensié -o informacidé!-— de
les dades optiques de partenga.

Per aixd caldria insistir encara en certs aspectes
puntuals del mateix procés de formacié de les imatges visu-
als, per a remarcar-ne amb més detall alguns d'al.ludits no-
més de pas en la comprimida sintesi sobre la llum i la visié
gque s'ha confegit 1, sobretot, per assenyalar—-ne d'altres
que hi han resultat omesos, perque la deteccié i 1l'avaluaciéd
desiguals d'aquestes dades o fenomens optico-perceptius han
suscitat moltes de les divergeéncies de criteri en la inter-

pretacié de qlestions perspectives.

Configuracié de la «imatge retinican

La ja suggerida analogia de 1'ull humd amb la cam—
bra obscura 1 les seves imatges, ben legitima o fins i tot
metodologicament avantatjosa, portada a certs extrems d4d'in-
terpretacié mecanica o literal podria induir a incompren-
sions 0o a distorsions greus -de fet, hi ha induit- respecte
a la visido 1 als seus mecanismes, per exemple a propésit de
l'entitat i forma de la imatge projectada en la retina, de
la seva homogeneitat, de la incidéncia de 1la superficie
d'estimulacié o projeccid, de la passivitat o activitat de
l'organ de la vista..., per a no parlar de l'abstraccié fla-
grant de l'experiéncia 1 dels altres sentits en la formacié
de les imatges, etc. El mot «imatgen té accepcions diferents
segons a quin fenomen precis s'aplica, i quan es diu «imat-

ge» a determinats efectes lluminosos produits tant en la re-—
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tina com en la cambra obscura -o fotografica- no s'ha d'in-
ferir que els fenomens, en si mateixos, siguin iguals: se'n
diu «imatge» d'un {1 d'altre només metaféricament, o millor,
per analogia, pero sén entitats radicalment desiguals. Enca-
9 anomenem d#imatger per analogla a d'altres fondmens de na-—
turalesa molt diversa, en primer lloc al resultat ultim de
processos cerebrals —la visidé-, pero també a productes arti-
ficiosos resultat de processos «técnics» especifics, com la
representacié pictorica, el cinema, la televisié... Caldra
precisar, doncs, la naturalesa de la «imatge» configurada en
la retina, de manera que la seva propia entitat permeti des-
cloure clarament el sentit de les analogies amb la cambra
obscura que el mateix Kepler ja utilitza, com hem vist.

Consignem, de primer antuvi, que l'estimulacié re-
tinica provocada per les radiacions optiques arribades a
1'ull i anomenada «imatge retinica» no és simple i estatica
com la imatge obtinguda a l'interior de la cambra obscura.
En realitat, més gque en una sola imatge caldria pensar en
una successié d'imatges retiniques formades en ambdés ulls
gracies als seus continus moviments 1 que, entre d'altres
efectes, amplien cénsiderablement el camp de visié 1 perme-
ten l1'4s sistematic tant de la visié foveal o nitida com de
la visié periferica o «de cua d'ull». Hi al.ludirem tot se-
guit, 1 a continuacié assenyalarem efectes combinats com els
d'acomodacié i d'estereoscopia, entre d'altres giestions si-
milars.

Lla retina, una membrana fotosensible d'uns 0,2 a
0,4 mm de gruix formada per diverses capes de cel.lules, se
sol considerar una prolongacidé o «excrescéncia» especialit-
zada del cortex cerebral estriat —-de fet, en el fetus huma
la retina es desenvolupa a partir del creixement del teixit
cerebral embrionari-, i és la seu de la recepcié 1 d'una
primera elaboracié de 1les dades lluminoses: es comporta,
doncs, c<com un veritable «mini-cervell» sensible a la 1lum.
S'expandeix per la superficie interior del globus ocular, la

forma del qual és practicament esférica ~d'uns 25 mm de dia-
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metre—, i per tant no configura una superficie plana com la
pantalla de la cambra obscura, siné coéncava. 0O encara més:
la retina no solament comprén tot 1'hemisferi posterior de
1'ull, per on penetra el nervi optic, siné que també s'estén
per bona part de la superficie de l*'hemisferi anterior, fins
a l'inici dels cossos o processos ciliars del cristal.ld
ffig. 1.3.11.

D'altra banda, la superficie retinica presenta
graus de sensibilitat molt diferenciats, segons les zones,
sobretot a causa de la seva desigual rigquesa en la distribu-
cié de les diferents cel.lules fotoreceptores 1 de la seva
desigual connexié amb el guasi 1 milié de fibres indepen-
dents del nervi optic. Curiosament, els dos tipus «especia-
litzats» de fotoreceptors, cons 1 bastons, sén amagats en
l'estrat més profund de la retina i no pas en la superficie
que rep directament la llum, de manera que la llum ha d'es-
timular-los a través de les fibres del nervi optic i de les
successives capes de cél.lules amb les quals esta connectat
—les terminals del nervi o ganglionars, les amacrines, les
bipolars, les horitzontals, i finalment els fotoreceptors
[fig. 1.3.2]. Cada ull té uns 6 milions de cons, concentrats
en la regidé central de la retina, i uns 100 o 120 milions de
bastons, distribuits quasi arreu de la capa receptora. Els
cons només sén sensibles a la llum intensa i fan possible la
visié en color, mentre que els bastons poden actuar amb cla-
rors lleus -sén 500 vegades més sensibles a la llum que els
cons— perc només detecten el blanc/gris/négre.

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

que és la zona de la major concentracié de cél.lules fotore-
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ceptores i per tant de la maxima agudesa visual. La fovea és
realment mindscula -subtendeix un angle visual de només uns
2=-, perdo quan «fixem» 1'atencidé en una cosa, per tal de
veure—la amb tota precisié i claredat i per tal de copsar-ne
exactament els colors, girem automaticament 1'ull de manera
que la imatge d'aquella cosa incideixi en el centre de la
depressidé foveal -«reflex de fixacién- [fig. 1.3.11. £&s 1'ua-
nica zona de la retina composta exclusivament de cons -uns
150. 000 per mm¥ en el punt de maxima densitat-, els quals es
disposen en un apretat «mosaic» on la distancia entre els
eixos dels cons esdevé d'uns 2 a 2,5 y —poc més que la lon-—
gitud d'ona de les radiacions optiques, que van de 0,38 a
0,76 u. .

Els gairebé 126 milions de fotoreceptors de cada
ull huma també es distribueixen desigualment el milié -o
quasi~- de fibres del nervi optic que han de comunicar els
seus impulsos al cervell. A cadascun dels cons de la fovea
correspon una fibra independent, mentre que els bastons i
els cons d'altres zones de la retina han de compartir unes
mateixes fibres nervioses -a raé de cent o dues-centes cel.-
lules per fibra, a mesura que s'acosten a les zones peri-
feriques. Aixo no vol pas dir que els receptors de la fovea
—uns pocs milers— mantinguin connexié propia i directa amb
el cervell, perqué com s'ha dit entre la cel.lula receptora
i les fibres de sortida del nervi optic hi ha altres capes
amb moltes cel.lules que uneixen els senyals dels receptors
de maneres diverses. Els missatges llumiﬁosos es transmeten
en sentit vertical per la seqiéncia de connexions receptor-
bipolar-ganglionar, de tal manera que cada receptor tracta
amb més d'una bipolar 1 que les ganglionars reben missatges
de més d'una bipolar. I encara, una altra seqiiéncia horit-
zontal de connexions uneix transversalment més receptors amb
bipolars -cél.lules horitzontals- 1 més bipolars amb gan-
glionars —-cél.lules amacrines—-, en una veritable xarxa d'in-
terconnexié retinica la funcié precisa de la qual practica-

ment es desconeix [fig. 1.3.2]1. Potser cal relacionar la
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complexitat cel.lular de la retina amb el fet molt probable
que no es limita a «rebre/enviar missatges» al cortex cere-
bral, siné que ja opera una veritable «analisi preliminar»
de la informacid llhminosa.

En tot cas, la tan superior densitat de fotorecep-
tors i de fibres nervioses de la févea realitzen 1'operacid
més compromesa de 1'ull: garanteixen la maxima nitidesa i
perspicuitat de la visié. A proporcié amb el seu allunyament
de la fovea central i de la macula lutia, les cel.lules re-
tiniques també esdevenen progressivament menys riques en re-
ceptors -sobretot en cons- 1 per tant menys sensibles. En
arribar a la periféria esferoidal de la retina -als marges
del camp visual, en l1'hemisferi anterior del globus ocular-—,
serveixen imatges imprecises 1 poc definides: a 10¢ de la
fovea la sensibilitat ja és unes 100 vegades menor, i amb un
desplagament de 40® s'afebleix gairebé unes 2.000 vegades.
No obstant aixs, la visié periferica esdeve fonamental, ja
que amb la restringidissima visié foveal -només uns 2°; fora
gairebé impossible de moure'ns amb seguretat.

Afegim que ni tan sols les poderoses cel.lules de
la fovea no poden %ransmetre indefinidament els seus impul-
sos al cortex cerebral. Si 1'ull quedés fixat en una deter-
minada posicié, l'estimul visual romandria estacionari 1 al
cap d'uns quants segons la visio s'enterboliria: es desdi-
buixaria i s'aniria tornant rapidament grisa, i després ne-
gra. Per aixé la mirada s'interromp intermitentment amb pe-—
tits moviments convulsius de 1'ull, amb parpelleigs bruscos
i sobtats, imprescindibles per tal que les cel.lules recupe-
rin forces; un cop reposades, reprenen els impulsos neuro-
eléctrics. Aquests moviments de regeneracié es donen fins i
tot amb 1'ull «immébil», i s'han de distingir dels més am-
plis desplagaments de 1l'esfera ocular o moviments rotatoris
de 1'ull en sentit vertical i sobretot horitzontal, que te-
nen altres funcions.

Els moviments rotatoris dels ulls multipliquen

considerablement 1'amplitud del camp visual —-i per tant del
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camp receptor: de la imatge o de les successives imatges re-—
tiniques—, 1 encara més si hi acompanyem la rotacié del cap.
Aixi, el camp visual —que té marges desdibuixats i sense cap
forma assimilable & una figura geometrica—-, a despit que en
si mateix s'hagi definit com a immébil, o sigui com la zona
d'=spail exterior controlada per un ull fix i immébil, a 1la
practica esdevé caracteritzat per una «mobilitat» quasi ine-
vitable i automatica, instintiva, perquée necessitem compen-—
sar la dilatada perd imprecisa visié periferica amb conti-
nues exploracions puntuals de la restringida pero nitida vi-
516 foveal. La mobilitat i la diferenciada precisisé, afegi-
des a l'esfericitat de la superficie de recepcié, ja distin-—
geixen profundament les imatges retiniques de les obtingudes
en una cambra obscura -—immobils, homogénies i resoltes per
projecciso plana.

Insistim encara en les distincions, sempre en el
sentit de la conspicua simplificacié que representen la cam-
bra obscura i les imatges projecta-des en la seva pantalla,
enfront de la formidable complexitat de 1'ull 1 de les imat-
ges retiniques. Recordem, per exemple, la regulacié automa-
tica de 1'entrada de llum a 1'ull mitjangant la pupil.la
oberta en el diafragma de l'iris, que es contreu o dilata de
2 a 8 mm o segons la intensitat de la radiacié lluminosa 1
permet imatges més brillants i precises que les d'una cambra
obscura perque la seva obertura resulta sempre major; o el
procés de refraccié, més eficag en 1'ull que en la cambra
obscura a causa de la curvatura de la cornia i dels indexs
de refraccié més alts dels humors aqués i vitri -la cambra
obscura conté només aire—; o, sobretot, el procés d'acomoda-
cio, és a dir, la funcié dlautomatic enfocament dels objec-—
tes segons la seva distancia de l1'ull, efectuada per la lent
elastica biconvexa anomenada cristal.li ~tensada pels cossos
ciliars 1 per tant més aplanada quan enfoca objectes llun-
yans, 1 destensada 1 més convexa quan n'enfoca de proxims,
per tal gue la llum convergeixi sempre sobre la retina. Una

cambra obscura convencional com la fotografica, en canvi,
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enfoca ajustant la profunditat de la cambra en comptes d'al-
terar la convexitat o poder de convergéncia de la lent. En
relacié a 1'ull, cal precisar que amb distancies superiors
als 6 m l'esforg d'acomodacié del cristal.li ja no és neces—
sari, perqueé tots els objectes es veuen ben definits simul-
taniament i amb independéncia de la seva ubicacié [cf fig.
1.3.11.

Un altre factor de complexitat de la imatge ocu-
lar, comparada amb la d'una cambra obscura, deriva del seu
peculiar acolliment de la llum amb doble sistema receptor,
responsable de la visié estereoscopica o amb relleu: els dos
ulls amb els respectius centres de rotacié situats a uns 6
cm l'un de l'altre. A causa d'aquesta distancia o disparitat
binocular, els angles visuals que corresponen als objectes
vistos sén diferents en cada ull, i conseqientment també els
camps visuals de cada ull sén diferents [(fig. 1.3.31. Cadaé—
cun dels camps cobreix angles que verticalment tenen uns
150= i lateralment uns 170%, pero el camp conjunt és d'uns
220= d'abast lateral i dels mateixos 150% de vertical; 1'a-
rea de superposicié de les imatges d'ambdés camps, d'uns
150« en vertical pér menys d'uns 120® en horitzontal, déna
la visié estereoscopica, la qual, amb distancies moderades o
en tot cas inferiors als 150 m, 1 precisament gracies a
aguesta sensacié de la profunditat o tercera dimensio, indi-
ca la situacié relativa dels aobjectes [fig. 1.3.41.

Dels fets descrits, i fins i tot prescindint dels
aspectes psicolégics del procés visual, ja es despren que la
formacié de la imatge retinica comporta una considerable ac-
tivitat i que la seva mateixa complexitat la fa poc assimi-
lable a la passiva i obtinguda mecanicament en una cambra
obscura o fotografica convencional, a despit que en ambdoés
casos la imatge resulti «invertida». Ja hem dit que la imat-
ge retinica transmesa en realitat és miltiple, fins i tot
mirant una escena fixa: implica moltes imatges successives,
foveals i perifériques, resultants dels continus moviments

aculars. D'altra banda -i aixé constitueix una nova 1 radi-
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cal diferéncia—-, la imatge projectada al fons d'una cambra
obscura és una imatge «terminal», mentre que la retinica és
només «intermedia», «codificada» i tot just in fieri, perque

no es resoldra proplament com a imatge —com a descripcidé que
explicita la informacié d'una escena del camp visual- fins
al cortex del cervell.

La «imatge retinica» és la «forma» O distribuciéd
dels estimuls lluminosos provinents del «mén exterior» en el
camp receptor de la retina, una distribucié que es transfor-
ma o codifica en excitacions/inhibicions de caracter elec-—
troquimic abans de ser transmesa al cervell. £&s encara molt
poc coneguda la naturalesa d'aquesta codificacié, 1 igual-
ment el tipus precis de correspondencia entre la «forma» de
1'estimulacié retinica que es codifica i la «forma» de l'es—
timulacié cerebral que en resulta -entre la imatge retinica
d'entrada i la imatge cerebral de sortida. Una certa corres-
pondéncia, en el sentit d'una representacié espacial de la
retina en el cortex visual -és a dir, regions adjacents del
cortex tracten regions adjacents del camp retinic receptor—,
sembla comprovada i innegable en termes molt generals. Pero
en qualsevol cas es tracta també d'una correspondéncia com-
plexissima 1, almenys per ara, basicament indesxifrable,
atesos el peculiar recorregut del nervi oéptic i la seva ma-
teixa distribucié dels estimuls en la topografia del cervell
-per a no parlar del «misteri» que és tothora l'activitat
cerebral (fig. 1.3.51.

En efecte, les fibres nervioses brovinents de cada
ull es reuneixen i s'entrecreuen parcialment en el «quiasma
optic», a partir del qual algunes de les corresponents a
1'ull dret —les dels fotoreceptors del seu hemisferi ocular
esquerre- aniran al cos geniculat i al col.licul de l'hemis-
feri cerebral esquerre, mentre que les altres fibres -—les
dels fotoreceptors de 1'hemisferi ocular dret- aniran al cos
geniculat del mateix hemisferi cerebral dret. Simetricament,
les fibres corresponents a 1'ull esguerre aniran al cos ge-—

niculat i al col.licul de l'hemisferi cerebral dret si pro-
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venien de l'hemisferi ocular dret, mentre que les provinents
de l'hemisferi ocular esquerre paren al cos geniculat del
mateix hemisferi cerebral esquerre. Les funcions de 1'es-
tructura anomenada’ «col.licul superior» no se saben del
cert, com tampoc exactament les dels «cossos geniculats» ex-
terns o laterals, perce almenys és clar, en canvi, que
aquests darrers operen com una estacié de relleu i retrans-
missié. E&s a dir, els axons o fibres de les cel.lules reti-
niques arriben fins als cossos geniculats, i1 aqui acaben 1
fan sinapsi o connexidé amb noves ceél.lules nervioses, les
fibres de les quals s'encarregaran de continuar del viatge
de l'estimulacié retinica 1 de distribuir-la al cértex es-
triat. Aixi, després dels creuaments 1 connexions esquemati-
cament indicats, la informacié recollida pels receptors de
tots dos ulls arribara al seu desti per a ser—hi processada
i formar-hi la «imatge cerebral» [fig. 1.3.61.

Per allo que se sap, la distribucié final dels es-—
timuls resulta alhora «estranya» 1 «ordenada»: apareix in-
vertida com la dels fotoreceptors de 1'ull 1 es manté la
correspondencia «topografica» entre regions adjacents reti-
niques/corticals, al.ludida abans, pero amb la particulari-
tat que ara ha migpartit la «imatge» de dalt a baix en dues
meitats exactes, creuades i molt separades —-una en cada he-—
misferi cerebral, en els seus respectius i tan distants cor-—
texs estriats. A més, 1l'area de cada cortex que processa la
zona de la visié foveal 1 central és desproporcionadament
extensa en comparacié a la dedicada a la visidé perifeéerica,
de manera que en cap cas la correspondéncia no es podria en-
tendre en sentit «grafic»,'com d*una correspondencia propor-
cional o per punts escena/retina/cortex, o per punts 4d'imat-
ge retinica/cerebral [fig. 1.3.71.

De l'exposicié es despren gque no podem concebre la

visié com una imatge a 1l'interior del nostre cervell -la
«pantalla interna» que comentarem tot seguit-, replica d'una
altra imatge -la «imatge retinica»- la qual, al seu torn,

correspondria a l'escena present davant dels ulls igual que
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hi correspon la imatge d'una cambra obscura o una fotogra-
fia... Na es pot visualitzaf la forma de l'excitacid cere-
bral, ni es pot visualitzar la forma de l'excitacié retini-
ca, com tampoc no veiem la radiacié lluminosa que penetra al
nostre ull. &s sabut, si més no des de Kepler i malgrat la
persisténcia de tants prejudicis en sentit contrari, que no
veiem la nostra imatge retinica, que ningd no l1'ha vista mat
-perqué dintre 1l'ull no hi ha cap ull equipat amb cervell
per a «veure-—la»—: la «imatge retinicap» consisteix en un
conjunt complex d'excitacions cel.lulars, de codificacions O
«simbols» que seran perd gque no SOn encara, propiament, cap
imatge visual humana. I als efectes de formar la nostra
imatge del mén exterior, per tant, en aquesta fase-ocular
intermédia de la simbolitzacié i processament dels estimuls
lluminosos esdevé indiferent que les excitacions rebin una
distribucié invertida -pel mateix sistema disoptric de 1'ull-
o que siguin recollides per una superficie no pas plana, si-
né esferica i de més d'un hemisfert. (cf Blakemore,®1978,
14-24; Frisby, 1979, 11-35, 57-58, 164-167, 204-206; Giosef-
fi, 1963a, 274-278; Gregory, 1965, 25-60, 68-71; Hubel-Wie-—
sel, 1979, 118; Piérantoni, 1980, 31-47; Pirenne, 1970, 32-
34, 50-62, 69-76; Smith, 1972, 182-198; Wright, 1983, 19-
287.

El passatge de Richard Gregory (1965, 7> que citem
a continuacié resumeix algunes conclusions del present epi-

graf 1 a la vegada pot servir d'enllag¢ per al segient:

«L'ull i el cervell funcionen de manera molt diferent
que una cambra fotografica o de televisié, que simplement es
limiten a convertir els objectes en imatges. Féra temptador
afirmar que els ulls produeixen imatges en el cervell, pero¢
aquesta idea s'bha d'evitar; una imatge en el cervell sugge-
reix la preséncia d'una mena d'ull intern per a veure-la,
pero aixo comportaria un altre ull per a veure aquesta imat-
ge... 1 aixi successivament en una série inacabable d'ulls i
d'imatges. Aixc és totalment absurd. L'operacié de 1'ull
consisteix a enviar al cervell una informacié codificada en
forma d'activitat nerviosa -cadenes d'impulsos eléctrics-,
la qual, segons les seves caracteristiques i segons l'acti-
vitat cerebral que provoca, representa objfectes. El 1llen-
guatge escrit ens en facilita una analogia: les lletres i
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les paraules d'aquesta pagina tenen un significat per a qui
és capa¢ de comprendre-les; estimulen convenientment el cer-
vell del lector, pero no sén imatges. Quan mirem alguna co-
sa, algun objecte, el tipus d'activitat nerviosa que es des-
encadena representa 1'objecte i per al cervell "és" 1l'objfec-
te. No hi ha de cap manera una imatge interma.»

Configuracié cerebral del «mdén aparent»

La distincié entre la «imatge retinica» o recepciod
de les radiacions del mén exterior en forma d'estimulacid
nerviosa -una imatge encara «codificada», n'hem dit- {1 1la
«imatge cerebral» que n'elabora la nostra psique -o sigui,
la representacié del «mén aparent»- podra suggerir alguna
analogia amb la vetusta distincio entre el fenomen fisic del
lumen/radiacié 1 el psicologic de la lux/1lum, ara“bé, un
cop en la fase psicologica del procés de la visié, ja no
tindria cap sentit establir analogies amb imatges del tipus
de les projectades sobre la pantalla de la cambra Dbscufa,
ni seria pertinent, per tant, considerar giestions com els
efectes de la projeccié retinica de la imatge en una super-
ficie esférica en comptes de plana -o com el capgirament de
la imatge, o la seva divisié entre els dos hemisferis cere-
brals... lLa imatge visual és d'una entitat radicalment di-
versa, d'ordre perceptiu 1 interpretatiu, 1 el model de la
réplica fotografica en distorsiona la seva problematica més

especifica i determinant (Blakemore, 1973, 9-10):

«Unfortunately we cannot turn the tables and gain
insight into the workings of the eye and the brain by
comparing them with cameras, photographs, movie films or
efen television systems. The aim of aany kind of camera is
simply to reproduce an image that is a minified or magnified
projection of a scene. There is no Interpretation, na subtle
symbolic representation, no extraction of information. The
truly remarkable thing about photographs, and all other
forms of graphic representation, is that they provoke
perceptions whose content far exceeds the patterns of light
and dark on the paper, canvas or projection screen, »

Per a Pierantoni (1980, 46-47) ja resulta perillo-
sa la mateixa metafora «retina-mosaic» perque destil.la la

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

fusidé de les «imatges interiors»:

«Cada element del mosaic, cada pega sensible a la
llum, es considerava connectada al punt "homéleg" situat en
el cervell, al qual transmetia amb cura la informacio llumi-
nosa pertinent. Aixi, s'estava configurant en el nostre in-
terior un equivalent anatomic de la piramide visual dels
“perspectius". Com que cada punt de l'espai es connectava
amb un punt de 1'ull -o millor, amb el seu fons puntiforme-,

també cada punt de 1'ull es connectava amb un punt del
“cervell"»,

En 1l'epigraf anterior acabem d'al.ludir a l'enorme
complexitat d'aquesta correspondencia, la qual descarta el
simplisme de 1'arrelat prejudici dels receptors retinics amb
«via privada al cervell» que amb tota la rad Pierantoni
(ibid., 49-52) també retreu a sofisticats gestaltistes com
Rudolf Arnheim (cf 1954, 27-37, 207-211), perdo volem insis-
tir encara en 1'absurd d'entendre les expressions «imatge
retinica/cerebral» com si en el retina o en el cervell hi
hagués projectada cap «imatge» visualitzable «per una mena
d'ull intern que serveix una altra imatge a un altre
ull...», en expreséié de Gregory (1965, 70). A parer seu,
cal descartar de primer antuvi el concepte d'«imatge cere-

bral» perque, certament,

«formem imatges mentals, perd aixé no vol dir que en el cer—
vell existeixin les corresponents imatges eléctriques; és
possible representar les coses per simbols, els quals sén
generalment molt diferents de les coses que representen
f...] En tot cas, seria absurda la suposicié que els sons,
els olors i els colors fossin representats per imatges en el
cervell: ha d'existir, per tant, una mena de clau, I és pos-
sible que les diverses formes d'activitat retinica estiguin
representades per combinacions en clau de ltactivitat
cel.lular.» (ibid., 70-71)

En efecte, el procés visual s'ha d'entendre com un
procés de representacié o reduccié simbolica, en el qual les
escenes i les coses del mén exterior sén transformades en
simbols -o sigui, en entitats diferents de les coses que re-

presenten i d'una naturalesa tal que ens descriuen o fan
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percebre explicitament les caracteristiques d'aquelles co-
ses. La facultat del llenguatge pot oferir una bona analogia
de reduccié de les coses a simbols en el nostre cervell.
Semblantment, en el?nostre cervell hi ha d'haver, en comptes
d'imatges de les coses, una descripcio simbélica de les se-~

ves caracteristiQues: una descripcié simbélica explicita del

mén exterior.

John P. Frisby ens prevé per endavant sobre com
«no» és aquesta representacis o descripcié simbolica del
nostre cervell, perqué les imatges televisives i les digita-—
litzades per ordinador -que, amb diferents tipus de simbols,
codifiquen escenes/imatges per punts de variable intensitat
lluminosa—- poden fer esmunyir amb nova cosmética i per ene-
sima vegada la mateixa confusionaria «imatge en el cervell»,
ara en la versisé actualitzada d'una anomenada «teoria de la
pantalla interna». Frisby (1979, 11> la descriu irconicament,

fingint l'estil d'un convencional llenguatge «cientific»:

«Cada ull opera com una cambra. Tant 1'ull com la cam-
bra disposen d'una lent i, en el lloc on la cambra té una
pel.licula sensible a la llum, 1'ull disposa d'una igualment
fotosensible "retina' (del llati rete = xarxa), és a dir una
xarxa de miniscules unitats receptores que configuren la su-
perficie posterior del globus ocular. La funcié de la lent
és focalitzar damunt la retina una imatge del mén exterior
-la "imatge retinica"-, 1 estimular-la d'aquesta manera,
fent-1i enviar missatges sobre la 1imatge a través de les
“fibres del nervi optic" cap al "cervell". Kl cervell és
format per milions de minisculs components anomenats
weal. lules*. Certes ceél.lules estan especialitzades en la
visié i es disposen a la manera d'una lamina -la "pantalla
interna". Cada una de les cél.lules de la pantalla pot estar
activa o inactiva, segons el moment. Si una cel.lula esta
molt activa, indica la preséncia d'un punt brillant en
aquest punt concret de la "pantalla interna" -i per tant en
el punt corresponent del mén exterior. Igualment, si una
cel. lula té una activitat només moderada, indica una tonali-~
tat intermédia de gris. Cél.lules completament inactives in-
diquen punts negres. En conjunt de les cél.lules de la "pan-—
talla interna" configura un patré, l'activitat global del
qual reflecteix directament la forma de la imatge retinica
rebuda per 1'ull. Per exemple, quan s'observa un quadre com
["Nu assegut" d'Amedeo Modiglianil, aleshores el patré d'ac-
tivitat en la pantalla "interna" reflecteix directament el
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quadre. Un cop format aquest patré en les cel.lules de la
pantalla, 1'observador té 1'experiéncia de veure el quadre.»

La «pantalla interna» redueix tothora la percepcis
vizual a la simbolitzacié de 1'aspecte dels objectes, a la
«imatge», 1 en canvi les cel.lules del nostre cervell en re-
presenten també les propietats 1 caracteristiques. El pro-
blema de fons de la visié, en tot cas, radica en el cervell,
en la naturalesa dels simbols que utilitza, en la seva par-
ticular manera d'operar per obtenir una descripcié simbdlica
del mén visual. Ara bé, amb quin precis codi de simbols ope-—
ra el cervell? Com és sabut, aquesta qiestis, la fonamental,
resulta també substancialment insoluble, per avui -i sembla
que per a molt de temps. Recordem de nou l'extrema precarie-
tat i la provisionalitat dels coneixements aconseguits fins
ara en l'estudi de la formacisé de la visié en la psique i el
cervell humans. %s un terreny tothora profundament opac 1
misteriés, malgrat la concentracié d'esforgos de recerca de
qué ha estat -i continua essent- objecte. Els mateixos estu-
diosos no deixen d'insistir constantment en aquest «buit»
(per exemple, cf .Frisby, 1979, 34-35, 207-212; Gregory,
1965, 64-68; Hubel, 1979, 11-21; Marr, 1982, 15-18>. Sembla
que som efectivament molt lluny de poder coneixer qué passa
en realitat a l'entrada cerebral de les dades sensorials -en
1'anomenat ifnput—-, i que no hi ha cap relacié fixa coneguda
entre el mén optic 1 el de la nostra experiencia visual, la
qual només parcialment és determinada per l'esmentat input
(Blakemore, 1073, 45-46). Potser pocs especialistes han ex-
pressat el nucli central del problema amb la claredat 1 la

contundencia de H. Bouma:

«Com realitza, el nostre sistema visual, 1'operacié formida-
ble de convertir aquestes tan fluctuants distribucions bidi-
mensionals de la llum sobre ambdues retines en una unica 1
estable percepcié tridimensional del mén visual que ens en-
volta? Només pot haver-hi una sola resposta satisfactoria,
peré és justament la que encara desconeixem». (Bouma, 1974,
citat per Gombrich, 1982, 207
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Tanmateix, s'han atés alguns progressos sectorials
importants en l'exploracié del «santuari» cerebral de la vi-
sié, obtinguts tant directament, des de les analisis neuro-
fisiologiques i anafémiques del sistema visual, com indirec-
tament, des de la psicologia -estudiant els dispositius de
la wvisié a partir dels output o fenomens visuals que es
constaten en relacié a uns determinats estimuls retinics
d'entrada o input-, com des de models informatics que inten-—
ten construir un sistema de processament d'imatges operant
amb els recursos creixents de la «intel.ligeéncia artificial»
dels ordinadors. En realitat, aquests tres enfocaments han
arribat a resultats essencialment integrables, fins al punt
que, per ara, sembla que les perspectives de futur en el co-
neixement de «1l'espantés embolic de la visién —-com 1'anomena
Gibson (1950)- depenen de 1'bharmoniosa conjuncié de tots
tres ambits d'estudi {(cf Frisby, 1979, 123, 200-212).

Unes pagines més amunt hem consignat que les fi-
bres del nervi optic traslladaven les «imatges retiniques»,
parcialment creuades en el gquiasma optic -i encara en part
desviades al col.licul superior, una estructura molt poc co-
neguda que potser té la funcid rectora de «guiar 1l'atenciéd
visual»-, a la sinapsi general dels cossos geniculats, des
d'on els missatges oculars eren conduits de nou i1 arribaven
finalment al seu desti: la zona occipital del cortex cere-
bral o area 17, preparada amb gairebé dos mil milions de
cel.lules nervioses especificament destinades a les sensa-
cions visuals de les formes. Se sap que altres sectors del
cortex, com les contigiles arees 18 i 19 anomenades prees-
triades, també estan associats a l'elaboracié de representa-
cions del «mén aparent»; sembla que tenen funcions particu-
lars d'analisi, com la visié del color o la visidé esteosco-
pica i del moviment... <(cf Livingstone, 1989, 64-70), pero
no es coneixen pas mes que les dedicades a la visidé de les
formes. De fet, sense comptar les vies principals del coértex
estriat 1 del col.licul superior, sén com a minim sis els

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

Les radiacions optiques es distribueixen per tot
el cortex estriat —-que com s'ha dit té una estructura estra-
tificada molt similar a la de la retina-, on sén processades
i a la fi esdevindran sensacions visuals. O sigui, esdevin-—
dran una representacis¢ simbolica explicita de 1'escena -—de
les caracteristiques dels objectes que havien estimulat els
fotoreceptors dels nostres ulls—-, de les formes llum&noses i
acolorides que el nostre «jo» projecta a l'espai «exterior»
d'entorn seu, tot identificant els objectes responsables de
les radiacions i per tant de la formacidé de la imatge reti-
nica. L'operacié precisa del processament de les radiacions
que realitza el cortex visual en particular 1 el cervell en
general per arribar a aquesta descripcié simboélica del mén
exterior és encara substancialment desconeguda, perdé els re-
sultats de les recerques aconseguits en els darrers decennis
ja han permes als experts d'establir-ne un esquema basic i
de consolidar-lo en part, gracies a la confluéncia de dades
«neurofisiologiques», «psicolégiques» i «informatiques».

De primer, caldra recordar almenys les investiga-
cions fonamentals dels fisidélegs David H. Hubel 1 Torsten
Viesel des de la década dels anys cinquanta, amb aplicacié
de microelectrodes, en el cortex estriat de gats i de micos
macacos {(cf Hubel-Viesel, 1979, 114-128, on resumeixen els
seus treballs fins al moment), que van mostrar molts aspec-—
tes sensacionals del funcionament i 1'organitzacié de les
cél.lules del cortex visual enfront dels estimuls lluminosos
(cf Blakemore, 1973, 24-29; Frisby, 1979, 59-61; Gregory,
1965, 69-71, 94; Pierantoni, 1980, 101-10%5; Smith, 1972,
319-334>. Les recerques d'Hubel i Viesel han permes d'esta-

blir per primera vegada una relacié directa entre 1l'activa-
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cié de nombroses cél.lules corticals individuals i els esti-
muls visuals rebuts, i han comprovat que l'activacié de cada
cel.lula responia a unes caracteristiques molt determinades
de l'estimul, fora de les quals la cel.lula restava en re-—
pos.

Aixi, hi ha cel.lules que només sén excitades en
preséncia d'angles: algunes només quan l'estimulacié retini-
ca presenta l'angle amb una certa orientacié, i altres només
quan el presenta amb una orientacié diferent... Enfront de
qualsevol altra orientacisd, o de qualsevol altre estimul,
aquestes cel.lules queden inactives. Altres cel.lules del
cortex estriat només s'activen amb un estimul lineal dispo-
sat en una precisa direccié -per exemple, una linia verti-
cal; peré a cada variacié d'uns 10% en 1'orientacis de 1la
linia vers l'obliqua dreta o esquerra la cél.lula deixa de
respondre, i aleshores se n'activa una altra que respon a la
nova orientacié. Altres cél.lules només s'activen amb movi-
ments en un cert sentit, 1 cada desplagament de direccis
fins a uns 10% comporta la resposta d'una ceél.lula diferent
i el silenci de la resta... Simplificant, les cel.lules cor-
ticals s'activen només enfront de caracteristiques molt pre-
cises de la imatge d'entrada, i aixé vol dir que el cervell
té mecanismes d'analisi gque seleccionen -representen, simbo-
litzen- les caracteristiques precises dels objectes.

El cortex estriat es composa de petites agrupa-—
cions d'aquestes cél.lules, que s'anomenen «columnes» perque
les cel.lules hi estan superposades en capes formant una es-
tructura vertical. Totes les cel.lules de cada columna estan
¢sintonitzades» amb una mateixa caracteristica i orientacis
~per exemple, hi ha una columna de ceél.lules per a la carac-—
teristica de linia amb orientacié horitzontal exacta, una
altra de cel.lules sintonitzades amb la caracteristica de
marge a la dreta i orientacié a 20« de la vertical, etc. Les
columnes s'agrupen en «blocs», que asseguren la deteccié
d'aquella caracteristica/orientacié en una petita area del

camp retinic receptor -en la subunitat anomenada «hiper-—
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camp». Cada 10 o 20 blocs de columnes sintonitzades -unes
200.000 cel.lules, aproximadament— conformen una «hiperco-
lumna», que es pot entendre com una subunitat de processa-
ment que detecta totes les orientacions d'aquella caracte-
ristica en tot l'hipercamp de la imatge retinica d'entrada
~inclosos els atributs de lluminositat de la imatge, com la
intensitat, el contrast, la borrositat, etc., l'analisi dels
quals segurament Jja es resol a partir de les mateixes
cél.lules retiniques. El conjunt d'hipercolumnes del cértex
exploren les caracteristiques de la totalitat de la imatge
retinica.

Les hipercolumnes presenten tipus de cel.lules di-
ferents -simples, complexes i hipercomplexes—, en eildetall
de les quals ara no és del cas entrar, com tampoc en el de
molts altres vessants de les seves operacions de processa-
ment. En canvi, interessa considerar el fet basic que, se-
gons alxo, les hipercolumnes del cértex s'ocuparien de .cons-
truir una descripcié explicita completa de les caracteristi-
ques de la imatge retinica, integrant-hi els seus atributs
de lluminositat. O.més exactament, les hipercolumnes elabo-
rarien una descripcié completa només de les seves caracte-
ristiques de «forma» -«fragments de forma», en expressid
d'Hubel-Wiesel (1979, 120)-, perqué altres parametres de les
caracteristiques de la imatge -el color, i el moviment i 1la
profunditat...- serien analitzats en altres arees del cer-
vell. En efecte, sembla comprovat que el processament cere-
bral de la visié aplica procediments de caracter modular:
s'estructura en subsectors separats i especialitzats en tas-
ques concretes, que operen simultaniament en paral.lel i que
després integren els seus resultats -no se sap exactament
com ni on (cf Blakemore, 1973, 24-29; Frisby, 1979, 56-96;
Hubel-Viesel, 1979, 118-128; Smith, 1972, 319-333). Tanma-
teix, aqui ens centrem en la problemAtica relativa a la vi-
516 de les «formes», prioritaria en la perspectiva lineal, i
deixem en segon terme el processament del color i el del mo-—

viment i el relleu estereoscépic. Una bona exposicié de cai-
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re divulgatiu que resumeix les investigacions més recents en
aguests altres dos parametres basics de la visié es trobara
a M.3. Livigstone (1889, 64-70).

Un cop codificada per les hipercolumnes tota la

informacié atil mitjangant aquests simbols elementals —-ano-

menats «de nivell inferior»- per a caracteristiques com mar-
ges, linies, taques, angles, etc., amb els corresponents
atributs d'orientacié, contrast, borrositat..., es pot con-

siderar conclosa una primera fase del processament visual,
pere queda encara per resoldre'n la major part —-encara molt
més complexa. Malauradament, a partir d'aqui, les recerques
fisiologiques directes ja no han obtingut noves dades impor-
tants, i1 cal completar la seqgiéncia de les operacions visu-
als a partir de les aportacions indirectes de la psicologia
i de la teoria informatica. El model explicatiu que actual-
ment preval entre els estudiosos, en linies generals, consi-
dera que després de l'analisi o descripcié «de nivell infe-
rior» esmentada té lloc una segona fase fonamental en el
procés: la «segmentacidé» o agrupacidé de conjunts de caracte-
ristiques —-semblant a la segmentacié de paraules o agrupacioé
de lletres en el lienguatge, per tornar a una analogia per-
tinent—, que haurd de permetre identificar «estructures» en-—
mig de l'allau de dades acumulat per totes les hipercolumnes
juntes.

En el nostre sistema visual, ltactivacid dels
agrupaments perceptius sembla respondre a determinats prin-
cipis, que solen actuar junts i combinats. Els psicolegs de
la Gestalt, arran de la seva conviccid que «el tot perceptiu
&5 més que la simple suma de les seves parts», ja van obser-
var que moltes percepcions reflectien agrupaments o interac-
tuacions entre els seus elements, i van plantejar 1 deduir
experimentalment alguns principis que podien regir-los. Per
exemple, principis de forma similar, de disposicié o orien-
taclid similar, de dimensions o grandaria similar, de conti-
nuitat, de tancament, de proximitat <(parelles, fileres, co-

lumnes...>, etc. També poden servir de bases per a la seg-



-120-

mentacid les variacions en la brillantor, en el color, en la

textura, en la distancia, etec., i fins 1 tot poden interve-
nir ajudes «conceptuals» -o sigui, coneixements o informa-
cions de «nivell ’superior» sobre objectes o estructures
d'objectes: per exemple, el concepte de «fulla», amb les ex-—

pectatives que comporta sobre l'entitat vegetal i les carac-
teristiques de les fulles, podria guiar la segmentacié ade-
quada d'alguns sectors d'una imatge amb fulles en el cas de
caracteristiques que resultessin ambigies; els «camuflatges»
tant naturals com artificials plantegen casos tipics d'in-
tervencié d'ajudes conceptuals d'aquesta mena.

Hi ha desacord entre els especialistes sobre el
moment precis de la intervencié dels conceptes de «nivell
superior», i en definitiva sobre el seu paper en la fase de
segmentacié per agrupacions de caracteristiques. Aixo té una
incidencia especial, entre d'altres questions, en 1'estudi
del fenomen «figura-fons» o de certs tipus d'«il.lusions vi-
suals». De fet 1'ajuda conceptual resulta molt evident en
alguns processos visuals especifics com la lectura -on el
context o una «interpretacié latent» del text influeixen en
«alld que es veu», al marge d'«allé que hi ha» efectivament
en la imatge d'entrada: els «errors d'impremta» en serveixen
un testimoni irrefutable—, pero habitualment podria ser in-
necessaria en la visié d'objectes corrents. Els autors proé-
xims a la «teoria de 1l'esbés primari» (primal sketch) de
Marr, per exemple, tendeixen a retardar la intervencié de
conceptes fins a la tercera fase del processament, en oposi-
cié a les explicacions empiristes de Gregory, entre d'al-
tres. Perd aqui hem de deixar de banda la gilestié en debat i
ens limitem a remetre a algunes propostes més destacades
(per aixo, c<f Frisby, 1979, 141-144; Gregory, 1965, 147-163;
id., 1973, 49-95; Kanizsa, 1980, 245-277; Marr, 1982, esp.
262-268>.

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

tructures» o esquemes, unitats de sentit amb un minim 4'in-
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formacié essencial adequada sobre sectors o regions perti-
nents de 1l'objecte. Aixi, a partir d4d'aquesta esquematitzacio
de les diverses agrupacions de caracteristiques es constru-
eix finalment una «aescripcié estructural» de conjunt de ca-
da objecte o imatge d’'entrada, un simbol que és «emmagatze-
mat» per la meméria. Les descripcions estructurals emmagat-
zemades en el cervell sén els conceptes de «nivell superior»
~derivats dels simbols de nivell inferior que representen
caracteristiques—, és a dir, sén els simbols que representen
els objectes.

La darrera fase en la seqliencia d'operacions vi-
suals conslistelx a «comparar» la descripcié estructural que
hem obtingut de 1l'objecte o imatge d'entrada amb les des-
cripcions estructurals d'objectes 1 de caracterisfiques
d'objectes gue Jja teniem emmagatzemades en el nostre cervell
~que hi hem anat emmagatzemant des que vam néixer 1 iniciar
la nostra experiencia perceptiva-, comparacié que porta al
«reconeixement» o identificacié de les coincidencies entre
aquesta descripcié estructural present i alguna descripcié
estructural passada. El reconeixement de 1la identitat de
l'objecte «és» la visis: diem que «veiem» 1l'objecte quan el
«reconeixem». El1 conjunt del procés, malgrat la seva formi-
dable complexitat, s'ha de considerar automatic 1 incons-
cient, i resclt en una fraccié de segon.

Potser convindria insistir encara en 1'operacid
decisiva del «reconeixement visual», que acabem de descriure
de manera tan succinta, 1il.lustrant-la amb algun exemple;
per al cas, poden servir algun dels recollits per Frisby
(1979, 125-127, figs. 105 i 107>. La nostra (fig. 1.3.8]
presenta diferents versions grafiques de la mateixa lletra
«T», o millor, una serie de signes que com a «imatge d'en-
trada» resulten diversissims entre si, i1 no abstant aixé no
tenim gaire dificultats a reconéixer—hi la mateixa cosa -al-
gunes versions de la lletra «T», a les quals se'n podrien
afegir encara moltes més. En algun lloc de la memoéria del

nostre cervell fenim permanentment emmagatzemada, des que
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vam aprendre a llegir, una descripcié estructural de la «T»
—una mena de «férmula general de "T"», expressable analégi-—
cament en termes verbals mes o0 menys cOm «una barra verti-
cal, al capdamunt de la qual s'uneix pel mig una barra ho-
ritzontal»—, i, davant de la [fig. 1.3.81 o de qualsevol al-
tra versié de «TS que es presenti a la nostra entrada vi-
sual, fem de manera inconscient 1 automatica: 1) una des-
cripcié estructural explicita de la imatge d'entrada; 2> una
comparacié amb la descripcio estructural emmagatzemada; 1 3D
el reconeixement de la identitat entre el simbol d'entrada i
1'emmagatzemat, o sigui, hi «veiem "T"». Igualment, guan re-
coneixem les caricatures de Nixon i de Churchill de la [fig.
1.3.91, vol dir que hem construit una descripcié estructural
d'aquestes caricatures i trobem que corresponen a una des-
cripcié estructural de Nixon i de Churchill que vam cons-
truir i emmagatzemar em la memoria d'en¢ga que vam cgmengar a
fixar l'atencié en els dos personatges.

Les caricatures en si mateixes ja sén una esqdema—
titzacié drastica que conté la informacisé essencial minima
pertinent de 1l'«objecte» -com els esbocos o reduccions gra-
fiques amb qué es pot dibuixar qualsevol cosa: per exemple,
com la «dona fregant, amb la seva galleda» de la [fig.
1.3.101 (Gregory, 1965, 8, 10>-, i potser es podria conjec—
turar, amb Frisby (<1979, 134-136)>, que, si som tan habils a
reconéixer facilment «caricatures» de qualssevol objectes,
és perque resulten una mena de drecera o «via rapida» per al
nostre cervell, tant per a elaborar—ne descripcions estruc-—
turale normals com per a comparar—les amb les emmagatzemades
i suscitar-ne el reconeixement: el nostre sistema visual jJa
opera aixi, 1 1'esquematitzacié grafica 1i «facilita la fei-
na». Perd com sigui, l1'operacio «descripcié estructural-com-
paracié-reconeixement» en si mateixa és idéntica quan, en
comptes d'una caricatura, ens trobem amb una fotografia, O
directament amb el perscnatge o amb l'objecte.

Aixi, quan «veiem la nostra avia» vol dir que la

descripcié estructural que hem fet de la persona que —posenm
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per cas— ara s'acosta balandrejant 1 somrient cap al sofa
coincideix amb la descripcié estructural de la nostra avia
que tenim arxivada en la memoria des que érem petits. La
descripcié estructural de l'avia codificada al nostre cer-
vell no queda afectada pels canvis «accidentals» de 1'actual
imatge d'entrada respecte al vestuari de 1l'avia, o als al-
tres detalls i accessoris de moviment, posiciée, etc. que
l'acompanyen, o bé als mateixos senyals que el pas dels anys
ha deixat en el seu cgs —-per importants que siguin aquestes
dades en el conjunt de la imatge, i encara que no haguéssim
vist l'avia des de fa temps—, 1 per aixo identifiquem sempre
a aquella persona, o0 sigui, la «veiem». Veure és elaborar
una descripcidé estructural simbélica i reconéixer—hi ‘la seva
correspondéncia amb la descripcié estructural simbélica que

teniem arxivada en la memoria. QO sigui,

«la visié consistelx a construir simbols per a entitats de
l1'escena que tenim davant, simplement. Quan veiem [...] una
cosa s'activen miriades de simbols ("paraules visuals") en
el nostre cervell, d'entre la multitud dels quals un o bé un
grup que representa la identitat d'aquella cosa [...] és
seleccionat o activat [(...]1 La col.leccié de simbols
activats que triem "és" simplement la nostra experiencia
visual en el moment rellevant» (ibid., 127>

El conjunt del processament de la visié —-que com
hem dit és automatic, inconscient i instantani- es pot des-

criure de forma esquemdtica, doncs, en les tres fases consi-

derades: «entrada de la imatge-descripcié de caracteristi-
ques», «segmentacié—descripcié estructural» 1 «comparacio-
reconeixement». Advertim un cop més, en fi, que, el model de

processament visual descrit a partir de la segona fase —aqui
caracteritzat tan sols a grans linies i en termes generals,
pensant en individus normals i en situacions visuals nor-
mals~ contempla fendomens molt més sofisticats 1 complexos
que els directament constatats pels microelectrodes d'Hubel-
Wiesel, perd s'ha d'entendre només com una hipdtesi. Ara bé,
cal dir que és també la hipdtesi més versemblant 1 consoli-

dada, fins avui, i que, d'altra banda, s'ha establert a par-
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tir d'analisis indirectes de fendémens visuals aportades des
de dues perspectives diferents i integrables, la psicolégica
i la informatica. {(cf Blakemore, 1973, 29-38; Frisby, 1979,
124~1%0, 207-212; Gregory, 1965, 7-11, 61-71, 220-228; Ka-
nizsa, 1980, esp. 23-60; Marr, 1982, esp. 287-322; Smith,
1972, 333-339) |

La percepcidé visual implica moltes altres gies-
tions col.laterals, la majoria relacionades amb la «meméria»
cerebral i tant o més desconegudes i problematiques que les
esbossades aqui, pero, a desgrat de la seva importancia, no
seria enraonat d'afrontar-ne ni tan sols el planteig general
-atesos els objectius d'un treball com el present. Només vo-
lem destacar tres temes, 1 encara limitant-nos al seu es—
tricte enunciat. En primer 1lloc, 1l'etapa tan obscura de
1'«aprenentatge» visual: el fenomen inicial de 1l'acumulacié
d'experiencies des del naixement, amb la problematica asso-
ciada dels aspectes innats de la facultat visual i dels que
sé6n objecte d'adquisicié. En segon lloc, la «coordiﬁécié»
global de les informacions visuals amb la resta de les in-—
formacions sensorials. Se n'ignoren absolutament els proces-
sos responsables i1 els seus mecanismes, perd de fet la nos-
tra experiéncia dels objectes codificada en la meméria no es
limita pas als parametres visuals, siné que també inclou els
tactilé, els auditius, els olfactius, el gustatius, 1 a ve-
gades altres sensacions com la temperatura o el dolor <(cf
Gregory, 19065, 8-10, 189-222; Kanizsa, 1980, 181-216; Smith,
1972, 333-336).

La tercera questid és relativa a la «naturalesa
del codi visual» del cervell per a processar i emmagatzemar
la informacié. S'ha insistit prou que «no» consistia en cap
tipus d'«imatge interna», per¢ aleshores, com es representen
les descripcions dels objectes?, amb quins especifics «sim—
bols neurals»? No hi ha resposta concloent, per ara, i només
s'han avangat hipotesis en el sentit que el codi per a les
caracteristiques 1 les descripcions estructurals podria re-

sidir 1) en cel.lules individuals, 2) en agrupacions de cel-
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lules, 3> en processos biogquimics, o 4) en patrons d'impul-
sos. L'opcié primera -—-tal vegada la més seguilda, i en tot
cas la més debatuda- considera que una certa cel.lula del
nostre cervell seria el codi neural per a la identitat de la
lletra «T», per exemple, 1 la seva activacidé ens permetria
reconéixer con é «T» totes les versions de «T» ([(cf fig.
1.3.81. Segons aixo, al nostre cervell hi hauria una cel.lu-
la destinada a cada descripcido estructural d'objecte, a més
de les cel.lules destinades a representar caracteristiques
precises de forma, moviment, color, etc. La hipotesi s'ha
fet famosa amb el nom de «teoria de la cel.lula de l'aviay,
a causa del conegut exemple que s'ha recollit també aqui,
poc més amunt. Aixi, quan l'avia entra en el nostre camp vi-
sual, en el cervell se'ns activa la «cel.lula avia» —que re-
presenta les constants de la seva identitat, fent abstraccid
de canvis accidentals i circumstancials- i, a més, totes les
altres ceél.lules que representen aquests accidents i cir-
cumstancies: les diverses caracteristiques de la i;atge
d'entrada actual, la situacié, moviments, etc. El neurofi-
sioleg Charles Gross ha trobat indicis a favor d4d'aguesta
conjectura en cel.lules del cortex infero-temporal -com en
la ceél.lula anomenada «detector de la pota de mico», la
qual, segons sembla, només s'activa si en la imatge d'entra-—
da apareix una pota de mico—-, peré d'altres investigadors hi
sén molt escéptics o bé han polemitzat amb la teoria, sovint
irénicament {(cf Hubel-Wiesel, 1979, 128; Marr, 1982, 25). En
realitat, no se sap quins mecanismes neurals operen en la
representacid d'objectes, 1 ni tan sols en qgquins termes
s'hauria de plantejar el problema per afrontar—-lo de manera
adequada (Frisby, 1979, 148-150>.

En resum, la sensacidé visual humana no consisteix
pas a transformar els objectes en imatges, siné a reconeixer
objectes, a descriure explicitament les caracteristiques
dels objectes mitjangant representacions simboliques. Per al
cervell, aquestes representacions «sén» l'objecte, i n'emma-

gatzema un nombre formidable en la meméria en forma 4d'esque-
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mes amb informacid essencial sobre les seves caracteristi-
ques constants. La informacié visual es coordina amb la pro-
vinent dels altres sentits, conformant aixi la nostra expe-
riéncia permanent del mén exterior. A partir d4'aquesta expe-
riéncia acumulada, podem deduir molts tipus de dades noves 1
augmentar continuament les informacions, i per tant ampliar
indefinidament els nostres coneixements sobre el mén. En pa-

raules de Gregory (1965, 220-222):

«Els organs sensorials copsen diferents tipus d'ener-
gia, pero nosaltres no veiem 1l'energia, siné els objectes.
Cada tipus d'energia constitueix una agrupacié d'excitacions
que en si mateixes soén mancades de significat, mentre que
els objectes tenen una série de caracteristiques indepen-
dents de les seves dades sensorials; tenen passat i present,
influéncies mitues 1 aspectes amagats que diferents circums-
tancies ens posen de manifest [...] Malgrat que els méns
sensorials de la vista, el tacte 1 1'olfacte siguin molt di-
ferents entre si, no dubtem a admetre que ens faciliten in-
dicacions del mateix mén dels objectes. No obstant aixs, el
nostre coneixement no queda limitat a 1'experiéncia senso-
rial, perque [...] [el nostre cervell ha aconseguit coneixe-
ments vastissimsl] a partir de molt poques dades, fent deduc-
cions I utilitzant aquestes dades per a comprovar suposi-
cions I hipotesis [...] L'ull huma és un Instrument informa-
tiv molt general que facilita al cervell una informacié re-
lativament molt poc elaborada, mentre que els ulls dels ani-
mals equipats amb cervells més simples arriben a eliminar la
informacié que no és esencial per a la seva supervivéncia o
que el seu cervell no podria utilitzar, La llibertat de fer
deduccions a partir de les dades sensorials ens permet des-
cobrir i veure moltes més coses que la resta dels animals.
El gran cervell dels mamifers, i1 en especial de 1'home, per-
met que l'experiéncia 1 les suposicions fuguin un gran paper
en la potenciacié de la informacié sensorial, fins al punt
que ngo percebem els objectes simplement per la informacisé
gue els sentits ens en faciliten en un moment donat, siné
que, a més, utilitzem aquesta informacié per a aclarir les
hipotesis que ens planteja el mén dels objectes. Aixi, la
percepcié acaba essent una giestié de planteig 1 comprovacis
d'hipotesis. »

Il.lusions optiques: hipotesis perceptives i
constancies
El caracter sintétic o coordinat de les sensacions

visuals, que integra la informacidé copsada pels fotorecep-

tors retinics amb la ja acumulada en la memoria i també amb
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la servida i emmagatzemada pels altres sentits, apareix cla-
rament en les anomenades «il.lusions éptiques», o sigui, en
les situacions especials d'interpretacié problematica o
equivocada de les imatges d'entrada. Els psicolegs han ana-
litzat sempre i estudien tothora acuradament aquests casos
de percepcions andémales o fallides, perque solen aportar
precisions i indicis molt valuosos sobre el comportament vi-
sual normal -que aqui convindra remarcar especialment a pro-
posit de les «constancies perceptives». Hi ha dos tipus ba-
sics d'«il.lusions optiques»: les «fisiologiques», generades
per disfuncions en els mecanismes perceptius, i les «cognos-—
citives», generades per 1l'aplicacis d'estrategies inadequa-
des en el processament de les dades sensorials (cf Gregory,
1973, 49-69, esp. 55-56),

Precisem per endavant que respecte a la temdtica
que ens ocupa només interessen les «il.lusions» determinades
per «errors d'estratégia» -per exemple, quan les dades sén
ambigies o contradictéries, o bé quan sén inhabituals i ens
manca la informacié pertinent, entre molts d'altres factors.
Descartem, per tant, els errors d'interpretacié relacionats
amb mancances en els «mecanismes» de la vista, tant els cau-
sats per defectes oculars o d'enregistrament retinic com per
defectes en la fase psiquica del processament de les dades
—atribuibles a una variada etiologia, des de la intoxicacié
per substancies al.lucinogenes, als tumors o lesions cere-
brals, a enfermetats mentals, i en general a saomnis, deli-
ris, miratges, estats d'arillament prolongat, o alteracions
similars (cf Gregory, 1965, 131-133; 41id4., 1973, 72-73).

Les «il.lusions optiques» produides per l'aplica-
cié d'estrategies de processament inadequades poden respon-
dre a causes diferents, i en tot cas demostren ad nauseam,
per si calia, que el procés perceptiu no es limita a regis-—
trar passivament la realitat fisica exterior, siné que la
interpreta, en descriu de forma explicita les caracteristi-
ques. Una primera categoria d'«il.lusions» respon a les am—

biguiitats de la imatge, les quals propicien 1l'avaluacié al-
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ternativament diferent d'unes mateixes dades sensorials.
Certes imatges, sense variar cap element del seu Input, pro-
voquen experiéncies visuals completament diverses, és a dir,
condueixen a descripcions globals diferents a partir d'uns
idéntics estimuls retinics. Un cas tipic d'ambigiitat és el
«cub de Necker» [fig. 1.3.111, la percepcidé del qual fluctaa
per moments a mesura que el cervell comprova les possibles
hipstesis d'interpretacié -cada una es manté un moment, pero
cap no dura perqué aqui cap no és «millor». També il.lustren

1'ambigiiitat dibuixos com el de [fig. 1.8.121, susceptible

d'aparéixer «un anec o un conill», i la «sogra-nora» de Hill
o 1'«indi-esquimal» de Winson subjacents als de [fig.
1.3.13abl. L'ambivaléncia figura-fons amb qué alternativa-

ment podem «veure» algunes imatges -com «la copa o les ca-
res»y de la [(fig. 1.3.141- respon al mateix fenomen, d'altra
banda prou divulgat. Sén similars els casos d'ambigiitat per
«inversié»; quan s'inverteix la imatge de les [figs. 1.3.15
i 1.3.16] no s'hi reconeix la «mateixa imatge invertiday,
siné una «altra imatge diferent»: una altra cara, un altre
paisatge.

Configurén una diversa categoria d'il.lusions les
discrepancies entre certes caracteristiques de 1'«objecte
real» -el color, la forma, la magnitud, el moviment, la llu-
minositat, etc.— i les de 1l'«objecte vist». Aixi, podem per-
cebre coses que en la realitat fisica de la imatge no exis-
teixen, com el «triangle de Kanizsa» [fig. 1.3.171 -un tri-
angle blanc brillant que «veiem» on només hi ha tres cercles
negres seccionats i tres parelles de linies formant angle,
dibuixats sobre el fons blanc del paper uniformement 1l.lu-
minat. Segons Gregory (1973, 89-90) aquestes «visions» d'un
«objecte fenoménic» que no responen a «objectes fisics» sén
una prava de la creativitat del nostre sistema visual, que
sempre s'esfor¢a a donar sentit a la imatge d'entrada —algun
sentit relacionat amb la propia experiéncia perceptiva- (pe-
ro cf la diferent interpretacié de Krisby, 1979, 143, 176-
177, 1 també Kanizsa, 1980, 245-277)>.
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Els exemples que 1l.lustren aquesta categoria son
molt abundants, i afegirem al «triangle de Kanizsa» tan sols
una petita mostra seleccionada d'entre els més significa-—
tius. L'«espiral de Fraser» de la [fig. 1.3.18] en realitat
esta formada per cercles concéntrics fragmentais en segments
que S'imbriquen‘cap al centre. En la «il.lusié vertical-ho-
ritzontaly de la [fig. 1.3.19], els segments verticals sem—
blen més llargs que els horitzontals, i en canvi tenen la
mateixa longitud; el fenomen no ha tingut cap explicacié
adequada, per ara. També els segments de la «il.lusié de Mu-
ller-Lyer» [fig. 1.3.20abl o les diagonals de la «il.lusid
de Sander» [(fig. 1.3.211, objectivament iguals, es «veuen»
de diversa longitud. Igualment, el travesser superior de la
«il.lusié de Ponzo» [fig. 1.3.22] sembla més llarg que 1l'in-
ferior, mentre que en realitat sén ideéentics; se'n donara
l'explicacié més avall. Les paral.leles obliqies tallades
per altres paral.leles alternativament verticals i horitzon-
tals de la «il.lusisé de Zsllner» [fig. 1.3.23] semblen con-
vergir o divergir. Les rectes igualment paral.leles de la
«il.lusié de Hering» [(fig. 1.3.24abl es perceben com a do-
blegades, i la’ reéta darrera els rectangles drets de la
«il.lusié de Poggendorf» [fig. 1.3.251 apareix trencada. En
tots tres casos —-com en la pseudoespiral de Fraser—- l'efecte
és degut a la influéncia d'una part de la imatge damunt
l*altra. El mateix fenomen d'interrelacié de regions en una
mateixa imatge es pot donar respecte a la lluminositat, de
la qual esmentem tan sols 1l'anomenada «il.lusié de contrast
de brillantor»: la mateixa franja uniformement grisa al cen-
tre de la [fig. 1.3.26al és veu sorprenentment més clara al
costat del gris fosc, 1 més fosca al costat del gris clar.
L'efecte encara s'intensifica en la versié en blanc i negre
de la [fig. 1.3.26bl] quan posem un fil -o un llapis- sobre
el limit blanc/negre, migpartint l'anell gris.

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

bles», amb 1'«escala» 1 el «triangle» de Penrose L[fig.
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1.3.27abl, les «peces» de Gregory [(fig. 1.3.281, i els «edi-
ficis absurds» d'unes litografies de Maurits C. Escher [fig.
1.3.2%9abcl. L'efecte il.lusori de cada escena paradoxal és
possible només en &n primer moment —-perque les seves parts
locals, considerades isoladament, tenen sentit-, perd quan
el cervell ha d'elaborar-ne la descripcié global, aleshores
«s'adona» de la incoheréncia constructiva d'aquestes figu-
res,

S'hauria de multiplicar el mostreig 4d'«il.lusions»
-tant les relatives a la lluminositat i al moviment, com al
color, a la inclinacié, a l'amplada, etc.- si, per mor d'ex-—
haustivitat, ara també incloguéssim la important categoria
d'«il.lusions successives», és a dir els anomenats «post-
efectes» o «postimatges»: les conseqiiencies de l'estiﬁulacié
d'un moment en la percepcié de fets posteriors. Pero en
prescindirem, perqué aixé suposaria encetar una problematica
nova i que aqui resulta perfectament prescindible (per a una
exposicié especifica del tema, c¢f Blakemore, 1973, L30—84;
Frisby, 1979, 97-119; Gregory, 1965, 99-115>. En canvi, con-
vé remarcar encara algunes dades a propésit d'«il.lusions
simultanies» com les acabades d'esmentar -l'efecte il.lusori
de les quals prové de la interactuacié de dos o més estimuls
presentats conjuntament-, perque es relacionen amb modali-
tats o estratégies molt destacades del sistema perceptiu.

Ja s'ha dit que les «il.lusions» proven de primer
antuvi que el procés visual consisteix a descriure explici-
tament les caracteristiques de la imatge d'entrada, a inter-
pretar-la o buscar-hi un sentit -a identificar-la-, 1 no no-
més a registrar—-ne passivament 1'aspecte. En efecte, en la
inadequacié o «anormalitat» d'aquests ocasionals actes «il.-
lusoris» es detecta l'estratégia «normal» aplicada pel sis-
tema perceptiu quan «busca el sentit». Aixi, d'acord amb
l'explicacis del processament visual com a «comparacié/reco-
neixement» exposada en 1l'epigraf anterior -segons la qual
interpretem les imatges d'entrada comparant-les amb les em—

magatzemades en la meméria, que tenim per comprovadament
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correctes arran de l'experiéncia visual acumulada des del
naixement—, Gregory (1965, 147-163, 222-224, i sobretot
1973, 49-95) ha descrit les il.lusions en termes de «failed
hypotheses» o «hipétesis equivocades»n: l'estrategia del sis-
tema perceptiu consisteix a avangar hipotesis i comprovar-—
les, a plantejar expectatives 1 confirmar-les -o corregir-—
les, si cal. La comprovacié o confirmacié de les hipotesis
seria el «reconeixement». En aquest context, les 1il.lusions
serien casos d'«hipotesis equivocades» perquée s*'hi han apli-

cat inadequadament les estratégies perceptives:

«We find close parallels between the power of "good"
hypotheses in science and the power of perceptions to make
effective use of limited data. Considering errors generated
by "bad", or inappropiate hypotheses -these, we find, paral-
lel many perceptual illusions. So we may summarize our posi-
tion, by saying: Perceptions are hipotheses: {llusions are
misplaced hypotheses. Further, perceptual bhypotheses may be
misplaced, either because the (physiological) mechanisms
mediating the hypothesis-generating strategies are malfunc-
tioning; or because the (cognitive) hypothesis-generating
strategies are inappropiate.» (Gregory, 1973, 69) '

En les 1il.lusions de tipus cognoscitiu que ens
ocupen, Gregory (ibid., 74-90) distingeix set menes d'errors
estrategics. Ja s'ha al.ludit sumariament a alguns, en oca-
516 de consignar diverses categories d'exemples -aixi, les
il.lusions generades per 1'ambigiitat ([figs. 1.3.11 a
1.2.161 i per paradoxes [figs. 1.3.27 a 1.3.291 de la imat-
ge, 1 les generades per 1la creativitat perceptiva ([(fig.
1.3.171, o per la peculiar interrelacié d'elements al si de
la mateixa imatge {(figs. 1.3.23 a 1.3.261-, i ara es pot
prescindir perfectament d'algun altre dels catalogats per
Gregory, peroe en canvi convé comentar amb cert detall al-
menys la causa o «l'error estratégic» que genera il.lusions
com les de Muller-Lyer I[fig. 1.3.20abl] 1 de Ponzo [(fig.
1.3.22]. L'error consisteix a aplicar per inercia a un cas
inadequat una estrategia general que el cervell aplica habi-
tualment amb plena «correccié» 1 eficacia: les «constancies

perceptives» -una estratégia fonamental en el processament
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de la visidé, 1 en particular en la percepcié «espacial» dels

objectes, de les seves dimensions, forma, color, il.lumina-

cié. .. El caoncepte que avui s'anomena de la «constancia de
les magnituds, o dimensions», com també el de la «constancia
de la forma», ja van ser descrits amb tota claredat per René

Descartes &1 1637:

«En fi, no he de dir res d'especial sobre el mecanisme
per a veure la magnitud i1 la forma dels objectes, que depén
completament del mecanisme per a veure la distancia i la po-
sicié dels seus elements components. Aixi, jutgem la magni-
tud d'acord amb els nostres coneixements o estimacions sobre
la distancia, associats a la magnitud de les imatges que es
formen en la part posterior de 1'ull. Allé que compta no és
la magnitud absoluta de la imatge, que és cent vegades més
gran quan és a prop nostre que no pas quan ens en separa una
distancia deu vegades més gran. Pers, tanmateix, aixé no ens
fa veure l'objecte cent vegades més gran (en superficie, no
en magnitud lineal); al contrari, sembla tenir 1la mateixa
magnitud en tots dos casos, I aquesta constancia es manté
sempre que la distancia no sigui tan excessiva que ens pugui
enganyar [...] Les nostres estimacions sobre la forma deri-
ven clarament de les nostres opinions o coneixements sobre
les diverses parts d'un objecte i no pas de les imatges for-
mades en 1l'ull, perqué aquestes generalment porten cévals i
rombes, mentre que nosaltres veiem cercles i quadrats.»
(Descartes,, 1637, citat per Gregory, 1965, 152)

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

dels objectes i al conjunt del camp visual resulten radical-

ment transformades.



D'altra banda, pero, nao percebem aquests canvis en
tota la seva entitat. Certament, veiem els objectes en movi-
ment, més grans o més petits, més o menys deformats i amb
variacions de 1lluni i color, perdé els canvis percebuts no
corresponen en la mateixa mesura als canvis reals registrats
per la retina. Per exemple, el puablic d'una platea teatral
sembla tenir les cares quasi de la mateixa grandaria malgrat
que les imatges retiniques de les cares distants sén molt
més petites que les corresponents als espectadors proxims. O
bé, =i mirem les nostres mans de costat peroe a diferent dis-
tancia —-una amb el brag ben estirat 1 l'altra amb el brag
plegat al colze-, ens semblaran quasi exactament de la ma-
teixa mida a despit que la imatge retinica de la maA més
allunyada sigui la meitat en mides lineals que la imétge de
la ma més acostada. Si la nostra percepcié del mén hagués de
correspandre a les caracteristiques que ens en serveix la
imatge retinica, aquest mén consistiria en un caos immens
d'objectes sotmesos a frenétiques 1 constants fluctuacions
de dimensié, de forma, de claror i de color. En comptes del
medi relativament estable de la nostra experiencia, en el
qual les persones i les coses, a desgat de moure's, mantenen
constants la majoria de les seves caracteristiques, tindriem
un allau inestable 1 inabastable de coses que es dilaten 1
redueixen, es deformen 1 transformen sense parar i canvien
continuament d'aspecte (cf Gregory, 1965, 150-153; Kanizsa,
1980, 87-89, 119-120. Sobre l'estabilitat del nostre mén vi-
sual, of Gibson, 1950, caps. III i IX. Una exposicidé amplia
sobre 1les «constancies perceptives» es troba a Kanizsa,
ibid., 87-180).

Aixi, doncs, en el procés de percepcié normal ope-
ra una estrateégia que de fet ja genera sistematicament «il.-
lusions», en la mesura en qué tendeix a compensar les modi-
ficacions objectives de l'estimulacié retinica i a no «veu-—
re» els canvis en la seva veritable proporcié (fig. 1.3.301.
El procés cerebral de compensacié s'anomena «reajustament de

la constancia», 1 actita intensament en objectes proxims,
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mentre que s'inhibeix del tot -o quasi- amb objectes dis-—
tants o bé quan 1l'observador té pocs indicis per avaluar la
profunditat. Gregory (1965, 153-154> en proposa una demos-

tracié experimental’ a partir d'una postimatge:

«En primer lloc, aconseguim una bona postimatge mirant
fixament un llum brillant (preferentment un flash fotogra-
fic) i tot seguit una paret o una pantalla. La postimatge es
veurd en la pantalla, segons la distédncia que ens en separi.
Aleshores, dirigim els ulls a un lloc proxim, un llibre o el
palmell de la ma, i tot seguit a una paret distant de 1'ha-
bitacié, 1 observarem que la postimatge canvia sorprenent-
ment de grandaria: és més petita quan es mira com si esti-
gués a prop, 1 molt més gran quan es mira com si estigués
Iluny. En realitat, la postimatge és gairebé el doble si el
lloc on es veu és a doble distancia. Aquesta Iinversié de la
relacié normal entre la grandaria 1 la distancia s'anomena
llei d'Emmert. L'augment de la postimatge amb 1'incrément de
la distancia és degut a la Intervencié del sistema d'ajusta-
ment de la constancia, que npormalment compensa la reduccié
de la imatge allunyada. En el cas que considerem, la Imatge
en s1 mateixa no es redueix ja que és fixa en la retina, I
per aixo podem comprovar com funciona el mecanisme d'ajusta-
ment de la constancia.»

L'estrategia de la constancia es pot aplicar in-
correctament a un cas inadequat, 1 aleshores sorgeix una
«il.lusié». Els segments de Miller-Lyer [fig. 1.3.201 amb
les «puntes» endins 1 enfora presenten caracteristiques de
profunditat similars a les arestes interiors o exteriors de
molts'objectes vistos en perspectiva i als quals el cervell
aplica bhabitualment 1'ajustament de la constancia; aixi,
aplicant inadequadament la «llei d'Emmert» també als seg-
ments, «allarga» la longitud de 1l'element gque sSembla més
distant -el que representa l'aresta interior d'una bhabita-
cié, que sol semblar més distant d'allé que realment és, com
en la (fig. 1.3.3lal- i «s'escurga» la del gue sembla més
proxim —el que representa l'aresta exterior o cantonada d'un
edifici, que sol semblar més proxima a 1'espectador d'alls
que realment és, com en la [fig. 1.3.31bl. L'aplicacidé ina-
dequada de la constancia a les linies de Ponzo (fig.

1.3.221, que també presenten caracteristiques de profunditat
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azsociables a les d'objectes reals com les wvies del tren
[fig. 1.3.32al o conm els marges d'una autopista [fig.
1.3.32bl1, genera igualment «il.lusié», perquée la mateixa
«llei d'Emmert» hi augmenta la longitud de l*horitzontal su-
perior —la que representa estar més lluny- 1 hi redueix la
de la inferior -la més proxima, en la representacié. «Com
que sabem que les travesses allunyades de les vies del tren
tenen la mateixa amplada que les travesses proximes -explica
Gregory-, qualsevol objecte situat entre els rails a una
certa distancia resultara inconscientment allargat; és evi-
dent que si els rectangles blancs [fig. 1.3.32al fossin ob-
jectes reals situats entre els rails, immediatament sabriem
que el més allunyat és més llarg». Aixs, de retop, mostra
els lligams entre la 1il.lusié 1 la profunditat: les fiéures
i1.luséries es veuen en profunditat d'acord amb els seus in-—
dicis de perspectiva, 1 la importancia de la il.lusidé aug-
menta a mesura que s'incrementen les dades sobre la profun-—
ditat (cf Gregory, 1965, 154-160; id., 1973, 74-78. Cf Fris—
by, 1979, 121).

El fenomen compensatori de les constancies contri-
bueix a explicar certs tipus d'il.lusié, doncs, pero al seu
torn aquestes 1il.lusions ens faciliten una prova —-diguem-ne
«de laboratori», i a través d'c«errors estratéegics»- de moda-
litats concretes del complexissim comportament visual huma.
Considerant aixo, ara féra de nou simplement impensable la
nocié de correspondencia punt retinic-punt cerebral, que
tanmateix ja haviem descartat, quan es comprova que en el
procés actiu de «comparacié d'esquemes» O «confirmacié d'hi-
potesis» que emprén el cervell intervenen altres informa-
cions sensorials i coneixements de caracteristiques no vi-
suals també fixades en la memosria, 1 que hi actuen sofisti-
cats factors compensatoris o de constancia al marge de l'en-—
titat precisa de l'estimulacié lluminosa. A més —-i aixo es-
devé d'un gran interés per a nosaltres-, aquest comportament
de la percepcié visual és constant també en el sentit que el

cervell sempre opera aixi, 1 tant enfront dels objectes re-



ale com enfront d'una estimulacié retinica hipoteticament
igual que la dels objectes. L'eficacia visual de les repre-
sentacions grafiques esta associada a aquest fet. Amb parau-

lee de Kanizsa (1980, 120):

«Si s'aconsegueix produir sobre la retina condicions
d'estimulacié iguals que les que produeixen els objectes
“reals", el resultat sera el mateix en tots dos casos. Cal
pensar només en el cinema. Els objectes reals provoquen
certs efectes fenoménics (magnitud, moviment, Iidentitat,
constancia, forma, etc.); si jo els fotografio i després en
projecto les ombres sobre una pantalla (els objectes “reals"
ja no hi sén), ombres que provoquen les mateixes constel.la-
cions d'estimuls 1 les seves transformacions, aleshores
n'obtinc el resultat de tornar a veure els mateixos objec-
tes, amb les mateixes propietats. Si l'efecte no és exacta-
ment el mateix, si no hi ha una "il.lusié" perfecta, aixc és
només a causa d'imperfeccions técniques. La "realitat" cine-
matografica no correspon totalment a la realitat presa només
a causa d'aquestes Iinsuficiéncies técniques. FEn el camp
acustic, 1'"estimulacié" pot arribar a ser técnicament tan
perfecta que esdevé possible crear situacions indistingi-
bles: una conversa enregistrada en cinta que s'escolta des
de 1'habitacié del costat se sent com una conversa’ entre
persones "reals", i quan parlem per telefon amb un amic (que
com a principi és una situacié igual que l'anterior), teninm
la impressié de sentir la seva veu directament, o a tot es-
tirar una mica distorsionada per la llunyania.)

De fet, el cinema i qualsevol altra representacid
il.lusionista com la pintura es poden considerar casos
d*«il.lusions» relativament als sistemes de referéncies sen-—
sorials de la nostra experiéncia visual que desencadenen. En
resum, la psique humana forma les seves imatges del mén in-
terpretant les dades retiniques d'acord amb esquemes O sSis-
temes simbolics de referéncia constants, ja coneguts o expe-—
rimentats i emmagatzemats al cervell, fins al punt que l'ac-
te de la visié conscient es pot descriure amb tota propietat
com una evocacisé o, millor, com un reconeixement: la compro-
vacié o confirmacidé que les caracteristiques dels objectes/
imatges que acaba d'esquematitzar es corresponen amb uns es-
quemes de caracteristiques d'objectes arxivats en la memo-—
ria. Els eventuals errors de la hipotesi inicial obligaran a

corregir-la, o bé comportaran «il.lusions» -i les poden com—
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portar sempre que manquin les refereéncies arxivades per ava-
luar els estimuls rebuts, o quan els estimuls siguin ideén-
tics o0 molt similars a d'altres per als quals es tenien re-
ferencies, o bé quan apareguin descontextuats. En tot cas,
«veure» vol dir que la psique ha confirmat l'expectativa, ha
comprovat la seva hipétesi, i que immediatament emmagatzema
o fixa la nova dada en la meméria. Aquests esquemes de refe-
réncia que han de ser reconeguts, cal entendre'ls tant en
relacié a la visidé del mén real com de les seves representa-
cions, perqué per a la nostra psique tot és «objectiu vi-
sual» i a tot aplica els mateixos mecanismes perceptius. (Cf
Blakemore, 1073, 34-38; Carraher-Thurston, 1666, 109-126;
Frisby, 1979, 20-34, 97-123; Gioseffi, 1963a, 275-278; Gre-
gory, 1965, 131-163, 222-228; id., 1973, 49-95; Kanizsa,
1980, 11-22; Kubovy, 1986, 65-86; Smith, 1972, 336-339;
Wright, 1983, 22.)

Estructures, simbols o esquemes perceptius i

comunicatius

La descripcié simbélica dels objectes -de tota la
realitat exterior—‘operada pel cervell mitjangant estructu-
res o esquemes no és pas exclusiva del processament optic.
La mateixa coordinacié de la facultat visual amb la resta
dels sentits i facultats ja suggereix que els altres parame-
tres sensorials de la realitat també sén emmagatzemats en la
meméria mitjancant una codificacié neural similar i d'alguna
manera homologable. En definitiva, 1'operacidé de reduccisd
simbolica dels nostres coneixements del mén exterior es po-
dria considerar una caracteristica general del comportament
de les facultats cerebrals. També ho és del llenguatge, 1
aixo aconsella de plantejar encara algunes analogies amb la
visié, recurrents perd uatils per a reflexionar sobre aspec—
tes molt pertinents de la funcionalitat dels simbols o es-—
quemes visuals.

A despit que se'n sapiga tan poca cosa en ferm, no

cal pas concebre els simbols de les sensacions visuals com a
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idéntics o del mateix ordre que els simbols linglistics, pe-
ré uns 1 altres tenen en comid algun tret operatiu destacat.
i més no, ens interessa remarcar el fet que ambdés es poden
descriure com una codificacié de la nostra experieéncia de la
realitat que es resol de primer antuvi en un nivell «psico-
logic», el qual, d'altra banda, es manifesta en un segon ni-
vell, diguem—-ne «representatiu» o «grafic». En el cas de la
visioé, el nivell psicolegic seria la sensacidé visual, 1 el
grafic consistiria en la seva traduccié expressiva, comuni-
cativa: la representacié pictorica -o una representacié re-
solta amb qualsevol altre procediment o recurs afi. Simetri-
cament, en el cas del llenguatge el nivell psicolégic cor-
respondria als «perceptes» linglistics, mentre que el repre-
sentatiu s'identificaria amb les gramatiques de les Iiengues
—-amb els sistemes de regles que conformen en concret una
llengua 1 permeten als parlants-oidors d'actuar la seva fa-
cultat lingiistica. En tots dos casos, a més, tant un nivell
com l'altre comporten un cert aprenentatge individual i so-
cial —naturalment, en mesura diversa 1 especific per a cada
facultat.

Noam Choﬁsky (1968, 189-204)> ha explicat que les
operacions de la facultat del llenguatge -1 en concret el
seu aprenentatge— responen a estructures fixes derivades de
certs principis intrinsecs de la ment i prévies a 1l'expe-
riéncia lingiliistica. Com altres estructures intel.lectuals
complexes —com la facultat de formar imatges del mén exte-
rior, obviament-, la formacidé psicologica del llenguatge se-
gueix un procés del tipus segient: l'estimul fisic o Iinput,
un cop interpretat pels processos mentals (sistema de creen-—
ces, estrategies perceptuals i altres factors com 1'organit-
zacié de la memoria) genera «perceptes» com a output. «Podem
imaginar el percepte com la descripcié estructural d'una ex-
pressidé lingiliistica que conté certa informacilé fonetica, se-
mantica i sintactica» {(ibid., 191-193). Aquests «perceptes»
correspondrien amb molta aproximacié, en el processament vi-

sual exposat abans, a la «representacié simbolica» o «des-
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cripcie  estructural» de 1'escena que «reconeixem». A nmes,
els «perceptes» troben «representacié» sistematitzada -amb
expressié verbal, o fins 1 tot escrita- en les concretes
gramatiques de les llengies, com la «descripcié estructural»
d'objectes o d'escenes la té en les representacions grafi-
ques.

Ara bé, el «percepte»/output chomskia, com tot es—
quema o simbol codificador de la realitat exterior, no sola-
ment ens fa comprensible aquesta realitat -ens en dona una
descripcié explicita de les caracteristiques, deiem a propo-
sit de la visié- i alhora la fa expressable o comunicable,
siné que també la simplifica, la segmenta i selecciona, la
limita. Cap codificacié cerebral, generada com és per un
procés complex amb copiloses connexions que involucren en ca-
da percepcié tots els sentits i facultats, no és capa¢ d'in-
cloure en el seu sistema simbolic «tota» la realitat «tal
com és», amb l'allau il.limitat d'estimuls de tota mena que
ens aboca. Expressat d'una altra manera, tots els simbols 1
codis, per la seva propia naturalesa «esquematitzadora» o de
reduccié estructural, ens condicionen la comprensié de la
realitat: ens en seleccionen aspectes, i en aquesta mateixa
mesura ens la fan comprendre ja connotada o «interpretaday.
I aixé que assenyalem del nivell «perceptiu? val igualment,
a fortiori, per a la seva representacié o expressié «grafi-
ca”.

Convidria observar en la mateixa experiencia vi-
sual 1 lingiistica aquest doble vessant indestriable de
«comprensié/interpretacié» implicat en els esquemes psicolo-
gics 1 representatius que formem a partir de la realitat.
Per exemple, com responen els «perceptes» i els camps lexics
d'una «representacié» gramatical a la qiestis, aparentment
innoécua, de «quants colors hi ha?» Apuntem préviament algu-—
nes dades de la fisica. Per exemple, que arran de la publi-
cacié dels treballs de Newton (1704) i sobretot de les teo-
ries fonamentals de Thomas Young (1801), desenvolupades per

Hermann von Helmholtz (1852), se sap que el color és una



-140-

senzaclé provocada a partir de l'estimulacié dels fotorecep-
tors retinics per radiacions lluminoses amb longituds dfona
compreses entre 0,38 i 0,76 u. A més, sembla prevaler l'opi-
nié que els colors brincipals 0 «primaris», de la combinacié
dels quals es poden obtenir tots els altres, sén reductibles
a tres: un cert vermell, un cert verd i un cert blau ~-trets
de les zones d'ona llarga, mitja i curta de 1'espectre, res-
pectivament, o sigui d'entorn de 0,60, 0,53 i 0,46 u. Tanma-
teix, en l'actualitat hi ha diverses teories sobre el coloar
i la seva problematica, sovint molt dispars o dificilment
conciliables, formulades tant a partir de models fisics, com
optics, com psicoloégics, 1 en les quals ara no és del cas
entrar (per aixo, c¢f Frisby, 1979, 178; Gregory, 1965, 117-
129%; Kanizsa, 1980, 136-180; Pierantoni, 1980, 105-122). En
definitiva, sembla que 1'ull humd pot arribar a distingir
unes 350.000 qualitats cromatiques —cadascuna representa una
relacié danica 1 diferent entre tres parametres fisics: el
to, la saturacié i la lluminositat-, bé que de fet és il.1li-
mitat el nombre de combinacions pensables entre els tres pa-
rametres esmentats (c¢cf Kanizsa, 1980, 148). En tot cas, pe-
ré, el nombre de «EDIOTS» és tan elevat que cal excloure'n
de primer antuvi la «memoritzacidé» exhaustiva.

Ara bé, en l'experiment «fundacional» de Newton,
gque el porta a descaobrir la naturalesa composta de la 1llum
blanca, l'espectre lluminés es divideix en set colors: ver-
mell, ataronjat, groc, verd, blau, indi 1 violat (Nova teo-
ria de la llum 1 dels colors, 8 de febrer de 1672). Un cop
travessat el prisma, les bandes de color de 1'espectre teni-
en amplada desigual i es presentaven difuminades 1 com una
sola «continuitat», del vermell al violat; 1'dnica raé que
féu decidir a Newton i al seu assistent pel nombre de set en
comptes de vuit, o de sis —-posem per cas—, l'explica ell ma-
teix: els colors «havien» de ser set «com les notes d'una
escala musical»!. La interpretacié «cultural» de 1l'espectre
cromatic, amb l'acoblament dels dos «conductes sensorials»

visual i auditiu, tenia una amplia tradicié. Per a no recu-
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lar més enllia del Cinc-cents, recordem tan sols l'enginyés
antecedent de l'«instrument dels colors harmonics» construit
per Giuseppe Arcimboldi (f 1593), un clavicembal de tons mu-
sicals combinats amb la progressié dels colors. Mes endavant
1'associacié colors—sons encara donaria lloc a pintorescos
artefactes, com el clavesin pour les yeux del pare jesuita
Castel (1725). Una identica confusié de l1'esquema amb la
realitat subjacent ha conduit, no fa gaire, a propostes si-
milars, com el diagrama de correspondéncies colors—sons es-—
tablert amb ordinador per W. Gardner (1978) o les combina-
cions paral.leles de misica-color produides en un terminal
televisiu per J.B. Mitroo (1979) <(Pierantoni, 1980, 106-
111). Perd les esquematitzacions que suposen una interpreta-—
cié de l'espectre cromatic es poden establir d'acord amb al-
tres parametres. A propéesit d'aixd, =sén molt utils observa-

cions com les del lingiiista Hans Hormann, sSegons el qual

«1'organisme huma pot distingir aproximadament uns 7 milions
i mig d'impressions de color. En anglés existeixen gairebé
4. 000 designacions per als colors, perc habitualment només
en sén utilitzades vuit. Per tant podriem dir, a grans
trets, que.per a la codificacis, o sigui, per a la compren-
sié i comunicacié verbal de 7 milions i mig de possibilitats
disposem de 4.000 paraules -o només de vuit. La codificacié
implica també aqui, com quasi sempre en les llengiies natu-
rals, una drastica reduccié de la multiplicitat. Altres
llengiies utilitzen altres tipus de categories de color. En
yakuta hi ha una sola paraula per allo que en les llengies
europees estandard es designa amb dues: blau 1 verd. Aques-—
tes, per tant, distingeixen un sector, una dimensié, que en
yakuta no es diferencia. Ara bé, totes les dimensions de co-
lor sén continues: el vermell s'uneix a l'ataronjat amb
transits imperceptibles, i igualment l'ataronjat en relacié
al groc, i aquest al verd, etc. Es podria objectar que hi ha
els "colors fonamentals"; pers, "on" existeixen els colors
"fonamentals"? Per qué tendim a considerar el vermell, el
blau i el groc colors fonamentals? Altres consideren fona-
mentals el vermell, el blau, el groc i el verd. Cap argument
fisic no justifica 1'admissié d'uns determinats colors fona-
mentals -les anomenades addicions de colors impliquen només
que cal operar amb tres colors si es volen aconseguir tots
els matisos del disc de Newton [...] Al capdavall, en l'tes-
fera dels fenémens fisics no existeixen els limits precisos
que hi troba el nostre llenguatge. No hi ba cap criteri fi-
sic que permeti establir fins on es pot dir "vermell" 1 quan
ja cal dir "groc”.» (Hormann, 1067, 424>
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En les llengiies xineses hi ha cinc colors fonamen-

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

cinc elements -fusta, metall, foc, aigua i aire-, com hi ha
cinc punts cardinals -nord, sud, est, cest i zenit-, 1 cinc
tons musicals, i cinc gustos, i cinc estacions... Antigament

el suec no tenia cap paraula especifica per a designar els
colors lila o vioglat, 1 aquests colors es consideraven mati-
sos del bru terrés —-de fet el terme bru apareix en noms de
flors purparies: brunkulla, brundrt. D'enga que el suec ad-
quiri els préstecs de lila i violett, els seus parlants han
aprés a distingir el lila i el violat del bru, 1 a conside-
rar-los colors diferents. La realitat extralingiistica sub-—
jacent en les expressions lingliistiques és la mateixé per a
totes les llengiles, pero és mitjangant el llenguatge que la
comprenem i la dividim, que segmentem, apleguem i classifi-
quem les coses que ens envolten. La realitat és un continuum
inacabable, complex i fluent, i hi delimitem fronteres- i hi
establim compartimentacions en algunes bandes i no en d'al-
tres, 1 en alguneg bandes més que en d'altres, mitjangant
els nostres sistemes semAntics. Tanmateix, atés que els sis—
temes semantics de les diverses llengles del mén sén dife-
rents, individus diferents utilitzaran linies divisories que
passaran per llocs diferents (Malmberg, 1959, 141).

Féra ociés insistir en la significacié «interpre-—
tativa» del fenomen de l'esquematitzacié, 1 en la diversifi-
cacié d'experiencies de la realitat que propicia entre indi-
vidus i comunitats diferents. Ens limitarem a reblar-la amb
algun exemple més, encara d'ambit linglistic -—-pero deixem
les mostres de léxic sobre colors: vegeu, si de cas, el tre-
ball de R. M. Boynton (1975), que mira d'analitzar en les d4i-
verses llengies el gruix perceptiu i cultural implicat en
els noms dels colors.

Gairebé totes les llengies europees tenen la cate-
goria unitaria «neu», una Gnica paraula gque designa tant la

neu gque cau, c<om la neu de terra, com la neu trepitjada, com
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la neu apilada, <com la neu gelada, com la neu que es fon,
etc. Els seus parlants aprenen a veure i «veuen» com equiva~-
lents, com una sola cosa, la neu -al marge que sigui humida,
eixuta, en pols, aﬁilada, trepitjada, bruta, gelada, en fu-
sié... Aixo sorprendria a un esquimal, per al qual la neu és
molt important: ell distingeix i designa amb nombroses pa-
raules especifiques cada un d'aquests diferents fendmens i
variacions que els europeus acOmunen, els codifica amb nom-
broses subdivisions, els «reconeix» com a coses diferents
amb termes diferents. I a la inversa, els azteques codifica-
ven de forma indiferenciada «neu», «gel» i «fred», represen-
tant—los unitariament amb la mateixa radical (H8rmann, 1967,
416-417>. Ja haviem observat la diversa segmentacié de la
realitat -i les seves conseqiencies— que comportava la dis-—

tincié llatina entre lumen i Jux enfront de la modermna uni-

ficacié semAntica en «llum». Podriem afegir altres casos
cemblants: el disegno italia desglossable en «dibuix» i
«disseny»; el «treure» catala comprensiu dels termes caste-

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

pre»; la paraula francesa forét que designa «selva» pero
també «basc», aixi~oom bois pot designar igualment «bosc» a
més de «llenya» i «fusta»... (Malmberg, 19959, 142 i cf 138-—
146>

L'esquema —-el «percepte»- segmenta i simplifica la

realitat i aixi ens en possibilita i facilita la comprensio,
peré alhora també la condiciona, la impregna amb la «inter-
pretacié» que és subjacent en tota seleccié. En el llenguat-
ge i, de manera similar, en la visié. La facultat del llen-
guatge és un tipus de reduccié simbélica de la realitat ra-
dicalment diferent que la facultat visual (vegeu-ne un exem-
ple concret a Gombrich, 1982, 200-203>, 1 tal vegada els
simbols neurals amb gqué el cortex cerebral representa a ca-
dascuna sén també essencialment diferents —-per ara no en Sa-
bem quasi res-, pero tant 1'una com l'altra sén facultats de
reduccié simbdlica de la nostra experiencia individual 1

col.lectiva del mén exterior. 1 encara que siguin facultats
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especi fiques, operen coordinades entre elles i amb altres
facultats per tal d'integrar les seves conclusions en un
anic «coneixement del mén». Hi insistim per a precisar el
sentit 1 la pertinéncia de l'analogia: aixi com l'esquema-
titzacié operada en el llenguatge comporta una interpretacio
d*aquell sector de la realitat que s'esquematitza -en el ni-
vell psicolegic dels «perceptes», i igualment en el nivell
de la seva representacié en les diverses gramatiques de les
llengiies i en els seus respectius camps léxics, que per una
sola vegada podriem anomenar nivell d'expressié «grafica»,
amb perdé dels linglistes per la barroeria-, aixi doncs,
d'una manera semblant, els esquemes visuals també comporten
una certa interpretacié de les imatges d'entrada i, simétri-
cament, la comportaran encara més les seves eventuals ex-
pressions grafigues.

En fi, «veure» vol dir també «interpretar», en el
sentit que els esquemes Jue construim, emmagatzemem i reco-
neixem signifiquen una realitat ja «connotada», 1 per .tant
una experiéncia visual del mén no identica 1 més o menys va-
riada segons els diferents individus i col.lectivitats. Les
variacions entre ihdividus en la percepcié visual, en tot
cas, poden derivar no nomes d'alguna alteracié organica o de
diferéncies detectables en la fase fisiologica de la visid,
siné també de la diversitat de les condicions i experiencies
implicades en la fase psicolégica del seu processament.

Perd la necessitat d'esquematitzar i seleccionar
els estimuls optics Jja sembla desprendre's de la mateixa
configuracié fisiolegica dels organs visuals 1 del seu com-
portament. L'ull huma és un receptor relativament limitat
enfront del complexissim i fluent univers d'estimuls de tota
mena emesos continuament per la realitat exterior. Com s'ha
dit, tan sols és sensible a una gamma molt restringida de
radiacions —-les d'una longitud d'ona compresa entre 0,38 1
0,76 p, tot just una vuitena part de les radiacions conegu-—
des—-, 1 per a totes les altres és «cec». Aixi 1 tot, és tal-

ment astrondémica la quantitat d'estimuls visuals percebuts,
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que el cervell no els podria emmagatzemar tots. La conscien-—
cia total de la realitat é&s una mera utopia. El nostre cer-
vell arxiva -recorda- només aquelles imatges que sén resul-
tat d'actes visuals conscients i atents, préviament filtra-
des, encara, per estratégies estabilitzadores com les comns-
tancies perceptives. I d'altra banda, l'atencidé és essen—
cialment selectiva: ens centrem en alguna cosa del camp vi-
sual, mai en la seva totalitat.

Cal considerar, a més, l'abast restringidissim de
la vieis faoveal, d'optima acuitat, i la funcié solament au-—
xiliar de la visié periférica -que detecta molt eficagment
els moviments en un camp molt ampli, pero déna «imatges» de
molt precaria definicié. Hermann von Helmholtz ho wva des—

criure amb tota propietat:

«L'ull és un instrument optic de camp visual vastis-
sim, peré només una petita part, estrictament delimitada,
d'aquell camp visual déna lloc a imatges nitides. El canp
visual en el seu conjunt correspon a un dibuix el sector més
important del qual es resol acuradament, mentre que la resta
65 només esbossat, i 1'esbés és tant més aproximatiu com més
ens allunyem de 1'objecte principal. No obstant aixo, gra-
cles a la.mobilitat de 1'ull és possible examinar atenta-
ment, un darrera l'altre, tots els punts del camp visual., I
com que, en qualsevol cas, només aconseguim dedicar la nos-
tra atencié a un sol objecte cada vegada, 1'inic punt que
veiem distintament és suficient per ocupar-la del tot sempre
que desitgem concentrar-nos en detalls. D'altra banda, 1'am-
plitud del camp visual ens resulta util, malgrat la seva in-
definicié, per abragar amb una sola i rapida mirada tot
1'ambient de 1'entorn, 1 per detectar immediatament qualse-
vol preséncia nova als mateixos marges del camp.» (§. von
Helmholtz, Handbuch der physiologischen Optik, Hamburg-
Leipzig, 1896%, 86, citat per Gombrich, 1882, 312)

Ernst H. Gombrich (ibid., 208-209> proposa de
comprovar-ho amb un exemple senzill: quan llegim un llibre i1
fixem l'atencié, i per tant orientem els 2% de visiéd nitida
a una paraula o com a maxim a una frase breu, simultaniament
només podem veure amb visis periferica -o sigui esvaida 1
difuminada, per dir-ho metaféricament- la resta de la pagina

del llibre o l'habitacié on estem llegint, a despit que tam-
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bé queden dins del nostre camp visual. Si pretenguéssim una
interpretacié correcta del llibre o de 1'habitacié, ens cal-
dria fer—hi successives passades amb la visié foveal. El més
minim acte visual eficag comporta fixar 1l'atencis, isolar i
seleccionar amb la zona reduidissima de visié nitida, perque
tant la retina com el cervell es poden concentrar sobre al-
guna cosa del camp visual, pero no pas saobre la seva totali-
tat: no hi estan preparats (cf ibid., 8.

Com s'ha exposat en el seu lloc i recordat amb in-
sisténcia, la modalitat de processament de la visidé compensa
aquestes limitacions mitjangant la descripciéd estructural de
caracteristiques codificada 1 acumulada en la memoria, que
ens permet de reconeixer i fer deduccions i noves hipotesis
a partir de molt poques dades, i aixé d'una manera préctica—
ment automatica i inconscient (cf Gregory, 1965, 221-228>.
Els simbols o esquemes visuals, doncs, d'una drastica econo—
mia d'elements que en facilita tant la memoritzacié com 1'us
constant, potencien enormement la facultat de reconeixer i
per tant ens possibiliten de moure'ns amb desimboltura enbun
mén que sentim com a familiar.

Aixi, maigrat que només hem fixat i recordem bé
una proporcié infima de 1'immens ocea d'estimuls visuals re-
buts, gracies al mecanisme perceptiu dels esquemes podriem
reconéixer si és correcte o no ho és alle mateix que no re-
cordem. Gombrich (1982, 3-9) ha il.lustrat aquesta eficacia
operativa dels esquemes 2 través d'exemples suggerents i
clars, i aqui =n'hi volem manllevar algun. Posem per Ccas,
potser no recordem 1a relacié exacta entre les orelles i les
banyes d'una vaca, 1 no cabriem dibuixar-les, perd en canvi
reconeixeriem de seguida que un dibuix les ha situades in-—
correctament. Potser no recordem la disposicié peculiar dels
llavis d'un familiar, i no podriem explicar—la al pintor que
1i fa un retrat, peroc de segur dque la trobariem a faltar si
el pintor no 1'hagués copsada. Potser no podem descriure amb

tots els detalls la nostra habitacido o el nostre estudi, pe-
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r6 habitualment estem en condicions de reconéixer si ha es—
tat canviada alguna cosa, fins i tot una minucia.

La mateixa estratégia visual «esquema/comparacio/
reconeixement» que4la psique aplica a percebre els objectes
opera també en el nivell gque poc abans hem anomenat grafic o
representatiu, quan es vol expressar o comunicar l'experien-—
cia obtinguda. L'analogia de la visiod amb els «perceptes»
chomskians del llenguatge i amb la seva representacié en les
diverses gramatiques de les llengies fa avinent de plantejar
aqui de manera explicita, per acabar, que també la facultat
visual ha generat en el curs de la historia humana diversos
sistemes de simbols per a representar experiencies visuals.
No sembla convenient portar ara el paral.lel entre les re-
presentacions pictoriques 1 les gramatiques gaire més enlla
del seu enunciat -per exemple, forgant correspondéncies con—
cretes entre ambdés sistemes a partir de comparacions del
tipus llengua o parla/estil artistic—, pero tanmateix s'ha
de constatar un fet fonamental: 1'existeéencia historica, de
diversos codis d'esquemes grafics, més o menys fixos 1 ri-
gids, que cercaven d'evocar percepcions visuals. Les repre-
sentacions artistiéues de molts «estils» —-potser la majoria
de les tradicions histériques conegudes— responen a aquesta
voluntat d'evocacié de dades optiques mitjangant conjunts de
férmules o convencions més o menys complexes i facilment me-
moritzables, apreses per transmissio 1 sovint també trans-
formades amb aportacions de procedencies diverses. Algunes
configuren sistemes tal vegada rudimentaris o elementals,
com certs estils pictografics o «conceptuals» ja al.ludits a
l1'inici del primer capitol, pero d'altres sén elaborats amb
una considerable sofisticacié «optica». En gqualseval cas,
comporten sempre operacions relacionables amb el processa-
ment de la visié: tots sén una esquematitzacié/seleccid o
interpretacio de l'experiéncia visual (cf Gombrich, 1959, 7-

8, 181-217; id., 1982, 11-17D.
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Reconeixement i representacisé

S'ha dit, fent recurs a l'analogia amb el llen-
guatge, que el nivell psicologic del processament visual
també és susceptibfe d'una representacié elaborada amb pro-
cediments semblants: amb esquemes grafics memoritzables que
comporten una reduccié/interpretacio de l'experiéncia vi-
sual. Féra aberrant entendre aquest «segon nivell» com una
derivacié necessaria o una continurtat «natural» de la visiod
-a diferéncia de les llengiies naturals, que d'alguna manera
es poden entendre com la concrecié que culmina la mateixa
facultat del llenguatge—, perqueé la capacitat humana de «re-
presentar» en el sentit d'«activitat grafica» és una habili-
tat de naturalesa diferent que la de «veure». Ara bé, l'e-
xercici de 1'habilitat grafica resta indissociablement vin-
culat a la percepcié visual, i en depén per una doble ins-—
tancia.

D'una banda, es resol per un procés que reprodueix
el processament visual de «reduccid esquematica o descripcid
estructural de l'objecter/«comparacié amb esquemes emmagat-
zemats»/«reconeixeggnt de 1'objecte», 1 s'hi imbrica. EIl
pintor, en tingui o no clara conscieéencia, refa artificiosa-
ment aquests passos mitjangant els simbols grafics de linies
i taques disposades d'una certa manera sobre una superficie
de suport; el suport d'una representacidé és també una enti-
tat «simbdlica»: recordem que ja Kepler distingia les «re-—
presentacions—picturaen -les grafiques, d'una cambra obscura
o de la retina—- de les «representacions-imasgines» —Ens FKa-
tionale o visié— amb 1'observacidé que aquestes eren pendula
in aére, i en canvi les primeres eren fixa In papyro o en
alguna mena de superficie. Com sigui, el pintor elabora i
memoritza esquemes de 1l'objecte que vol representar -si en-
cara no els tenia arxivats en la memoria-, els trasllada al
suport de la representacid, compara els esquemes traslladats
amb els memoritzats, i si comprova que coincideixen -si els
traslladats 1i resulten prou evocadors dels memoritzats per

a aquell objecte-, hi reconeix l'objecte. Altrament, haura
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de corregir-los fins que 1i evoquin de la manera desitjada
els seus esquemes de 1'objecte -0 els que vol que hi recone-
guin els observadors de la seva pintura.

D'altra "anda, aquesta representacid simbslica o
en codi realitzada pel pintor és descodificada pels even—
tuals observadors,  els quals, al seu torn, segueixen els ma-
teixos processos visuals de reconeixement dels esquemes re-
ferits a objectes. Quan identifiquem una repreeentacié, vol
dir que hem comparat aquells esquemes evocadors d'objectes
amb els esquemes d'objectes que teniem emmagatzemats per la
nostra propia experiéncia visual, i hi hem reconegut els que
el pintor pretenia fer-nos evocar —ens n'hem format expecta—
tives o hipotesis sobre la correspondéncia dels esquemes, i
les hem confirmat.

0 sigui, apliquem a 1a visié d'una representaciod
d'objectes el mateix mecanisme de reconeixement que ja apli-
quem a la visiod directa dels objectes. Canvia l'entitat del
codi d'esquemnes, natural en un cas -els simbols neurals del
cortex— i artificiés en 1l'altre —els simbols de linies i co-
lors damunt un suport-, perc no pas l'entitat o naturalesa
de les operacions de la nostra percepcio vigual. Tampoc no
canvien les dades de referéncia: les estructures d'objectes
enmagatzemades en la meméria per la nostra experiéncia visu-
al, la qual ens permet de reconéixer els objectes tant di-
rectament com per la mediacié grafica que ens en serveix un
pintor. I tanmateix, sense confusions: en condicions habitu-
als som sempre capagos de distingir quan 1'evocacié de 1l'ob-
jecte és causada per les radiacions emeses directament pel
mateix abjecte, o quan ho és per les del tramit artificiés
d'una pintura -—deixem per a més endavant les precisions per-
tinents a aquesta questid.

Per tot aixsé, és essencial de separar clarament el
doble vessant que coexisteix en les representacions pictori-
ques: el seu valor especific d' «evocador» d'experieéncies vi-
suals —-o sigui, de simbol que «representa» una cosa gque «no

ésy—, 1 el seu valor genéric d'«objecten visual com qualse-
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val altre dels que envien estimuls lluminosos als nostres
ulls —~un objecte al qual el sistema visual aplica també les
seves habituals estratégies perceptives. Volem reblar 1°'ob-
servacié amb uns fragments incisius de Richard L. Gregory
que tenen en oompte el problema central de les representa-
cions tridimensionals, i per tant al.ludeixen directament la

questidé de la perspectiva:

«Hem de considerar 1'existéncia d'una doble realitat.
La pintura és en si mateixa un objecte fisic i els nostres
vlls la veuen tal com és: plana sobre el quadre on es troba.
Perc pot evocar molts altres objectes, persones, vaixells,
edificis, que es troben en l'espail tridimensional. L'artifi-
ci de l'artista consisteix a fer—-nps refusar la primera rea-
litat i admetre la segona, de manera que veiem el seu mén 1
no pas unes simples taques de color damunt una superficie
plana [...] Una figura pot representar un objecte determinat
vist des d'una determinada posicié, o bé un altre objecte
d'una seérie infinita d'objectes for¢a diferents vistos amb
orientacions diferents [una el.lipsi pot representar un ob-
jecte el.liptic vist frontalment o bé un objecte circular
vist en direccié obliqua, o una gran varietat d'altres ob-
jectes vistos des de diferents angles] [cf figs. 1.3.33-
1.3.35]. Per tant, si volem reconéixer sense cap mena de
dubte 1'objecte d'una representacié, haurem de saber de quin
objecte es tracta realment I quina és la seva posicié en
l'espai. « ¢Gregory, 1965, 169

»Quan unp artista aplica la perspectiva geomeirica no
pinta allé que veu, siné allé que representa la seva imatge
retinica -que és una cosa ben diferent, perque sobre allo
que es veu actua el sistema de la constancia. Una fotografia
representa la imatge retinica, pero no pas el veritable as-
pecte de 1l'escena fotografiada. La comparacié d'un dibuix
amb una fotografia presa exactament en la mateixa posicié
pot fer avinent la importancia que l'artista déna a la pers-
pectiva, d'una banda, i de l'altra la que déna a la repre-
sentacié del mén exterior tal com el veu un cop les imatges
retiniques han estat ajustades pel sistema de la constancia
[...] La cambra fotografica déna una veritable perspectiva
geomeétrica, peré, com que no velem el mén exterior tal com
queda recollit en la retina o en la cambra, la fotografia
ens sembla deformada.« {(ibid., 175>

»La representacié d'objectes tridimensionals d'acord
amb l'art de la perspectiva és en bona part errénia, en el
sentit que no constitueix el mén que nosaltres veiem siné la
imatge (idealitzada) que en recull la nostra retina. I no-
saltres no veiem les nostres imatges retiniques, ni velem
els objectes d'acord amb la forma i1 les dimensions d'aques-
tes imatges, siné modificats pel sistema de la constancia.
Aixi, doncs, cal que el pintor prescindeixi de la perspecti-
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va I dibuixi el mén tal com el veu? Si l'artista ignora la
perspectiva, les seves pintures o quadres semblaran plans,
llevat que utilitzés altres indicis adequats per a mostrar
la distancia -cosa que sembla impossible. En el cas que re-
eixis a dosar sensacié de profunditat per altres mitjans, el
quadre també semblara fals perqué aquests altres indicis
provocaran el funcionament del sistema de constancia de
1'observador, amb el resultat que aquest veura més grans els
objectes distants. Per tant, l'artista bhaura d'aplicar la
perspectiva -pintar més petits els objectes distants- si vol
que 1'ajustament de la constancia de 1'observador quedi in-
volucrat en els indicis de profunditat que 1i presenta. I
aleshores haura d'utilitzar una perspectiva completa de tal
manera que 1'observador vegi les dimensions i les distancies
com si realment veiés 1'escena tridimensional origipal. La
qiiestié important rau en el fet que l'artista no pot donar
tots els indicis de profunditat que actien en la realitat, 1
ba d'optar per oferir una perspectiva modificada [per la
constancial.» (ibid., 176-178>

Caldra retornar a aquesta condicié 4'«objecte vi-
sual», indissociable de tota «representacié d'objectes», pe-
ro mentrestant convé insistir més ampliament en el fet que
les pintures sén codis d'esquemes grafics evocadors d'esque-
mes visuals. Ho sén totes les de la historia de l'art que
comparteixen 1l'objectiu de «representar», i de manera mes
evident les dels estils que s'han anomenat «pictografics» o
«conceptuals» ja que apliquen esquemes grafics més simples i
repetitius, més estereotipats, pere ho sén igualment les
dels anomenats «naturalistes» o «éptics», que pretenen evo-
car més plausiblement les aparences de la nostra experiencia
visual. Quan els esquemes «conceptuals» es van considerar,
per les raons que fos, un tipus de «seleccid» insuficient o©
insatisfactéria -—-quan 1l'esquematitzacié Jja no corresponia
adequadament a les expectatives sobre els aspectes de la re-
alitat que es pretenien ressaltar—-, aleshores s'ana corre-
gint i variant 1'esquema, o els esquemes. L'evolucié cap a
esquemes «naturalistes» -cap a estils més fidels a les dades
éptiques—- que experimentad, per exemple, l'art grec a la fi
de l'eépoca arcaica i l'europeu a l'etapa tardo-medieval i al
Renaixement, es pot explicar segons el model d'«esquema mes

correccisé». &s el mateix que la nostra psique aplica a 1l'a-
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nalisi —-al coneixement, O reconeixement—- de la nova informa-
cié visual percebuda: té expectatives o fa hipotesis a par-
tir de comparacions amb esquemes ja codificats, i els iden-
tifica -0 si cal, els corregeix d'acord amb les noves dades
(Gombrich, 1959, 143-179; id., 1982, 11 i 14-17>.

Tota representacié historica, doncs, opera neces—
cariament amb esquemes -—({(vegeu-ne la modélica analisi de
Gombrich, 1959, 75-111; cf Frisby, 1979, 144-148)~, només
que, mentre els estils «conceptuals» es mantenen en el seu
codi d'estereotips, o els varien parsimoniosament en funcid
de factors aleatoris, els «naturalistes» corregeixen cons-
tantment els esquemes inicials per anar-los adequant als as-
pectes concrets de 1'experiéncia visual que és objecte de la
representacio (Gombrich, 1959, 181-217, 320-332): és axdir,
remarquen due cal corregir-laos, d'una banda, 1 de l'altra
aconsegueixen trobar els nous esquemes per a la representa-
cié6 idénia d'aquell aspecte de la realitat vista. Perque la
representacié sigui efica¢, de primer l1'artista haura d'ha-
ver esquematitzat les propies percepcions O esquemes visuals
i traslladar-los damunt el suport, traduits en esquemes gra-
fics satisfaotoris‘de linies o de tagques de color. Despreés,
els observadors d'aquella representacié evocadora dels es-
quemes visuals de l'artista, hi reconeixeran esquemes visu-
als propis —que poden «reconéixer» perqué en definitiva tam—
bé remeten a la propia experiéncia visual, perso que tal ve-
gada no «recordaven» amb explicita consciencia, i que des
d'ara enriquiran el seu coneixement de la realitat.

L'operacié de traduir un esquema visual —-una enti-
tat psicologica— en esquema O simbol grafic —una entitat ma-
terial, traslladable sobre un suport-, capag de suscitar el
«reconeixement» d'experiéncies visuals als espectadors, per
a 1l'artista comporta necessariament la intervencié de la me-
méria. L'emmagatzemament d'esquenes grafics —-corresponent i
imbricat al dels psicologics— apareix més evident en els es—
tile conceptuals perque el seu codi d'esquemes o férmules

estereotipades es pot recordar amb relativa facilitat, pero
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és igualment necessari en els estils anomenats naturalistes,
fins al punt gque, com observa Gombrich (1982, 11), la dife-
rencia entre ambdés tipus d'estils és només de grau, per es-
trany que sembli. 7

Al mateix lloc, Gombrich refereix un record de Max
Liebermann, a qui el seu professor de dibuix repetia cons-
tantment: «Alld que no se Sap dibuixar de memoria, no sSe sap
dibuixar de cap manera». I concreta, a més, que utilitza 1la
memoria el pintor que esta copiant un altre quadre —que re-
produeix els esquenmes trobats i elaborats per un altre pin-
tor-, pero que també 1'ha d'utilitzar, i amb intervenciséo
d'una problematica psicologica molt més ardua, el que pinta
del natural -el que ha de trobar els esquemes adequats. Quan
s'esta pintant del natural es té l'inestimable avantétgé de
poder confraontar facilment amb 1'«original» els resultats
del propi treball, precisar i corregir 1'esquena, localit-
zar-ne els errors... —tanmateix, també cal dir que una cosa
éc detectar les errades, i una altra trobar 1l'esquema ade-
quat per esmenar—les. En tot cas, pintar del mnatural compor-—
ta sempre la intervencid de la memoria, si més no mentre els
ulls es desplacen del motiu a la tela -per a la conversisé de
1'esquema Vvisual en esquenma grafic. Explicava perfectament
bé aquest mecanisme un pintor diletant i poc conegut, bé que

personatge famosissim, Sir Winston Churchill:

«Seria interessant que algu competent i auytoritzat in-
vestigués la part que la memoria té en la pintura. Nosaltres
mirem intensament un objecte, després la paleta, i a la fi
la tela. Aquesta rep un missatge emés uns Segons abans per
1'objecte real. Pers aquest missatge hi ha arribat a través
d'una oficina de correus em route. Ha estat transmés en Xi-
fra. De llum que era, s'ha convertit en color. Aixi, sobre
la tela arriba un criptograma gue, fins que no s'ha relacio-
nat adequadament amb tot allé que la tela ja tenia al da-
munt, no pot ésser desxifrat, ni el seu significat no pot
esdevenir clar, ni es pot tornar a traduir de simple pigment
en llum. I la llum, en aquest cas, no éc la llum de la Natu-
ralesa, siné la de 1'Art». (¥.S. Churchill, Painting as a
Pastime [London, 19481, New York, 1950, 28-29, citat per
Gombrich, 1959, 45)



-154-

El pintor «naturalista» que tradueix les gseves
percepcions en un conjunt de signes o esquemes -els missat-
ges xifrats o criptogrames de Churchill, transformacié de la
llum en pigments de color-, disposats damunt el quadre per a
csuscitar el «reconeixement» dels observadors, fa recurs a la
memoria tant si pinta un paisatge «de memoria» o a partir
d'apunts des del seu estudi, com si el pinta directament del
natural. No té gaire sentit dir que la pintura naturalista
és una mera «transcripcié de la naturalesa», en la qual «co-
piem» la realitat o la nostra visié de la realitat —com si
ens limitéssim a transcriure o reproduir la famosa «pantalla
interna». A tot estirar, aixd és una indicacié metaforica
que, si fos entesa literalment, resultaria psicologicament
aberrant.

En efecte, la realitat no és un quadre pla com la
pintura damunt el seu suport, siné que s'estén en profundi-
tat, en la qual, a més, la multiplicitat dele elements 1 ob-
jectes vistoe es distingeix variament pels seus colors, per
les seves llums, per la textura de les seves superficies. ..
Ara bé, seguint 1'argumentacié de Gombrich (per ex., 19859,
39-45% i 1982, 12, 318-321), encara que el mén real no s'as-—
sembli a una imatge plana, és possible d'obtenir artificio-
sament una imatge plana que s'assembli al mon real. La gran
conquésta del naturalisme rau precisament en aixé, en la in-—
vencié de codis de combinacions lineals 1 cromatiques dis-
tribuits sobre un pla per a representar -per a fer evocar-—
la varietat de l'experiéncia visual del mén real. Indiquem
de passada que l'artifici perspectiu no pretén altra cosa:
procurar gque la imatge aparegui com l'objecte, i l'objecte
com la imatge, i prou -no pretén demostrar, per exemple,
«comy sén vistes o se'ns apareixen les coses (Gombrich,
1959, 310; id., 1976, 201-202; id., 1982, 318; Gregory,
1065, 175-179). De primer, per tant, el pintor haura d'ela-
borar aquests codis d4d'esquemes adequats, haura de provar—los
i de corregir-los fins a posseir-los completament, o almenys

fins al punt d'aconseguir que siguin satisfactoriament evo-
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cadors d'aquell segment del mén real que es pretenia repre-
sentar. ‘

Acabem recordant, amb Gombrich, els dos episodis
de la historia de i{'art occidental que van generar els pro-
cessos tal vegada més espectaculars i de llarga durada res-
pecte a 1t'elaboracié/correccié d'esquemes grafics intensa-
ment evocadors d'experiéncies visuals. El procés vers el na-
turalisme de l'escultura i la pintura gregues entre el segle
VI i el segle IV aC, per exemple, es pot entendre com un
conjunt de fases d'elaboracié 1 de successiva correccid
d'esquemes. Aixi, les figures anomenades Kourol, des de la
inicial rigidesa d'un esquema frontal 1 simetric concebut
per a una unica vista, de primer desplacen un peu endavant,
després pleguen els bragos, s'endolceix el seu glagatvsom—
riure de mascara i1 finalment mou els sSeus cOSsS0S una lleu
torsié, trencant-ne la dura simetria com si un alé de vida
hagués penetrat en el marbre. La conquesta final del natura-
lisme es pot definir com una acumulacié gradual de correc-—
cions suggerides per 1'observacié de la realitat. Igualment,
la pintura grega, tal com podem seguir-la de lluny en la ce-
ramica pintada, ens mostra el descobriment de l'escorg i la
conquesta de l'espai als inicis del segle V, o del clarobs-—
cur en el segle 1V, com el resultat final d'un conjunt de
correccions successives, en cadena, als esquenes inicials,
per tal que s'ajustessin cada cop més a les dades visuals
(Gombrich, 1959, 143-144; cf White, 1957, 236-249).

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

de donar-ne versions «viscudes» i versemblants, de presen-—



tar-les amb la seves «aparences», evocant impressions fugis—
seres com si 1l'espectador en fos realment testimoni i es
trobés davant, o enmig © en algun altre punt precis de 1l'es-
cena dels fets, en'@aral.lel amb la mateixa actitud imagina-
tiva i de 1llibertat narrativa popularitzada per la poesia
homerica (Gombricﬁ, 1959, 146-179).

El mateix Gombrich (1982, 299) ha resumit les cau-
ses d'aquest canvi de funcionalitat de les representacions
amb la denominacié de «principi del testimoni ocular», el
qual comporta que el pintor no ha d'incloure en la imatge
res d'alle que un testimoni ocular no hagués pogut veure en
un determinat moment des d'un determinat punt -regla o pos-—
tulat negatiu (ibid., 299-308)>-, i en aquest sentit promou
de manera gairebé fatal 1l'estudi del punt de vista, de 1l'es-
cor¢ i al capdavall de la perspectiva. Igualment, el «prin-
cipi del testimoni ocular» comporta que el pintor ha de de-
cidir la quantitat d'informacié que convé incloure en el
quadre, una qiestié més complexa perque també depen de les
experiéncies visuals, dels coneixements i de la imaginaciso
del seu eventual Pablic -regla o postulat positiu dibid.,
308-327; cf 200-253). En aquest sentit, no podra transmetre
informacié sobre objectes dels quals no se'n tingués previa-
ment un cert coneixement.

El segon episadi que es volia recordar —una etapa
«similar» de la histéria de l'art, amb efectes «revoluciona-
ris» analegs als de la conquesta grega del naturalisme i
igualment derivats d'un canvi de funcié en les representa-
cions-, tingué lloc en 1'Occident cristia a partir del Tres-
cents i sobretot del Quatre-cents, ja amb la decisiva irrup-—
cié de la pintura narrativa de Giotto i amb el naturalisme
gétic, perd en especial amb el Renaixement italia. Al nord
d'Europa, els pintors flamencs i holadesos protagonitzaven
un procés similar, amb objectius de caracter més descriptiu
que no pas narratiu peré amb uns resultats naturalistes tant
o més sorprenents. En els conjunts pictorics, l'artista no

s'acontentava de narrar-nos «qué» va passar a proposit de
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tal historia o de tal altre episodi religiés, siné «com» va
passar, L1 aixé comportava que el public observador també
canviés les seves expectatives i exigéncies en el sentit de
reclamar presentaciéns de l'esdeveniment sagrat com si tin-—
guessin lloc en un escenari imaginari, «dramatitzades» tal
com les hauria Vist un «testimoni ocular» del fet -a l'estil
dele «pessebres»-diorama tridimensionals que encara avui hi
ha costum de fer per les nostres terres durant el cicle na-
dalenc, =i s'admet la comparacié, intencionada i més perti-
nent que no sembla: l'objectiu de sant Francesc d'Assis en
fundar els «pessebres» fou precisament el de «dramatitzar»
el naixement de Crist. I la voluntat de «dramatitzar» la
narracié cal fer-la extensiva o sobreposar-la a la mateixa
funcidé didactica de la pintura.

Les conseqiéncies d'aquest canvi de funcié en la
pintura religiosa, i precisament les relatives a la madura-
cié de la consciencia perspectiva i a la representacié tri-
dimensional dels volums en l'espai, han estat destacadés per
Samuel Y. Edgerton (1975, 16-23) amb pertinents al.lusicns a
1'Opus majus de Roger Bacon, al franciscanisme i al mateix
Giotto. Tanmateix, les conseqiéncies van tenir un abast pro-
gressivament generalitzat i van afectar, a més de la confi-
guracidé de la profunditat, la de la 1llum, la de les superfi-
cies, la de l'anatomia i 1'expressié humanes, la dels «ac—
cessoris» naturals o artificials de l'escena... La correccis
en cadena dels esquemes, per a dir-ho com Gombrich (1959,
15-17; id., 1982, 299>, no parteix pas del simple i generic
desig d'imitar les aparences naturals, siné del de resoldre
satisfactériament cada aspecte de les representacions con-
cretes, o sigui, del «principi del testimoni ocular»: cap
observador no hauria de poder retreure, en una representa-
cié, coses com «amb una taula de pla tan inclinat els plats
i vasos del damunt relliscarien i1 caurien per terra», o bé
no hagi de preguntar-se «com té les mans i plega els bragos

tal personatge?», o «guins sentiments experimenta tal altre
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personatge?», o «de quina tela és el seu mantell?», o bé
«per gqué aquest volum no projecta cap ombra?»..

La troballa de nous esquemes, la seva memoritzacid
i la consegiient correccié dels esquemes vells 1 menys ade-
quats —o millor, 1l'acumulacié dels nous esquemes/correccions
atesa per tota una generacidé de pintors o per un enter cicle
pictoéric—-, per tél que la representacié fes evocar en els
observadors experieéncies visuals propies, podia implicar el
recurs a coneixements «cientifics» -propis de les «arts 1li-
berals» com l'optica, la geometria i les matematiques, 1'a-
natomia... &s prou sabut que la cultura renaixentista poten-
cia extraordinariament aquest recurs, amb el qual s'accelera
i multiplica el ritme del procés esquema/correccié. En tot
cas, el «principi del testimoni ocular» porta directament a
la recerca d'un métode de representacié «cientific» i a la

descoberta de la perspectiva (ibid., 299-305).

Constancies i representacisé

La dependencia de les «imatges naturals» que %er—
cebem respecte a les caracteristiques de l'organ perceptiu i
a2 les modalitats del seu funcionament, pero també, 1 sobre-
tot, la profunda imbricacié d'aquestes imatges respecte a
les eventuals representacions -a les «imatges artificioses»
a les quals serveixen de referencia-, ens ha obligat a exa-
minar, si més no a grans trets, els processos visuals 1
l'entitat de la visié que conformen. Se'n despren de primer
antuvi una dada fonamental que sempre caldra tenir present:
el caracter psicolégic 1 la complexitat formidable de la
nostra percepcié visual del mén exterior converteixen la
pretensié de «reproduir» artificiosament 1l'experiéncia visu-
al en una mera utapia.

Hem insistit que la visié no era assimilable a
simples imatges com les d'una cambra obscura, 1 aixoc no so-
lament a causa de qualitats fisiologiques com l'estereosco-
pia, o com la mobilitat i la diversitat foveal/periferica

del camp visual, o a d'altres particularitats derivades de
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1'«xinstrument ocular», sindé encara més a causa de les deri-
vades del «processament psicoléogic» dels estimuls llumino-
sos. La coordinacié sensorial i1 la globalitat perceptiva, o
la funcié central de la memdria i la modalitat «esquematit-
zadora i descriptiva de caracteristiques» de 1l'emmagatzema-
ment de la informacié, o encara la intervencié d'estrategies
estabilitzadores com la de les constancies... converteixen
la «sensacidé a distancian que és la visié en un acte cognos-
citiu enormement sofisticat. Féra realment absurda, per
tant, la idea de 1la reproducibilitat d'un acte visual: la
«imatge de sortida» no es pot repetir per altres mitjans fo-
ra dels mateixos fisio-psicolégics que 1'han generada. Quan
es parla d'una réplica artistica o d'una representacié gra-
fica objectivament equivalents a «com veiem», es fa nbﬁés en
termes metafoérics, o bé de «ciéncia-ficcié» -o per simple
error o confusio.

En canvi, com s'ha fet prou avinent, sén recur-
rents certs tipus de representacié «visual» en el sentit de
configuracions artificioses d'estimuls optics que contenen
més o menys trets similars als de la «imatge d'entrada» -i
la mateixa histérié de l1'art ho acredita amb exemples de to-
ta mena. &s a dir, d'acord amb el comportament habitual de
la nostra psique, que construeix i reconeix esquenes d'ob-
jectes del mén exterior, es poden simbolitzar esquematitza-
cions visuals d'objectes que en descriguin més o menys
caracteristiques -mitjangant els simbols de linies, taques,
o recursos grafics analegs aplicats d'una certa manera sobre
algun suport—, a fi que, un cop presentada aquesta pintura o
simbolitzacié a la vista dels aobservadors, els faci evocar
experiéncies visuals proépies respecte a aquelles caracteris-—
tiques i objectes. Els esquemes grafics construits a partir
d'esquemes visuals del pintor recordaran o faran reconeixer
als observadors els seus propis esquemes visuals -la seva
prépia experiéncia visual.

La capacitat de reconeixement del nostre sistema

visual esdevé enorme, fins i tot enfront 4'informacions poc
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explicites, perqué «veure» implica donar sentit als estimuls
lluminosos —plantejar hipéteéis i confirmar-les, o corregir-
les-, i a aquest objectiu dtextreure informacié nova i cohe-
rent per comparacie amb les dades arxivades en la meméria
també col.laboren la resta dels sentits 1 facultats, quan
s'apliquen directament a objectes igual que quan s'apliquen
a representacions d'objectes. La mateixa representacié ja és
un objecte, observavem. Més avall caldra retornar a conse-—
qiéncies figuratives concretes del fet que les representa-
cions sén imatges d'entrada, i com a tals sotmeses als pro-
cessos perceptius generals, pero des d'ara convé deixar—-ne
indicada una d'especialment significativa, despresa de les
«constancies perceptives». ”

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

L'estrateégia mental de les constancies déna esta-
bilitat al nostre mén, fent prevaler allée que resta idéntic
enfront de les fluctuacions circumstancials o accidentals de
la seva presentacié sensorial —-com =i la nostra psique també
optés per l'esséncia o0 la «substancia» de les coses, d'acord
amb la vella distincié aristotelica entre ¢substancia» 1
caccidents». Més amunt hi ha hagut ocasié de remarcar que,
si no féssim relativament impermeables a la intensitat ob-

jectiva de certs canvis -per exemple, als canvis de la forma
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a causa de l'angle visual, o del color a causa de la llum, o
de les dimensions a causa de la distancia-, la nostra capa-
citat d'identificar/reconeixer les coses es dissoldria «en
el caos esmunyediside les impressions gue no es repeteixen
mai» (Gombrich, 1959, 62). Ara bé, aixd equival a dir que
els esquemes mitjangant els quals identifiquem/descrivim la
realitat no compten tant per si mateixos, considerats isola-
dament, com per la seva relacié constant amb els elements
contextuals (per exemple, cf ibid., 61-63, 328-332, 363-368;
id., 1982, 12-14, 22-24>. Una paret blanca a l'ombra pot ser
objectivament més fosca que un tros de carbé a plena llumn,
perd féra estrany que ens confonguéssim, perque, en defini-
tiva, el carbé representarad sempre en el nostre camp visual
la taca més negra i la paret la més blanca, i és la llumino-
sitat relativa aquella que interessa i de la qual som cons-
cients. El1 nostre cervell fa prevaler les informacions cons-
tants, les relacions contextuals, en comptes de reaccionar
d'acord amb l'efectiva diversitat de 1'input (Frisby, 1979,
179; Gombrich, 19%9, 62).

La globalitat i la contextualitzacié perceptives
garanteixen que, més enlla dels angles visuals o de les con-
dicions de la llum i la distancia, poguem reconeixer els
trets invariants de rostres que ens siguin familiars, tant
en la visié directa com en representacions —en retrats, en
fotografies o fins i tot en caricatures <(Gombrich, 1959,
401-436 i 1982, 117-154>. Aixé esdevé especialment pertinent
en la percepcidé de les dimensions aparents dels objectes en
l'espai, inclosa la seva reduccié perspectiva (id., 1959,
291-349 i 1982, 12-14, 219-234). Quan trobem un amic pel
carrer les dimensions de la seva imatge es dupliquen si
se'ne acosta de vint metres a deu, i la ma que allarga per a
saludar-nos esdevindra gegant, peré nosaltres no registrem
aquests canvis en tota la seva intensitat: la imatge resta
relativament constant, com tampoc no canvia el color dels
seus cabells malgrat les variacions objectives de la llum 1

el joc dels reflexos que ens havien estimulat la retina. Les
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nostres experiéncies perceptives ens faran esperar gue una
figura allunyada sigui més petita que una de proxima, 1,
guan ho trobem aixi en la realitat o en una representacis,
confirmem la nostrd expectativa —«reconeixem». 8i les figu-
res del fons fossin iguals que les de primer terme, les tro-
bariem gegants: ens costaria reconéixer—-les com a iguals, 1
hauriem de comprovar—ho amidant-les {(com a Gombrich, 19859,
338 i 1982, 232; cf id., 1973, 240) [{figs. 1.3.36abcl.

Esdevé sorprenent experimentar, per exemple en la
fotografia d'un carrer flanquejat per fanals <(com a id.,
1982, 13> [(fig. 1.3.371, fins a quin punt és reduida la di-
mensidé «perspectiva» d'un fanal del fons, quan la comparem
amb la d'un d'idéntic de primer terme: costa de «veure» que
sigui correcta una reduccié que, isclada del seu context,
apareix tan drastica, mentre que, gquan aquell fanal era al
«seu» lloc en el fons, la «veiem» perfectament normal. Es la
con.extuacié de les percepcions, la constant interacciséo de
claus informatives, alls que permet de moure'ns en un moén
«familiar» 1 alhora d'interpretar correctament les «nove-—
tats» que ens presenten les «imatges d'entrada», tant si
presenten objectes ‘com si els representen -per a la nostra
percepcisd, una representacié és també un objecte (cf ibid.,
224-234).

Per aixé, si ailléssim un element fins al punt de
pertorbar aquella interaccié, neutralitzariem les constan-—
cies i es produiria l'ambigiitat: la figura és petita pero
situada a primer terme, o bé és grossa pero sSituada al
fons?, un cub és ple i il.luminat des de dalt, o bé és buit
i il.luminat des de baix?, una forma esférica és coéncava 1
il.luminada per la dreta o convexa i 1l.luminada per l'es-—
querra? En la [(fig. 1.3.381, el motlle concau del rostre es-—
culpit podria generar la il.lusié d'un altre rostre convex
amb la il.luminacié invertida, si no fos pels indicis con-
textuals que fan evidents els marges del mateix motlle (cf
Gregory, 1973, 83-86). En tot cas, l'ambigiitat, que en si

mateixa no pot ser percebuda, ens obligaria a noves 1 suc-
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ssives conjectures -el conegut procés esquema/correccio—,

O
V]

fins a optar per un sentit, o simplement trobar sentit a
agquell estimul visual. &s a dir, fins a eliminar-ne 1l'ambi-
guitat.

Cal remarcar que, en el procés de la percepcid —en
el ritme hipétesi/comprovacié o bé esquema/correccisé—, dis-
posem d'un allau d'informacions infinitament superior i més
contextuat quan ens movem en el mén real que no pas quan hem
d'interpretar—-ne representacions. Ja s'ha esmentat la inter-
accis de claus; de fet els nostres sentits no s'acontenten
mai amb un unic senyal, o amb indicis d'un sol tipus, sino
que tendeixen a la «redundancia», a la confirmacié repetida
i obtinguda a partir de dades variades: les informacions

procedents de la vista -forma, dimensions, color, llum, po-

sicio, etc.- sén reforgades amb les tactils —solidesa o con-
sisténcia, textura, etc.—, o sotmeses a la prova del movi-
ment... {(cf Gombrich, 1959, 331-332>.

Com que l'aillament genera ambigiitat, les repre-
sentacions es basen en el recurs de suscitar «reconeixe-—
ments» mitjangant una adequada contextuacis. O a la inversa,
segons els objectids pretesos: han tingut i tenen també una
vigéncia copiosa, sistematica, les «ambigiiitats» derivades
de 1'isolament o d'una descontextuacié volguda i més o menys
dosificada dels esquemes grafics evacadors de sensacions vi-
suals. L'«explotacién, conscient o inconscient, de 1'ambi-
giitat 1 dels seus mecanismes en tota mena de cicles artis-
tics ha estat tan constant i generalitzada al llarg de la
historia, i fins avui mateix, que esdevindria ociés entrete-—
nir-se a il.lustrar-la (vegeu-ne les analisis de Gombrich,
en especial a 19959, 353-473, i 1982, 22-35; cof també, per
exemple, Kubovy, 1986, 52-64). Alguns artistes —aixi, Mau-
rits C. Escher o René Magritte- s'hi han basat quasi exclu-
civament i amb émfasis molt especifics, perd parteixen d'a-
quest fenomen la perspectiva en general i naturalment el
complex de Trecursos -il.lusionistes o no- del dibuix, la

pintura, la fotografia, les imatges publicitaries, etc., i
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encara més certs decorats teatrals o les maquetes de moltes
produccions cinematografiques {fig. 1.3.3%abcl. Amb una es-
balaidora eficacia «perceptiva», les maquetes i els muntat-
ges amb «efectes fespecials» d'un film actual ens poden
transportar, posem per cas, a l'espal sideral o a l'epicen-
tre d'un terratremol, ens fan passar entre les flames d'una
ciutat incendiada o entre les explosicons i la metralla d'un
combat aeri o naval, ens fan cérrer enmig de feres selvatges

0 de monstres terrorifics... construits a escala 1:20.





