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2. L*AMBIENT ARTiSTIC

2.1. Els clients.

Els indicis que consten fins avui a proposit dels
clients de les obres cinccentistes no permeten hipotitzar
casos de «mecenatge»n a l'estil dels principescos d'Italia.
Ja hem al.ludit, en termes generals, a l'abséncia de la cort
i als seus efectes de major significacié artistica, aixi com
al capteniment de la noblesa i dels sectors socials més ins-
truits en relacié a les arts. S'imposaria ara una aproxima-
ci6 més especifica a aquests 1 als altres «clients artis-
tics», per tal d'examinar la incidéncia concreta de les se-
ves informacions i gustos en els encarrecs, almenys mitjan-—
cant algun exemple previsiblement representatiu o la indica—
cié de situacions tipiques o generalitzades. S'han omeés les
referéncies documentals 1 Dbibliografiques pertinents, que
sé6n prou conegudes i es poden trobar recollides per a cada

cas en el text i les notes del volum d'historia de l'art ca-
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talad L'epoca del Renaixement (Garriga, 1986b); s'indicaran
expressament tan sols les referéncies noves i1 no aparegudes
en l'esmentat volum. La present aproximacié haura de ser ra-
pida, com és obvi, peré malauradament sera també, a més, su-
perficial 1 vacil.lant -i restara aixi, com un primer apunt
provisional, mentre no s'afronti directament 1'estudi precis
d'aquest tema, encara tan desconegut, amb l1l'amplitud 1 la

profunditat que la seva importancia reclama.

L'aristocracia 1 1l'entitat dels encarrecs artis-—

tics

Avancem, de primer, que durant el Cinc-cents 1'a-—
ristocréacia catalana, comengant per la més poderosa, no sem—
bla pas haver dedicat a finalitats sumptuaries els recursos
que, a proporcié, va invertir-hi la italiana -o en mnesura
menor també la francesa 1 la castellana~, ni encara menys
sembla haver considerat la despesa una inversié convenient,
amb alta rendabilitat politica, com se solia entendre en
context italia. D'altra banda, ja hem assenyalat 1'absentis-
me de la noblesa, simétric al reial, en ocasié de la nova
articulacié de la corona catalano-aragonesa amb la de Caste-
lla 1 de la instal.acidé definitiva de la cort a Castella. En
part potser per tot aixé tampoc no es van emprendre obres
gaire ambicioses o de proporcions monumentals -bé que con-
vindraipuntualitzar de seguida aquests extrems.

Com a punt inicial, recordem els nombrosos cas-
tells-palau construits o transformats per la noblesa durant
el segle, per més que la immensa majoria -i potser els mi-
llors: els més imponents ben segur— ara estiguin completa-
ment arrasats i1 esdevingui impracticable aconseguir informa-
cions suficients i1 de fiar de les realitzacions del segle
XVI. Alguns sembla que van rebre treballs realment sumptuo-—
sos, per exemple el palau d4'Arbeca dels Cardona, i1 no obs—
tant la impossibilitat actual d'obtenir cap idea ni que fos
vaga 1 aproximada de la seva arquitectura, mobiliari o equi-

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

s més: caldria no planyer—hi les al.lusions en la
mesura en qué se n'hagin preservat vestigis. Ja féra més ar-
riscat provar d'establir analogies 1 imaginar-los «recons-
truits» amb reliquies conservades d'altres palaus pablics o
privats -i per tant, en relacié als sostres, per exemple,
adjudicar-los enteixinats com els magnifics de la casa de
1'*Ardiaca o dels palaus del Lloctinent i de la Generalitat
de Barcelona-, encara que la «reconstruccié» mirés de fona-
mentar-se en velles descripcions. Al capdavall no podriem
conjecturar res en ferm, en cap cas, sobre l'entitat real de
la inversié sumptuaria, ni sobre la qualitat efectiva dels
treballs, ni sobre els seus trets «estilistics» concrets.
Peré malgrat aixs, com deiem, resta la probabilitat que
obres de considerable ambicié 1 grandiositat s'haguessin
efectivament empreés.

També podriem considerar les catedrals com empre-
ses objectivament monumentals i ambicioses, bé que al marge
del protagonisme aristocratic. Cap no fou iniciada durant el
segle XVI —-ni tan sols la de Solsona, seu del bisbat creat
de nova planta el 1593~, siné molt abans, peré és pertinent
remarcar, almenys en relacié a les fabriques de Tortosa i de
Girona, la inversié de recursos que hi dedica la societat
cinccentista per continuar—les o acabar-les. Malgrat que es
respectés el disseny d'«estil gotic» originari -i aixé no
deixa de tenir el seu sentit-, quasi la meitat de la gran
nau gironina és obra d'«eépoca renaixentista»; a Tortosa 1'a-
portacié del segle XVI, essent molt conspicua, resulta com-
parativament menor. En termes de «creativitat artistica» és
massa evident la distancia entre emprendre o definir un tre-
ball d'aquesta mena 1 limitar-se a continuar-lo o acabar-lo,
i seria ben ociés insistir-hi, pero des del punt de vista
que plantejavem, el de la dedicacié de grans esforgos econo-—

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

grans catedrals —d'altra banda comptadissims.

Encarrecs reials

Ja s'ha al.ludit als efectes negatius de 1'absen-—
tisme del monarca sobre les inversions artistiques a la co-
rona catalano-aragonesa, 1 en concret al Principat. Resta
només insistir-hi, ara amb les dades. De fuﬁdacions reials,
a Catalunya consta tan sols la dels Col.legis de Tortosa de
1544 —-i tant l'entitat de l'obra com la mateixa lentitud amb
que procedi la seva fabrica fan sospitar que l'aportacié de
recursos estrictament reials hi fou modesta, si no precaria.
Una altra obra d'iniciativa i peculi regis fou el perdut re-
taule major de l'església abacial de Montserrat, encarrec
oficial de Felip II relacionable amb la forcada i conflicti-
va vinculacié del cenobi catala amb el de San Benito el Real
de Valladolid. Es resolgué segons traca de l1'arquitecte de
Felip II, Francisco de Mora, i fou integrament esculpit al
taller vallisoleta d'Esteban Jordan (1593-1597); un cop aca-
bat, es transporta en carros i es munta a l'absis de l'es-
glésia montserratina, on s'havia conservat fins a la dinami-
tacié del monestir per militars francesos el 1811.

Hi ha constancia d'almenys una altra obra, 1'in-
fermeria nova del monestir de Pedralbes, construida gracies
a donatius reials: de Felip Il a l'abadessa Isabel de Cardo-
na, el 1568. Caldria comptar en un altre ordre de realitza-
cions les fabriques de fortificacié -—a Catalunya foren re-
marcables les ciutadelles de Perpinya i de Roses, bastides
per arquitectes/enginyers italians com Giovanni Battista Pa-
lia, Luigi Pizano i, potser, Giambattista Calvi-, tant per
la seva especifica funcionalitat com per l1'origen dels re-
cursos financers que van absorbir (cf Carbonell, 1989, que
afegeix nombrosissimes referéncies noves a les publicades a
Garriga, 1986b, i id., 1987b, 166~-167, 176-178)>.

No es descarten altres aportacions reials, de mo-

ment ignorades -a més dels petits obsequis aillats, sovint
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d'intercanvi—, peré l'entitat de les conegudes 1 que s'han
esmentat, a despit que totes fossin obrades «a la romana»,
no constitueix pas cap mostra de prodigalitat de part del
monarca, precisament, ni afegira gens de prestigi ni de mo-
dernitat a l'actiu de les obres d'iniciativa regia empreses
en el conjunt dels regnes. La mateixa migradesa del cataleg
i el recurs, almenys parcial, a artistes forasters, lileva
interés a una altra mena de reflexié: la possible incidencia
d'encarrecs que se suposen estéeticament avancats, a causa de
llur origen cortesa i culte, en relacié a la «modernitzacié»

dels obradors locals, a la seva transformacié en sentit «re-—

naixentistan.

La noblesa i la introduccié dels nous models

A la noblesa en general, en canvi, cal reconeixer
1a iniciativa de nombrosissimes obres, tant privades com de
mecenatge. Llevat d'alguns castells-palau o de palaus urbans
-els quals caldra deixar en la penombra, com s'ha dit abans,
ja que la seva sistematica ruina, estesa a l'equipament de-—
coratiu que sens dubte contenien, no permet de fer-los ob-
jecte de cap discurs artistic si no residualment-, els en-
carrecs més habituals de procedéncia aristocratica foren
obres de proporcions modestes o «mitjanes» en el seu genere.
Assenyalem, d‘altra banda, que sén quasi sempre treballs de
caracter religiés 1 funerari: capelles, altars 1 retaules,
tombes monumentals... Haurem d'obviar-ne ara l1*enumeraciéd,
ni que fos d'una mostra significativa, perc en tot cas arran
d'algunes d'aquestes obres o de la seva elaboracié 1 cir-
cumstancies s'imposen consideracions d4'ordre divers. I ja de
primer antuvi, deixem consignat aqui el paper destacadissim
que com a comitents artistics pertoca a l'arborescent nissa-
ga dels Cardona, seguida a gran distancia per la dels Reque-
sens, i encara més lluny per la resta de families aristocra-
tiques.

No podem excloure del tot a Catalunya la contrac-

tacié d'«artistes de cambra» per part d'algun aristocrata;
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és a dir, acords de treball full time d'un artista al servel
d'un casalici noble, almenys durant una llarga temporada -—i
que comportava l'expressa renuncia a acceptar cap més feina
remunerada de ningd més-, a canvi d'un sou fix, de petits
premis suplementaris o d'esporadics beneficis en especie, 1
sobretot d'un status quasi diguemne «familiar», cortesa-
nesc, que aleshores era tingut per prestigiés. A Italia
aquesta situacid contractual sovintejava, no essent la més
habitual: fou la d'Andrea Mantegna amb els Gonzaga de Man-
tua, per exemple, perd tambe la d'altres artistes menors que
van servir a nobles menys qualificats.

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

L'anica excepcids, 1 si de cas parcial o dubtosa,
es planteja en el darrer quart del segle. Prové de Lluis de
Requesens, governador de Mila de 1571 a 1573, el qual porta
amb el seu seguici, de retorn d'lItalia, un pintor originari
d'Utrecht perd establert a Llombardia, Isaac Hermes Vermei.
Sembla que el dugué com a «pintor de cambra» —potser a imi-
tacisé d'alguna coneixenga principesca feta a Italia-, bé que
fins avui no s'han conduit les analisis documentals que hau-
rien de confirmar les condicions i en definitiva el precis
status laboral de l'artista. Isaac Hermes pinta nombroses

taules per a la capella dels Requesens al palau reial menor
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de Barcelona, d'entorn 1576 fins almenye 1582, 1 féra ver-
semblant que també hagués decorat altres dependéncies de
l1'avui destruit palau, ftot i que no consta. Com sigui, vers
1584 -1i segur des de 1588- instal.la el seu taller a Tarra-
gona, on residi fins a la seva mort (t+ 1596) treballant en
els més variats encarrecs per a diversos clients -entre els
quals les pintures abans atribuides a Pere Girart del retau-
le major de Sant Pere de Reus (cf Garriga, 1986b, 202-204),
com ha documentat Joan Bosch (1980, en preparacié). En l1l'e-
tapa tarragonina ja no hi ha motius per a pensar que conser-—
vés cap vincle laboral amb els Requesens -malgrat que degue
mantenir-hi bones relacions, com indicaria el contracte de
les pintures per al retaule major de Palamés (1595).

Des del llindar del segle ja apareixen elements «a
la romana» relativament abundants, 1 cal dir que amb ben
clara tendéncia progressiva, en la decoracié de finestres,
portals, llotges... de les residéncies aristocratiques cata-
lanes. Les dades de la decoracié d'interiors, malauradament
molt escasses si no residuals, sembla que encara confirma-
rien aquest fet. Resulta tan evident la rapidesa en l'accep-
tacié del gust -o la voga- italianitzant per part dels mem-—
bres de la noblesa que podem estalviar-nos d'acompanyar la
constatacié amb exemples. Perd alhora cal observar també la
superficialitat amb qué sén entesos els nous models: no s'a-
dopten com el sistema coherent i tancat que sén, siné només
com un repertori ornamental nou aplicable a les estructures
i tipologies tradicionals de sempre. #s a dir s'empren des
d'una mentalitat artistica d'ineércia diguem—ne «goticanr.

La consciéncia d'una organitzacié «romana» corres-—
ponent, aplicable als espais, a les superficies, a les tipo-
logies, etc., 1 la de la necessitat d'una completa coheren-—
cia en 1'us dels mateixos ordres i de les morfologies clas-
siques, en fi, la consciéncia que s'és davant d'un «sistema»
o d'una estética nova i no fragmentable, no comenga a apa-
reixer fins molt avan¢at el segle, quasi al llindar del Sis-

cents. I aixdé, encara, pel que sabem, al marge de cap inter-
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vencié consistent que provingués de 1l'aristocracia. Aquesta
s'havia limitat a importar una nova decoracié a la moda -com
un nou repertori de dissenys ornamentals- amb nentalitat
eclectica, sense copsar les exigencies de transformacié en
profunditat que contenia ni atenir-se a les seves implica-
cions tesoriques, simplement perque no les sospitava. En
aquest context ecléctic i a-tedric es comprenen les instruc-—
cions que els Cardona donaven a intendents i encarregats de
la construccié de palaus com el de Bellpuig d4'Urgell; s'hi

determinava, per exemple, que

«el patio ha de ser de canto de rajola con los pisos de pie-
dra como la plaga de Verona [...] las crestas de arriba de
los tejados han de ser verdes como la Lonja de Barcelona, y
las chimeneas como las lleva mestre Juan [...] que son como
las de Ferrara [...] Los pilares redondos y la base de la
manera que esté aqui, y el capitel como los que él ha visto
en Pozo Real [Poggiorealel» (citat a Ainaud, 1978, 80-81).

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

tius... i miren d‘'incorporar-los a l'obra prépia pel gust
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elemental -1 tan tradicional- d4d'acumular detalls variats,
suggestius, insolits, Jjuxtaposats com un collage o un mosS-—
trari de records.

El mateix gust eclectic que permet compaginar una
decoracié «romana» en una finestra o portal d'esquema gotic
-al palau Centelles o a la casa Gralla de Barcelona (cf Gar-
riga, 1987b, 176-178)>-, o tallar unes figures de morbidesa
renaixentista en una sepultura de disseny gotic -com la de
Lluis de Requesens en la capella de 1'Epifania a la Seu Ve-
l1la de Lleida—~, o allotjar pintures italianitzants en un re-
taule d'estructura i disseny goétics -com les taules de Pere
Nunyes a l'altar de Sant Feliu de 1l'església barcelonina
dels Sants Just i Pastor, que encarrega Jaume Joan de Reque-
sens—-, el mateix gust ecléctic apareix també, sense els ca-
racteristics efectes d'hibridacié perd testimoniant un iden-
tic esperit de simbiosi estilistica, en encarrecs tanmateix
ben desiguals com les capelles de Pere de Cardona a la seu
tarragonina i com el convent de Bellpuig d'Urgell fundat per
Ramon Folec de Cardona—-Anglesola. Ambdues obres, de fabrica
gotica, van rebre sepultures cisellades en marbre plenament
renaixentistes 1 importades d'Italia -la de Ramon Folc, a
més, sumptuosissima i de proporcions espectaculars, primicia

de 1'escultor napolita Giovanni Merliano da Nola (15zz-c.
1525)>.

Col.leccionisme i col.leccionistes

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

aristocratica. No sembla que es pugui incloure en el fenomen
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del col.leccionisme la simple adquisicié de peces artisti-
ques importades -no ja la de pintures flamenques, ben docu-
mentada, siné tampoc la de relleus o altres treballs d'es-
cultura italians, adquirits per a diverses funcions 1 dels
quals es conserva tothora un cert nombre d4d'exemplars.

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

En un inventari de 1548 realitzat en la casa del
vice—canceller Miquel Mai (t 1546> a la placeta barcelonina
de la Cucurulla -després casa dels Pinés, marquesos de Bar-
bera, edifici que ja havia estat enderrocat i substituit per
1'actual palau Castell de Ponts quan Alexandre de Laborde
preparava el seu llibre publicat el 1806-, a més de vint-i-
un tondi o plaques amb relleus com els suara esmentats, apa-
reixen una munié d'altres peces de marbre i séries d'objec-
tes variats, i de primer antuvi sembla inevitable de pensar
en una colleccié propiament dita. Miquel Mai havia reunit,
com a fruit de la seva posicié i dels viatges a que el porta
una seva intensa activitat politica al servei de Carles V,
vastos aplecs de tapissos 1 teles, mapes, medalles, retau-
lets, escultures de marbre, de metall i de terracota, 1 una
certa quantitat de gravats i d'objectes rars o curiosos (cf
Duran i Sanpere, 1975 {18601, 348-361). I recordem que entre

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

Dels béns del vice-canceller inventariats el 1548
han sobreviscut només, que se sapiga, un nodrit conjunt de
tondi 1 plaquetes de marbre amb bustos masculins 1 femenins,
relleus de probable procedencia italiana (ara estudiats a
Garriga, 1988b, 340-361, i id., 1989b, 135-166), i potser un
parell de figuretes de metall. El desembre de 1838 el mar-
qués de Barbera va cedir els relleus de marbre al museu que
des de 1835 1'Académia de Bones Lletres de Barcelona orga-—
nitzava en 1l'antic convent de Sant Joan. El 1880 les peces
es van dipositar al Museu Provincial d'Antiguitats (cf Elias
de Molins, 1888, 238-242), 1 actualment es conserven al Mu-
seu d'Art de Catalunya (per a la peripécia historica dels
relleus, cf Garriga, 198%8b, 135-166>.

Algunes altres peces -antigues o renaixentistes,
perd no sabem si portades pel vice-canceller: 1l'inventari de
1548 no les esmenta— que el 1786 encara es conservaven In
situ en la casa de la placeta de la Cucurulla i que descrivi
Isidoro Bosarte (Disertacién de los monumentos antiguos
{...] que se hallan en la ciudad de Barcelona, Ant. de San-
cha, Madrid, 1786, 54-59), també s'han de donar per perdu-—
des, llevat de l'alt relleu anomenat de Friscil.la o Dama de
1'ermini, que el 1962 fou cedit pel marques de Barbera al
Museu Frederic Marés. Cal lamentar sobretot la desaparicié
de 1l'escultura exempta de Bacus que Alexandre de Laborde
veié abans de 1806 i que reprodui en un gravat del seu Voya-
ge Pittoresque et Historique en Espagne (part I, dedicada a
Catalunya; Paris, 1806, gravat XI, 2.

No coneixem cap més precisié, fora les del mateix
inventari, sobre la «col.leccié» de Miquel Mai, ni consta
cap indicacié de les eventuals intencions o mébils que van
impulsar-lo a reunir-la: potser la privada afeccis, o bé

l'exemple d'algun o de molts dels personatges de refinada
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cultura o d'alta posicié que tracta a Italia i Europa, o tal
vegada el simple afany de posseir i 4d'acumular objectes rars
i de valor, i que l'oportunitat del carrec i dels viatges 1li
permetia de satisfer.

Tampoc no sabem quina proporcidé d4d'«antiguitats»
s'aplegava entre les medalles 1 les escultures -«coures» 1
terracotes, a més de marbres— descrites per l'inventariador
de 1548. Moltes ho semblen —-«un bulto de pedra que se inti-
tula madama Jaulia», © «un home de coure, tot nu, ab los dos
dits de la mA dreta trencats e lo dit de la ma squerra axi
mateix trencat, tot negre», o bé «un cavall de coure, ab les
gquatre cames trencades y la cua trencada ab un forat al mig
de la squena»—, i d'alguna n'hi ha pocs dubtes —-«Tretze pe-
ses de obra de terra, pintades de moltes y diverses colors,
fets de diverses maneres a l'antigor», fos «antigor» auten-
tica o «reproduida». En tot cas, per a la qiestidé del «col-
leccionisme de signe renaixentista» que ens ocupa, bauria
estat suficient que Miquel Mai hagués considerat com a «an-
tigues» les peces que anava reunint, ho fossin efectivament
0 bé es tractés de més o menys expertes répliques o falsifi-
cacions cinccentistes, com tantes en van circular. Tanma-
teix, la perdua de la practica totalitat dels conjunts per-—
met poques concrecions més entorn de la seva composicis.

Ara bé, el problema de fons rau en saber si 1l'a-
plec fet per Mai a la seva casa de la placeta de la Cucuru-
lla -independentment de la consisténcia o la modéstia del
contingut- arriba alguna vegada a constituir una veritable
«col.leccisé d'antiguitats» a l'estil de les tipiques col-
leccions italianes, o bé resta com a maxim un projecte; i
si, més enllad del clos familiar, tingué alguna incidencia
social -artistica, cultural-, fos poca o molta. Perque també
podria ésser que el vice-canceller no s'hagués plantejat mai
de reunir una «col.leccié» com a tal, o que tan sols 1l'ha-
gués previst i iniciat i que les continues ocupacions poli-
tiques del prohom no li haguessin concedit el lleure indis-

pensable per organitzar—-la. Ens movem sempre enmig de con-
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jectures, certament, pers costa d'entendre una col.leccid
sense la preséncia del col.leccionista, primer, 1 sense al-
gun tipus d'ordre o presentacié que la faci «mostrable»,
després. I Miquel Mai feia molt poques i breus estades a la
seva llar barcelonina, a causa de les obligacions del car-
rec.

A més, la descripcié notarial mostra una casa bui-
da, deshabitada de ja fa temps: les bétes buides del celler,
l'estable buit, «en les parets [de l'estudi]l] molts papers
squinssats», els llibres embalats i guardats en diferents
estances, andromines velles, utils «dolents rovellats y
trencats», tapisseries i catifes plegades i encaixades, pin-
tures 1 altres peces tancades en calaixos 1 cofres... Més
que una casa nobiliaria parada, déna la impressié del magat-
zem d'un nomada -d'un aristéecrata itinerant-, on tot és ben
dipositat, guardat i marcat, perd escampat desordenadament
per les diverses dependéncies. També «la col.leccié» apareix
dividida en varies cambres, de l'estudi als porxos, 1 en les
mateixes arquimeses, caixes o baguls que ja desen, a mnes,
objectes exotics, qui sap si vells records, com «un caragol
de nacre, gran, ab un granat al bufador, una carassa leje,
feta obra musayca», etc.

Una «col.leccié d'antiguitats» disposada en un
«pati» o «jardi» arqueologic, com les que s'estilaven a Ita-
lia entre certa aristocracia culta, es podia constituir per
motius perfectament privats, per simple afeccié i pel plaer
personal d'erudit o de «posseidor», ben cert. Pero cal afe~
gir també que aixé culminava sempre amb una determinada ex-
posicié publica del «llegat antic», si més no als cercles
d'amics, als erudits, als poetes i als artistes en general:
com a testimoni de la propia cultura i refinament, pero
alhora com a lli¢d viva i constant d'historia, de poesia 1
d'art. El valor de «model» tan estétic com moral d'una pega
antiga n'exigia la difusié (per a una exposicié recent sobre

el col.leccionisme renaixentista d'antiguitats, cf Franzoni,

1984, 299-360>.
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En aquest sentit, la peculiar i més aviat modesta
«col.leccio» del vice-canceller hauria constituit una excep-
cié, i no manquen indicis per a dubtar que mai 1l'hagués ar-
ribat a constituir formalment -o almenys que l'aplec hagués
tingut alguna vegada la projeccié en 1l'ambient cultural i
artistic local que era funcidé propia de tota veritable «col-
leccion. O potser Miquel Mai s'enduia sempre amb ell —-també
podriem hipotitzar, amb menys probabilitat- el precioés ba-
gatge d'«antiguitats» acumulades, de Brussel.les i Vorms a
Valladolid i a Granada, de Roma i de Bolonya a Toledo i a
Madrid, a Valéncia, a Saragossa...? En totes dues hipétesis
l'aplec antiquari de Mai perdria per a nosaltres quasi tot
l'interés, perque la giestidé que ara hem de plantejar—-nos no
és només si Miquel Mai tenia o no tenia «col.leccio d'anti-
guitats». La qiestié de fons és si en la Barcelona de la
primera meitat del Cinc—cents hi havia «en actiu» -o sigui,
com a «model» relativament accessible almenys a alguns cer-—
cles de possibles interessats—- una «col.leccié d'antigui-
tats».

A propésit de la menor, perd potser més coneguda,
«col.leccié arqueolégica» de l'ardiaca Despla, caldria in-
sistir en el mateix planteig, perque és 1l'dnic pertinent
quan no ens limitem a considerar les afeccions d'un individu
isolat, siné que pretenem examinar la possible funcié o la
projeccié social -1 més en concret artistica- d4d'aquestes se-
ves afeccions. Al capdavall, una col.leccié d'objectes «an-
tics», també consta que la tenien, per exemple, el princep
de Viana i el conestable Pere de Portugal. Ara, en el cas de
l'eclesiastic 1 noble barceloni Lluis Despla i d'Onms
(t+1524>, al qual amb evident exageracié s'havia qualificat
d'«introductor del renaixentisme a Catalunya» (Martinell,
1958, 18>, la «col.leccié» s'interpretava com una prova de
la comunié del seu propietari amb els ideals de tants huma-
nistes italians, com el factor que l'equiparava a aquells
«antiquaris» renaixentistes. Aixo, sembla, permetia d'enten-

dre o d'etiquetar de retop com a «renaixentista» el magnific
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palau -tanmateix un casal clarament «goétic», encastat en un
tram de la muralla romana— amb qué l'ardiaca converti la se-—
va residéncia canonical del carrer de Santa Llacia al llarg
d'una vintena d'anys de reformes (c. 1490-1514) (cf Duran i
Sanpere [1925/19281, 1972, 401-418; cf Garriga, 1986b, 2z26-
27> .

De fet, el conjunt d'antiguitats romanes aplegat
per Despla al pati de la seva casa era molt reduit, sense
comparacié possible amb el de Miquel Mai inventariat el
1548. Se'n coneix el contingut, que en tot cas al segle XIX
quedava reduit a tres lapides encastades a la paret, dues
plaques renaixentistes amb bustos de Cesars, 1 un interes-
sant sarcofag roma de marbre amb escenes de cacera -—datable
en la primera meitat del segle III dC, ara al Museu Arqueo-—
légic de Barcelona. El sarcéfag servia de pica de la font i
d'abeurador de la cavalcadura de l'ardiaca. L'esmentat volum
d'Alexandre de Laborde (1806) en publica un gravat XI, 3).
Els dos relleus amb Ceéesars, avui al Museu d'Art de Catalun-—
ya, sén equivocadament referits a la casa de Miquel Mai per
Elias de Molins (1888, 242) -que seguia una catalogacidé de
Josep de Manjarrés, datada el 15 de marg de 1880-, perd el
1913 Eugéne Albertini ja demostra que les peces eren a la
casa de l'Ardiaca almenys des de 1752 (per a la questidé, cf
Garriga, 1989b, 135-166>.

Convindria redimensionar les afeccions arqueologi-
ques de Despla, o si més no, com en el cas de Miquel Mai,
precisar la funcié 1 significacié «renaixentistes» que se
solen atribuir al seu «museu». Si s'ha de mantenir la refe-
réncia «renaixentista» del col.leccionisme italid d'antigui-
tats, convindria recordar (cf Franzoni, 1984, 299-360)> de
nou que els reculls de «reliquies» greco-romanes responien a
valors culturals socialment molt assumits: a una Instauratio
de l'antiguitat que comprenia des de la delectacié estetica
a la imitacié moral d'aquella «heréncia» recuperada, tant

per al seu propietari/col.leccionista com per al public se-—
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lecte que freqgiientava la galleria -o cortile, o jardi ar-
queolégic— on se n'exposaven exemplars.

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

Aixd encaixa bé, d'altra banda, amb les conegudes
afeccions artistiques del dignatari, personalitat vigorosa,
refinada i relativament moderna, peré més expert a copsar la
qualitat dels treballs artistics que no pas a propugnar—ne
positivament models avangats, renaixentistes. El trobem
sovint relacionat amb artistes moderns, certament. Ultra
i'encarrec de la famosa Pietat per a la seva capella privada
a Bartolomé Bermejo (14%0), connecta per compte del capitol
barceloni amb Bartolomé Ordéfiez per a les obres del cor
(1517) i fou el dipositari del Sant Sebastia de mostra de
1'escultor, el qual el cita en el seu testament dictat a
Carrara el 1520; també sorti fiador de Joan de Borgunya en
1'acabament de les pintures del cor de la seu per al capitol
del Toisé d'Or (1519> (cf Garriga, 1986a, 168-169).

Ara bé, les obres d'arquitectura en les quals el

sabem involucrat més aviat ens confirmen el taranna i els
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gustos ecléctics habituals i ja comentats més amunt. No sa-
bem com resolgué la reconstruccié de la capella de Sant Ju-
lia de Montjuic, els darrers anys del segle XV, pero la casa
canonical del carrer de Santa Llacia a despit d'alguns de-
talls d'hibridacié és obra gotica, estrictament gotica. I
presenta també una traga gotica tradicional l'església d'Ar-
gentona, que contracta el 1514, essent—-ne rector, amb els
mestres de cases francesos Miquel Canut i Perris Absolut
(Madurell, 1970, 38-40). S'ignora quin fou de precis el seu
paper de conseller artistic del germa Guerau Despld en una
primera etapa d'obres a la casa Gralla <(1504> (Madurell,
1048, 137-138; cf Garriga, 1987b, 176—-178), aixi com la seva
participacié en les obres realitzades en parréquies d'on
també fou rector, com la reconstruccié de la rectoria d'Ale-
1la i com l'elaboracié de les vidrieres absidals de 1l'esglé-
sia barcelonina dels Sants Just i Pastor (1522), ara molt
restaurades.

En definitiva, doncs, la incidéncia del col.lec-
cionisme i dels col.leccionistes com a tals en la introduc-
cié a Catalunya de models renaixentistes coherents des de
posicions cultes fou gairebé negligible. Els casos coneguts
i que s'han examinat, per més que en la superficie apareguin
similars o amb alguna simetria amb fets de col.leccionisme
«renaixentista» italians -guardant les distancies que cal-
gui-—, én realitat responen a actituds diferents i s'orienten
a funcions diferents: resulten una altra fenomen, amb sentit
divers, i generen uns altres efectes en el propi context so-
cial. Trobariem paral.lels més ajustats a les afeccions dels
dignataris i al resultat que ens en consta -sobretot en el
cas de Miquel Mai- en un altre tipus diferent de «col.lec-—
cionisme»: el més eclectic 1 tradicional cultivat en am-
bients cortesans de quasi arreu 4'Buropa ja des del Quatre-
cents. Aquest era un col.leccionisme de «curiositats valuo-
sean -d'objectes exotics tant com artificiosos o preuats-,
més cenyit al gust personal i als records privats. I respec-—

te a Despla, com s'ha vist, caldra considerar gque en les se-
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ves reconegudes incursions artistiques -com a individu afec—
cionat i expert o cultivat, com a client privat, com a con-
seller 1 supervisor per compte d'altri- promovia formes 1
detalls d'encuny renaixentista perdé els compaginava eclecti-
cament, amb tota naturalitat, amb un solidissim, fonamental,
substracte gotic.

La intensa exploracié arxivistica feta per Maria
Carbonell per al seu estudi Jja citat sobre el «classicisme»
arquitecténic de darreries del segle XVI i d'inicis del se-
gle XVII (1989) -i per a un nou treball que té en curs- ha
exhumat una documentacié formidable en inventaris notarials,
que permetra caracteritzar sobre bases realment sdlides el
fenomen del «col.leccionisme» entre els segles XVI-XVII a
Barcelona. Mentrestant, i a primera vista, sembla que se'n
podria desprendre una certa freqiéncia i continurtat de les
afeccions col.leccionistes del tipus de les considerades en
Miquel Mai, si més no entre els sectors aristocratics i més
benestants del pais de les generacions successives a la se-
va. Hi apareixen sovint peces antigues —-o que passen per an-
tigues— 1 també bustos de marbre amb emperadors romans, a
més d'una munié de pintures amb temes tant religiosos com
profans, entre els quals sorprén la insistencia i varietat
dels retrats.

Poden servir per a concloure la qliestidé alguns
exemples breus, espigolats de la documentacié obtinguda per
Carbonell -que generosament m'ha deixat. Aixi, entre els
béns de Sicilia d'Icart i de Queralt, vidua de Joan d'Icart,
inventariats en la seva casa del carrer Ample el 27 de maig
de 1615, hi consten «dotze emperadors romans pintats al oli
guarnits de fusta». En 1l'inventari del donzell Pau de Flu-
via, fet el 17 de desembre de 1618 en la seva casa del car-
rer del Carme, hi ha 134 escultures, entre les quals «dos
testas de marmol que son las efigies de Antonino Pio 1 sa
muller», tres figures de marbre «a modo de diosas» de tamany
natural i dotze d'«un colze», 166 medalles de plata «ab

diverses figuras sculpidas», i una série sorprenent d'altres
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objectes -381 pintures, 700 miralls, uns 500 libres, etc.
Pere Martir Pla, canonge de Santa Anna, tenia «12 emperadors
de llaunes de stany guarnits de fusta negra petita», segons
1'inventari del 28 de maig de 1629. Entre els nombrosos béns
consignats en 1'inventari del marques d'Aitona -£fill de
Francesc de Montcada i gendre de Francesc de Gralla i Des-
pla-, del 19 de juliol de 1632, hi figuren «45 medalles an-
tigues» 1 «trenta idols de bronzo, ¢o es 16 de petits, sinc

de grans i los demes mijansers».

La concepcié «liberal» de les arts i estandards de

qualitat artistica

La voluntat dels sectors socials més intruits d'a-
tenir-se a uns models nous els fonaments dels quals no es
comprenien -amb la conseqient interpretacisé de les formes
noves des d'una perspectiva tradicional, rutinaria o d'iner-
cia- podia esdevenir compatible amb l'existéncia d'informa-
cions «renaixentistes» consistents 1 de primera mA. Deixant
ara de banda les de caracter especificament literari que es
poguessin haver adquirit i que no interessen aqui, 1, per
forca, les directament dedicades a teoria 1 teécnica artisti-
ques, la introduccié de les quals a Catalunya no consta en
tot el segle -almenys fora les de tema arquitectoéonic, d'al-
tra banda molt tardanes— aixi i tot, haurem de consignar les
contingudes en una obra célebre i de vasta influeéncia en el
seu moment: el Cortegiano de Baldassarre Castiglione.

Sense ésser cap tractat d'art, el text de Casti-
glione incorporava 1 divulgava fora de 1'ambit restringit
dels artistes i teorics de l'art, amb un ressé insospitada-
ment ampli a causa del seu mateix eéxit editorial, idees fo-
namentals en la teoria artistica del Cinc-cents italia. El
model a la moda de «cortesa» implicava que fos afeccionat 1
entés en pintura, també en la practica, no pas menys d'allo
que 1i calia ésser-ho en misica. Havia d'ésser-ne dilettan-
te, 1 de dedicar-s'hi, aixé si, amb sprezzatura: havia de

practicar la pintura sense afectacidé, no pas com a resultat
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d'un esfor¢at aprenentatge ni amb escrupolosa fatiga perfec-—
cionista, siné amb una naturalitat o gustosa displicencia
que n'amagués les dificultats -amb aquella aplicacié que Va-
sari anomenaria facilita. Es a dir, el perfecte cortesa ha
de saber pintar amb grazifa, un do natural i molt poc suscep—
tible d'ésser apres.

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

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

ball- i de constituir-la en «art liberal» (per a un sumari
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d'aquestes idees en el Cortegiano, cf Garriga, 1983, 238-
2445 .

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

Ara els estandards de correccié seran els que cor-
responen a un art «liberal» 1 hauran de comprendre, per
tant, valors intel.lectuals: 1'habilitat del pintor haura de
servir la seva invenzione -subordinada a l'originalitat i a
la inventiva personals—, i ell mateix s'haura d'impregnar de
l1a informacié i fins de l'erudicié literaria i historico-ar-
queologica -1'Antiguitat greco-romana- reclamada per la cul-
tura social, 1 haura de posseir, en fi, aquells coneixements
d'arrel cientifica -perspectiva, proporcions, anatomia...—
que, sense ésser esclau de les matematiques i dels compas-—
sos, 1i permetin traduir en belles imatges tota 1l'intima
perfeccié de la naturalesa que ha d'imitar.

No és pas guestio, ara, d'estendre'ns en les idees
artistiques congriades en el Cinc-cents italia, siné només
en les implicades i explicitament declarades per Castiglione
al seu Cortegiano -al llibre I-, que hem procurat resumir.
Notem, a més, que el text fou escrit entre 1513 i 1518, i
publicat a Venecia el 1528. Ara bé, a desgrat de la tan pri-
merenca versié castellana que en féu Joan Bosca, editada el
1534 a Barcelona per l'occita Pere de Montpezat, i no obs-
tant 1l'eéxit i el predicament que gaudi, l1'ideari artistic

que s'hi exposa amb tota claredat i argumentacié no sembla
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que hagués generat el més minim efecte entre els aprenents
de cortesa autoctons.

Ni tan sols el mateix Boscad no sembla que hagués
exercit cap «mestratge» en la difusié d'aquest ideari entre
els ambients artistics autéctons quan s'installad a Barcelona
-per a la possible localitzacié de la casa que es construi
al carrer dels Lledsés, cf Verrié, 1987; encastades en els
carcanyols de les arcades del pati, hi havia tres bustos amb
Virtuts similars als relleus de les plaques de Miquel Mai,
que encara es conserven en un nou edifici de 1873. Caldria
datar la casa barcelonina de Joan Bosca vers 1539, perque,
segons una noticia gque dec a Eulalia Duran, aquest any Bosca
rebé una heréncia, deixad la vida itinerant i es casa.

La manca d'efecte real de les idees «liberals» de
Castiglione és comprensible en un medi «artesanalitzat» com
el catala, que hi era tan poc receptiu. Segurament no es po-
dia improvisar el llarg procés artistic del Quatre-cents tan
fonamental en la formacié de les concepcions renaixentistes,
ni podien canviar de cop a causa d'un llibre de moda velles
mentalitats i models socials profundament arrelats, pero en
tot cas cal consignar que ni les concepcions «liberals» de
l'art ni el mateix diletantisme intel.ligent que el Corte-
giano propugnava per als aristécrates no van tenir seguidors
a Catalunya, que se sapiga. El problema no afecta només a
les proporcions -és a dir, que, essent Catalunya una petita
provincia perduda, tot bhi havia d'esdevenir relativament
molt menor, exactament minuscul 1 de poca volada-, sind a
les concepcions: aqui 1l'activitat artistica fou sempre so-
cialment entesa a la manera medieval, com un estricte tre-—
ball manual de l'aordre de les artes mechanicae, vinculada
als gremis, servil -tant als efectes d'avaluacid tecnica com
economica.

Dissociades de tota implicacié cientifica 1 intel-
lectual per la feixuguesa d'aquesta barrera, les arts no van
meréixer l'atencié dels cercles cultivats del pais -d'altra

banda tampoc no tants, ni d'entitat excepcional o gaire re-
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marcable en la seva dedicacié a les artes liberales, tot si-
gui dit- com a objecte de discurs teoric, cultural. Les
élites instruides es van moure fonamentalment per les matei-
xes consideracions tradicionals que tothom a propésit de
1'estatut social de les arts i de les nocions de valor ar-
tistic. En definitiva, ni com a minories cultes ni des de la
condicisé de clients, la seva capacitat d'informacié sobre
les noves maneres renaixentistes i la seva efectiva mediacié
a introduir-les no fou tan copiosa, rapida i coherent, com—
parada amb la que ja s'anaven procurant els mateixos artis-—
tes pel seu compte, que calgui fer-ne una remarca especial.
Ens movem sempre per conjectures, 1 la darrera pa-
raula, naturalment, s'haura de cedir a futurs estudis apro-
fundits i ben circumstanciats sobre el tema dels clients ar-
tistice cinccentistes, pero la impressié actual que es des-
prén del capteniment aristocratic i del quadre general d4d'o-
bra conservada tampoc no permetria adjudicar a aquests cer-
cles socials més poderosos i il.lustrats un major sentit de
la qualitat artistica -—-al marge ara de la modernitat esti-
listica dels treballs—, un major bon gust i refinament a de-
tectar els artistes de més valua, una major exigeéncia en el
bon ofici dels productes... No sabriem establir, a aquest
proposit, cap diferéncia entre la noblesa i la resta dels
clients. Els dos millors artistes que van treballar a Cata-
lunya "'durant el segle, Aine Bru i Bartolomé Ordéfiez, van
contractar—hi les obres amb eclesiastics i no pas amb comi-
tents nobles. L'unic aristocrata que sembla haver seleccio-
nat un pintor al seu gust -Lluis de Requesens, gque porta de
Mila 1'holandeés italianitzat Isaac Hermes Vermei- no sembla
pas que hagués estat precisament perspicag o afortunat en la
tria. La distribucié dels encarrecs segons artistes/clients
sembla aleatéria, almenys de moment, i per tant els judicis
sobre la possible incidéncia de l'aristocracia a elevar els
estandards de qualitat artistica hauran de quedar com a

minim en suspens.
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Clients i preferéncies iconografiques

En l'estat actual dels estudis -i cal insistir amb
emfasi sobre aquest punt pefqué disposem d'informacions re-
alment molt precaries, que recerques com les de Maria Carbo-
nell en inventaris notarials de l'epoca corregiran de manera
substancial en un futur immediat-—, també semblarien aleatd—
ries les afeccions tematiques dels clients en relacioc a la
seva extraccié social. Predomina la pintura d'«istories» sa-
cres o hagiografiques no solament en edificis religiosos si-
né també en les cases privades. Consten exenmples de pintura
profana -molt pocs, a proporcié, 1 encara menys els conser-—
vats—, pero en modestes residéncies d'eclesiastics de poca
jerarquia -de canonges, per exemple- podriem trobar-n'bi
tants com en palaus i casalicis nobles.

El fris heraldico-zodiacal del Castellnou de Lli-
nars, arcaitzant i adotzenat per¢ reliquia 4'un génere deco-
ratiu que degué proliferar en les grans sales nobiliaries;
la serie dé quadres amb Amazones de can Cabanyes d'Argento-
na; els deu quadres que el marxant barceloni Dionis Fauxier
cobra el 1614 a Berenguer de Llorac senyor de Solivella,
«los sinch sentiments corporals, y quatre de Venus y Adonis,
y una Nativitat de Nostra Senyara», etc., sén testimoni de
la difusié social del nou gust per les imatges mitologiques,
al.legoriques o simplement decoratives o de sabor antic. La
iconografia més & la page degué comptar, també a Catalunya,
amb un seguici relativament nodrit, bé que a molta distancia
de la iconografia religiosa tradicional. Pero d'exemples
d'aquesta pintura laica, i en especial retrats -nombrosis-
sims t: ibé en escultura, com hem remarcat a la fi de l'epi-
graf «Col.leccionisme 1 col. leccionistes»—, sverdures» o
composicions amb fullatges o fruits, i «praderies» o paisat-
ges, n'apareixen amb la mateixa si no superior freqiiéncia en
inventaris d'eclesiastics com els de canonges tarragonins ja
publicats per Maria Carbonell (1983, 61-65). Aixi, mentre no
es disposi d'un més copiés i significatiu conjunt d'informa-

cions, no podrem formar—-nos cap opinié sobre les preferen-
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cies tematiques de la pintura cinccentista catalana segons

sectors de clients.

Altres comitents privats, laics i eclesiastics

La manca d'intervencionisme artistic 41 1'adopciéd
tot just superficial -epidermica 1 ecleéctica— de models re-
naixentistes registrades en les actituds i en els encarrecs
de procedéncia aristocratica, en realitat pddriem estendre-
les a la resta dels comitents privats 1 d'un cert nivell
cultural i econdomic, fossin laics 0 eclesiastics. Els bisbes
sén assimilables a la noblesa, en aquests com en tants al-
tres aspectes, 1 amb les escasses dades a disposicié tampoc
no podriem afinar gaire distincions entre el comportament
artistic de 1'alta noblesa i l'especific de la noblesa me-
nor, o dels prohoms ciutadans o dels comerciants enriquits.

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

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

«Lo dit mestre Gabriel Sabater, gerrer, promet al dit
mossén Luys Tries, que 1i fara dues finestres e un portal de
terra cuyta, feta o obrat al romano segons los mobles que lo
dit Gabriel Sabater tenia, ¢o es, ab dos pilars, sos vasos y
sos capitells, segons la ordenansa, segons un portal fet en
casa de mossén Mallol, ¢o es, ab dos madalles, dues copes e
sa petxina, segons son grau, ab son escut a cada finestra e
portaly. (Madurell, 1948, 168)

Fins 1 tot enfront dels encarrecs particulars

d'alguns bisbes, gque aparentment els acreditaria com a im-
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pulsors avangats, especialment sensibilitzats envers les
formes artistiques renaixentistes resoltes amb perfecta co-
herencia de disseny, aixi la tomba del cardenal Gaspar Cer-
vantes de Gaeta (c. 1575) i les capelles amb les sepultures
dels arquebisbes Antoni Agustin (1580/82, 1550/94) i Joan
Terés (1592-1612), a la catedral de Tarragona (cf Garriga,
1987b, 190-192), fins i tot aleshores cal reconeéixer-hi, de
primer antuvi, la preséncia de tracistes experts i ja per-
fectament informats com Jaume Amigé i Pere Blai. Tot conflu-
eix a fer pensar que la causa més directa de la cohereéncia
estilistica d'aquest tipus d'obres, més que no pas la hipo-
tetica estimulacidé 1 informacié artistiques de part dels
seus promotors 1 comitents, o la pressié estetica que ha-
guessin exercit sobre els artistes, fou la seva mateixa cro-
nologia ja tardana, és a dir el fet que les obres haguessin
estat resoltes en unes dates en que els propis artistes -al-
menys alguns artistes més atents 1 de més sélida preparacid-
ja havien reeixit a posseir pel seu compte 1 a través de
conductes diversos la informacié 1 la «formacié» adequades.

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

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

ni tan sols els casos de masies més senyorials no justifi-
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quen els paral.lels que massa precipitadament s'han esta-
blert amb les ville-fattoria venecianes del Cinc-cents. No
sén comparables unes obres com les italianes, de planteja-
ment arquitectonic i decoratiu aristocratic, en les quals la
funcié econdémica genera estructures isolades de les propia-
ment residencials, amb els edificis despullats 1 unitaris
que poblen el camp catala, en els quals l1'objectiu basic de
1'explotacié agricola absorbeix amb molt poques concessions
la integrada funcié residencial.

El tractat de fra Miquel Agusti, Llibre dels se-
crets d'agricultura, casa rustica i pastoril (Esteve Llibe-
rés, Barcelona, 1617) —-que és substancialment dependent, 1
sovint una simple adaptacié, de 1l'obra de Charles Estienne
{C. Stephanol, FPraedium rusticum (Paris, 15%4); L'agricultu-
re et maison rustique (Paris, 1564)-, podia recollir obser-
vacions dels escriptors agroéonoms llatins, de Columel.la i
sobretot de Pal.ladi, com un vernis d'erudicidé antiga a la
moda. Peré deixant de banda que el mateix vernis fos manlle-
vat a Estienne, a qui cita per «Esteve», al capdavall els
edificis que planteja sén simples -i magnifiques- masies:
vivendes-factoria rurals de perfecta funcionalitat, amb la
residéncia de 1l'amo integrada en el mateixa unitat d'explo-
tacié agraria, ben orientades i comodament distribuides, 1

prou (cf Garriga, 1988a, 11-20).

Encarrecs institucionals: 1la Generalitat 1 els

ajuntaments

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

en la cort castellana a la recerca dels carrecs -com era
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propi de la noblesa-, potser no van potenciar la forga poli-
tica de la Generalitat o «Diputacié del general» de Catalun-
ya, perd en canvi van deixar—-li l'exclusiva tant en la re-
presentacié institucional de les lleis 1 constitucions del
pais com en la defensa dels interessos autoctons, 1 aixds no
obstant la dimissié linglistica 1 cultural de sectors subs-
tancials de les classes instruides —almenys en relacié a di-
guemne projectes culturals col.lectius, de cultiu i renova-
cié de la propia cultura lingilistica, s'entén.

L'esmentada representacié de la Generalitat com
porta sovint conflictes amb el rei i el seu lloctinent, ate-
sa la tendencia sistemadticament uniformista 1 assimilista,
castellanitzadora, dels actes de govern reials —com el nome-—
nament de nobles quasi sempre castellans per a bisbes, vir-
reis i demés alts carrecs de Catalunya, per a citar només un
exemple-, 1 atesa sobretot la seva tendéncia a no distingir
les atribucions reials d'una corona de les de l'altra, a en-
tendre que els poders que la corona de Castella conferia al
seu monarca -proxims als d'una monarquia absoluta, com les
que s'anaven imposant en 1'Occident europeu- també els tenia
atribuits en dominis de la corona de Catalunya-Aragdé -que en
canvi era d'estructura més préxima a una monarquia constitu-
cional, i on capitols tan fonamentals com les finances pu-
bliques, per exemple, eren fora de la directa jurisdiccid
del rei. En tot cas, la Generalitat esdevingué 1l'dérgan su-
prem de les institucions autéonomes amb preséncia al pais.

No pocs indicis porten pensar que la mateixa ins-
titucid, fos ben conscient o no de l'exclusivitat d4'aquesta
preséncia, resolgué de donar-hi una adequada imatge pudblica;
sembla com si hagués determinat que calia fer-se present a
la ciutat d'acord amb la seva alta significacié politica,
mitjancant la contundéncia simbélica de l'arquitectura. Soén
obra cinccentista, en efecte, les cases de la Generalitat a
Girona i1 a Tarragona, almenys parcialment conservades, i la
tan imponent que s'emprengué al «cap i casal» ~a més de la

casa de la Bolla i del palau per al Lloctinent construit per
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dispasicié de les Corts de Montsé (1547), també a Barcelona.
No s'hi van planyer les marques heraldiques de la institucié
-la creu de Sant Jordi, sense els pals reials- en proes,
portals i finestres, en frisos i sostres enteixinats, en pa-
viments i arrambadors..., com a senyal identificador que re-
blava l'eficacia de la seva presencia.

L'obra més important i emblematica fou, natural-
ment, el palau de la Generalitat de Catalunya a Barcelona,
de fet 1l'unica construccié civil realment ambiciosa 1 monu-
mental que s'emprengué al pais durant el segle XVI —-no sola-
ment per les solemnes proporcions de la seva corpora arqui-
tectonica, siné també per la riquesa del seu equipament de-
coratiu. Dregat enmig de la ciutat, allotjava la primera
institucié del pais, pero al mateix temps —o sobretot- n'era
el simbol: representava la funcié 1 forga politiques de la
«Diputacié del general», 1 esdevenia, com a «forma simbéli-
ca» urbana, una afirmacié permanent de les constitucions 1
llibertats de Catalunya.

Convé tenir present l'entitat relativa de la Bar-
celona cinccentista i dels seus edificis, 1 en especial el
fet que la vella i ruinosa residéncia barcelonina del monar-
ca, el palau reial major, resulta desmembrada i reconvertida
per a serveis diversos, de la Inquisicidé, de 1'Audiencia, de
«Quarto nou» del lloctinent... Recordem, en fi, 1l'oposicid
sistematica dels lloctinents a habitar el nou palau que els
havia construit la Generalitat, argumentant -precisament-
que era reduit i poc sumptués, inadequat per a la seva je-—
rarquia. D'altra banda, el lloctinent Lorenzo Gonzalez de
Figueroa intenta per tots els mitjans que els diputats cata-
lans no culminessin el seu objectiu arquitectonic, fins al
punt de crear-los un nou conflicte amb Felip II adduint que
estaven fortificant 1l'edifici (1597). Ja aleshores degué
aparéixer prou explicita a tothom, i més que a ningu als
susceptibles virreis, la carrega simbélica de 1'obra.

No haurien d'enganyar-nos sobre la inicial 1 per-

sistent voluntat dels diputats d'ateényer un edifici formida-
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ble, imposant, les llargues interrupcions de la fabrica ni
1'aspecte heterogeni i un punt desencaixat que finalment as-
soli -essencialment el mateix que hi apreciem avui. Els tre-
balls es van prolongar quasi un segle, d'entorn 1526 a tot
el primer terg de la centuria segiient, perdé podem conside-—
rar-los resolts en tres etapes basiques iniciades vers 1526,
1568 i 1596, les quals també reflecteixen amb una certa fi-
delitat els ritmes d'evolucié estilistica geheral. Els can-
vis, més que unes simples oscil.lacions del gust, hi esdeve-
nen un parametre de la intensitat d'informacié sobre els
nous models italians en voga i de la seva progressiva accep-
tacibé en el pais.

Els trets estilistics de la primera etapa de 1l'o-
bra cal qualificar-los de gotics, ampliament predominants a
despit dels «renaixentismes» del revestiment decoratiu 1
dels habituals detalls d'hibridacié en la morfologia dels
motlluratges, en l'escultura 1 la talla ornamentals o en
episodis isolats com la llotja del pati -on el formentia Gil
de Medina imposta, encara el 1539, arcs apuntats sobre es-
tranyes columnes corinties... &s més, l'esquema del nou pati
amb el seu remat de pinacles i gargoles s'ajusta talment al
del pati quatrecentista de Marc Safont, el preciés nucli
inicial del palau, que sembla respondre a un positiu projec-—
te de continuitat -més que no pas a un mer mimetisme. Fins i
tot els sectors de fagana que corresponen a aquest moment
sén d'inequivoca factura gotica. En canvi, en la segona eta-
pa de la construccié només es van aplicar les formes goti-
ques tradicionals al pati ja iniciat, fins a concloure'l -1
aixd probablement per criteris d4'homogenertat, els quals
tanmateix no van afectar el disseny modern i simple de les
obertures que hi donen. Aixi, mentre el 1598 tot just s'es-
culpien gargoles per a les cresteries del darrer tram del
pati, a migdia del palau comengava una tercera etapa d'am-
pliacions, ara d'acord amb un projecte ja plenament renai-
xentista de Pere Blai aprovat el 1596, que comportava una

facana principal sobre Sant Jaume d'afinada composicié roma-
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na, encara insélita al pais. Els sectors posteriors de l'e-
difici que, al nod, culminaven el seu bloc ingent -alhora
que també culminaven la vella ambicié dels diputats—, van
rebre obra de Pere Pau Ferrer, igualment moderna bé que molt
més simple i adusta.

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

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

cada moment, dels diferents estadis evolutius d'un model ar-—
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tistic en curs d'introduccié, 1 en definitiva cal atribuir-
la a graus diferents d'acomodacié -o d'informacié i d'assi-
milacié—- d'un paradigma nou i importat de part dels artistes
locals.

L'opcié pel projecte de Pere Blai, el 1596, aqui
resultava una decisid encara arriscada, rupturista, en el
sentit que a Barcelona no existia cap obra semblant d'una
certa entitat, pero també perqué el seu vigorés renaixentis-
me implicava un trencament estilistic i visual estrepités,
enormement contrastant, amb la resta de l'edifici. La reso-
lucié dels diputats tampoc no era improvisada, ja que encar-
regaren la traga -1i tot seguit adjudicaren la fabrica- «a
mestre Pere Blay celebre Architector, bhaguda relatio de sa
gran habilitat de persones dignes de fe», 1 entre aquestes
«persones dignes de fe» probablement hauriem d'incloure el
tortosi Francesc Oliver de Boteller, abat de Poblet 1 ales-
hores president de la Generalitat com a diputat pel brag
eclesiastic. Com fos, cal prendre acte del coratge dels di-
putats en optar per aquella «insélita» arquitectura. Ara be,
la seva participacié com a comitents en la «novetat» -ni tan
sols 1la de l1'abat de Poblet o la de les anonimes «persones
dignes de fe», fossin qui fossin- no consisti a suscitar-la,
cercar models 1 procurar—los als artistes, estimulant-los,
des de la seva superior posicié social 1 cultural: es limi-
taren a «acceptar—la», quan els artistes ja estaven prou in-
formats, estimulats i preparats pel seu propi compte.

I a finals del Cinc-cents, ni tan sols a Catalunya
no es podria considerar cap proesa la determinacié estilis—
tica dels diputats: aleshores la «manera romana)», més O
menys correctament entesa, ja s'anava imposant quasi arreu,
i tota persona instruida n'estava almenys al corrent. E£s a
dir, també els clients corporatius —-en aquest cas represen—
tants dels sectors més instruits del pais: de l'oligarquia
autéctona- es comporten com a clients normals, com la resta
de clients d'ascendencia culta ja al.ludits. No es mostren

pas més exigents ni més informats que els mateixos artistes
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en relacié als nous models artistics d'origen humanista 1
d'implicacions cultes que des d'lItalia es van irradiant tam-
bé per Catalunya. Poden acollir 1 fins preferir -perdé no
sempre, com direm de seguida-, passivament, les formes «a la
moda», poden acreditar un esperit no prejudicial 1 obert a
les novetats, i en ocasions fins 1 tot ben coratjés en do—
nar-hi suport: en canvi, no consta que n'haguessin estat ac-—
tius impulsors.

De vegades, comitents corporatius semblen preferir
per a certes obres models tradicionals, goétics, en moments
avancats del segle en que els renaixentistes ja han comengat
a tenir una difusié i un reconeixement conspicus. L'actitud
en si mateixa no és necessariament indici d'un refds frontal
dels nous paradigmes, d'un major pes ambiental dels gustos 1
criteris conservadors, ni de simple ignorancia o desinforma-
cié. En general, la preocupacié d'aquest tipus de clients
-abans com ara- se sol centrar als aspectes pressupostaris i
de correccié del treball, amb prioritat sobre els estricta-
ment estilistics, els quals es pretén solament que no desdi-
guin del lloc ni d'alle que és generalment acceptat, 1 se
solen deixar sovint a la iniciativa dels artistes. Pers tam-
bé podien interferir raons considerades prou transcendents,
atés el caracter «simbolic» de tantes obres d'iniciativa
institucional, que aconsellessin imposar una solucidé tradi-
cional al marge de les que l'artista hauria adoptat.

Aixi, en la primera etapa d'obres de la Generali-
tat el disseny del nou pati repetia 1l'esquema del de Marc
Safont segurament per raons simboliques, i fou continuat en
la segona etapa per les mateixes raons tant com per preser-—
var una minima homogeneitat del conjunt, a despit que el
1508 ja devia ésser palés a tothom el caire quasi «arquealo-
gic» del projecte -i ho demostra el fet que el 1596 s'hagués
aprovat la proposta rupturista de Pere Blai. Aixi, igual-
ment, els consellers de la Casa de la Ciutat de Barcelona
emprenien la construccié d'un pati -1l'actual-, gotic, es-

trictament goétic, a finals del Cinc-cents (s*'acaba el 1577):
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potser per condescendencia amb la inércia del record, a cau-
sa del pati anterior que se substitura, potser per 1'escrua-
pol d'enllagar una continuitat estilistica amb les formes de
la fagana -que Josep Mas mutilaria tranquil.lament, sense
cap escrupel, a mitjan Vuit-cents— i amb el caracter del Sa-
16 del Consell de Cent de la planta noble, o potser per l'e-
lemental intencionalitat simbélica de vincular la construc-
cié de la Casa amb eépoques «antigues», donant al pati una
prestigiosa imatge «arcana», més que no pas «arcaica»...

En tot cas no deixa d'ésser curiosa -1 un probable
indici que en el fons era sélidament ancorada en sediments
conservadors—, tanta sensibilitat i circumspeccié envers les
exigencies que es resolien amb obra tradicional, gotica. 1
ho resulta encara més a la Casa de la Ciutat barcelonina, on
ja el 1550/59 s'havien aplicat treballs renaixentistes forcga
avangats en relacié a allée que aleshores era habitual al pa-
is, a la fagana -l'escultura de les proes—- i, sobretot, al
Trentenari. Treballs andlegs que podriem assenyalar en al-
tres edificis municipals construits a Catalunya en el segle
XVI -alguns d'espléndids, i amb interées destacadissim per
diverses raons, bé que menys refinats tant de disseny com
d'ornamentacié 1 d'execucié— perden significacié a causa de
la seva cronologia tan avangada, sempre posterior a 1580:
pensem si més no en les cases de la vila d4d'Arnes, de Tarra-
gona, de Linyola, d'Alcover, de Bellpuig...

Les dependeéncies del Trentenari barceloni, trinxa-
des per les demolicions que a partir de 1830 organitza 1'ar-
quitecte Josep Mas i només residualment recuperades arran de
la reconstruccié de 1929, es poden considerar una obra ja
integrament romana, de cocherent 1 vigordés disseny netament
renaixentista i ja sense reminiscencies gotiques remarca-
bles: de fet, en la modestia de les seves dimensions, cons-—
titueixen la primera construccié plenament renaixentista que
es basti a Barcelona. El pértic o llotja sobre el pati dels
tarongers, el sector més interessant de les reliquies con-

servades, rebé la solucié classica dels portics corintis que
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Sebastiano Serlio havia referit al 1llibre IV de les seves
Regole generali di architettura (Venécia, 1537). L'unic con—
junt sobreviscut que s'hi assembla, també en la finor de la
talla, és l'arqueria exempta que s'utilitza en la renovacisé
de la capella del Peu de la Creu del convent barceloni dels
Angels promoguda pel bisbe Joan Jubi el 1568: és a dir, un
decenni més tard que l'episodi del Trentenari -el qual, en-
cara, es combina amb una tradicional volta de creueria goti-
ca.

Que els consellers barcelonins emprenguessin una
primerenca 1 avangada obra renaixentista al Trentenari el
1559, 1 que en canvi el 1577 regredissin vers una opcié es-
trictament goética en l'avinentesa de refer el pati de la Ca-~
sa -un nucli arquitecténic més ceéntric i destacat-, pot sor-
prendre de primer antuvi, perdé, fins i tot prescindint d4‘'hi-
potesis com la dels objectius simbolics que hem avang¢at, es
tracta d'un fenomen «normal». Per alld que se sap, s'acorda
a la perfeccié al taranna estetic registrat tan sovint aqui
entre els prohoms del pais: respon a una sensibilitat pro-
fundament ecléctica, corrent també entre la majoria dtartis-—
tes -si més no entre els menys dotats—-, i és molt probable
que coincidis igualment, o encara amb més raé, amb la sensi-
bilitat mitja del conjunt indistint del pablic anonim.

Un exemple emblematic d‘'aquest eclecticisme, apli-
cat ara a la harmonitzacié ambiental, 1l'oferien els mateixos
consellers barcelonins el 1580 en disposar o acceptar per a
l'accés al Trentenari una solucié estilistica ambivalent,
simultaniament gotica i renaixentista: la cara exterior del
portal, badada al flamant pati goétic, rebé exuberants morfo-
logies gotiques amb columnes de bordons entorcillats i coro-
nament de frondosa talla, mentre que la cara abocada a 1'in-
terior de les estances renaixentistes s'elabora segons tipo-
logia romana de repertori serlia -una versié de portal doric
ambk pillastres adossades 1 antaulament, decaorat amb clissios

trofeus.
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El Trentenari registra encara una altra dada de
notable connotacié renaixentista, a més dels trets estilis-—
tics: la iconografia. &s indicativa, si més no, que els can-—
vis de sensibilitat -tanmateix «esbravats», amb poc nervi i
gens de teoria- actuen també en altres vessants de la vida
cultural catalana. El repertori iconografic aplicat en 1'or-
namentacié de la fagana sota la llotja, de talla menuda i
relleu poc profund, ultra la convencional decoracié d'acants
i grutescos inclogué la figuracié de virtuts, bustos de con-
sellers orlats amb clipeus vegetals i el tema d'origen clas-
sic -bé que d'lus medieval molt dilatat- d'una seérie de meda-—
lions amb la llegenda d'Heércules, el qual hi apareixia com a
mitic fundador de Barcelona.

D'al.lusions heraclianes, sempre com a simbol de
la fundacié heroica de la ciutat, se'n podrien trobar en di-
versos edificis més de la Barcelona cinccentista —-en la de-
coracié del portal de la Casa Gralla, en la de finestres de
la Casa Bassols del carrer de la Cucurulla, en la casa name-—
ro 17 del carrer d'Avinyé, etc.-, perque esdevingué un tema
de moda arran de la popularitzacié que en féu Pere Tomic a
les Histories e conquestes dels reis d'Aragdé (impreses el
1495, 1519, 1534 i encara més tard). No és estrany, doncs,
que el simbol de dens sabor antic fos recollit en les obres
renaixentistes del flamant Trentenari. Els triomfs d'Hercu-
les certificaven aixi, amb una referéncia figurativa als
origens arcans de Barcelona equivalent a una etiologia, els
triomfs que el distic classicitzant gravat a les llindes de
les finestres de la mateixa fagana del Trentenari atribuia a
la ciutat i als seus reis: «Magnanium regum claris ditata
trivmphis / Legibus ac armis propriis ornata tropheiss. Poc
més tard, Dionis Jeroni Jorba manllevaria aquest distic per
al lema de la seva Descripcién de las excelencias de la muy
insigne ciudad de Barcelona (1589) (Duran 1 Sanpere, 1972
{1927, 19511, 266-298).

Analisis més aprofundides que la simple aproxima-

cié primera gque pretenem aqui podrien recollir sens dubte
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nombrosos fets 1 indicis més de la progressiva acomodacié
dels comitents als nous habits iconografics generats per
1'humanisme -o derivats d'inércies humanistes. Pers l'episo-
di heraclia de Barcelona, almenys aquest —que en tot cas
afegim als ja esmentats en 1l'epigraf anterior com a mostra
més significada del fenomen figuratiu profa-, calia consig-
nar-lo a desgrat d'eludir-ne els comentaris circumstanciats
que segurament mereixeria. Valgui, en fi, com una lleu indi-
cacié més de l'adquisicié de formalitats renaixentistes en
els comportaments dels prohoms que regien institucions pa-

bliques importants del pais.

L'encarrec religiés institucional, col.lectiu 1

comunitari

Hem tingut ocasié -des de les possibilitats que
oferien a la reflexié unes informacions més aviat escasses,
1 des de les urgéncies de confegir una simple panoramica,
insistim-hi~ de comprovar que el comportament dels comitents
mostra poques i encara ben subtils diferéncies per rasé de la
seva diguem-ne «tipologia social», i que en qualsevol cas ni
tan sols entre els sectors de major ascendéncia publica i
culturalment més preparats no apareixen mostres d'influén-
cies 1 d'estimuls substancials sobre els artistes a proposit
de facilitar—-los amb major rapidesa i amb coherencia teodrica
els models artistics renaixentistes que ells ja cercaven de
procurar—se pel seu compte.

En l'encarrec de procedéncia religiosa el fenomen
persisteix, bé que entorn del darrer quart del segle s'hi
manifesta la tendéncia oposada, quan diversos sectors de co-
mitents eclesiastics semblen comportar-se no solament com a
decidits partidaris de 1'«estil roma», siné que també el de-
terminen 1 en faciliten la difusié. I aixs, fins al punt
d'esdevenir finalment un factor fonamental de transformacié
estilistica i1 de dinamisme artistic aquells mateixos comi-
tents que durant la major part de la centaria ho havien es-

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

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

Les arts figuratives tendiren a acomodar-se als
canvis estilistics del Cinc-cents amb petits passos cons-—
tants, sempre a l'interior de 1l'esquema tipologic del retau-
le, sense plantejar-bi ruptures, deixant-lo substancialment
idéntic. Hi insistirem més‘endavant, tot indicant la basica
continuritat entre els retaules «a la flamenca», gotics, i
els renaixentistes o «a la romana», molt evident sobretot en
treballs com el de Damia Forment a Poblet. Assenyalem aqui
de passada, a proposit de la participacié dels comitents en
els aspectes renovadors que tanmateix implicaven les obres
«a la romana», que l'abat Caixal i els monjos pobletans ja

el 1537 van preferir-la, com a clients, als treballs estric-
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tament tradicionals, pers que la capacitat de projectar—la
era deguda només a l'escultor, a Forment, el gual consta que
almenys des de 1509 resolgué obres d'aquest tipus.

Igualment, féra poc versemblant atribuir a l'ar-
diaca Despla o al capitol de canonges barceloni la iniciati-
va d'acabar segons dissenys renaixentistes el cor gotic de
la seu, en comptes d'assignar-la a l'artista contractant,
l'escultor italianitzat Bartolomé Ordéfiez (1517). Cal pren-—
dre acta de la sensibilitat i obertura estétiques de monjos
1 canonges en acceptar tan aviat projectes tan moderns -més
en el cor de la seu de Barcelona, menys en el retaule de Po-
blet—-, pero l'aportacié d'innovacions estilistiques no podem
sostreure-la als escultors, que al capdavall en foren els
efectius responsables. I encara menys si considerem que epi-
sodis renovadors de la significacié dels esmentats -o si més
no de la significacié del d'Ordéfiez- no es van reproduir, i
que a continuacié els mateixos artistes assimilaren els can-
vis amb més parsiménia, més diluits i mediatitzats.

L'arquitectura seguia un cami diferenciat: aixi
com en la major part del segle experimenta canvis minims i
poc significatius, en el darrer quart de la centuria avanga
en dinamisme a les altres activitats artistiques, passant de
la meées timida 1 conservadora a la més renovadora de les arts
religioses -i de les arts tout court- del pais. Aixd, a més
de la relativa maduresa ja aconseguida pels mestres d'ocbres
locals -a la qual sens dubte contribui, o accelera, la difu-—
sié de gravats i1 de tractats d'arquitectura, en especial el
de Vignola-, probablement caldria relacionar-ho amb dos fets
fonamentals, ambdés lligats a comitents artistics: primer,
l'existencia d'un nucli d'eclesiastics relativament instruit
i afeccionat a l'arquitectura, que tingué ocasié de coneixer
directament edificis renaixentistes italians; en segon lloc,
la 1instal.lacié al pais, en convents construits de nova
planta, dels nombrosos ordes religiosos sorgits o reformats
arran del concili de Trento i de l1'anomenada contrareformna,

la major part dels quals mantenien estrets contactes amb Ro-
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ma. Els comentarem breument tots dos, com a conclusisé del
present apartat sobre comitents.

El primer dels dos fets assenyalats incideix di-
rectament en una zona geograficament ben circumscrita -les
comarques del Camp de Tarragona—, perd els seus efectes
s'irradien de seguida en cercles més amplis, fins ateényer
Barcelona en la persona de l'arquitecte Pere Blai el 1596.
De fet, Pere Blai ja era barceloni -nascut pfop de la parro-
quia del Pi el 1553, fill d'un mestre de cases homonim que
s'havia ocupat de treballs perfectament tradicionals, en la
linia del gotic cinccentista més epigonal, com 1l'acabament
de l'església dels Sants Just i Pastor de Barcelona i la
construccié de la parroquial de Sant Andreu de Llavaneres-—,
perc de molt jove s'instal.la en terres tarragonines, potser
com a aprenent amb parents seus residents a Vallmoll. Com
sigui, els documents coneguts l'esmenten per primera vegada
a la fabrica de 1'Assumpta d'Alcover, comengada per Joan
Munter el 18579, 1 el 1582 ja apareix a Tarragona i a La Sel-
va del Camp, flanquejant el rector de Tivissa mossén Jaume
Amigé en dues obres cabdals per a la introduccié de l'arqui-
tectura renaixentista a Catalunya: la capella del Santissim
de la seu i la parroquial de Sant Andreu, respectivament.
Fos quina fos la participacié precisa de Blai en l'elabora-
cié de la traga de l'església selvatana, que els documents
consignen ambiguament (Pié, 1984 [1908-19101, 512-536) -bé
que sembla subordinada a Amigé—, hi ha pocs dubtes sobre la
importancia de la seva relacié amb l'original rector de Ti-
vissa.

Fou decisiva, segons tots els indicis, en la for-
macié renaixentista de Blai, 1 aixe no obstant que per
aquestes dates la sensibilitat envers l'arquitectura classi-
cista i la capacitat de copsar—-ne la problematica de fons
fos considerablement madura entre els millors mestres de ca-
ses locals, en part també gracies a l'abundant circulacié de
lamines i tractats d'arquitectura; és prou conegut el comerg

d'estampes i llibres, que exerciren fins i tot artistes com
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Pietro Paolo da Montalbergo (Madurell Marimon, 1945, 207-
210>, precisament amic de Blai i avalador seu en el contrac-
te per a l'obra de La Selva, pero consta també d'algunes
persones que en posseien, 1 en aquest sentit cal citar al-
menys l'espectacular «biblioteca d'arquitectura» d'un mestre
de cases col.laborador de Blai com Rafael Plansé, gque daona a
conéixer M. Carbonell (1986, 285-26). Arran de la fabrica de
La Selva Blai s'independitza d'Amigd -0 com a minim no hi
apareix relacionat en cap altra de les obres que realitza,
compreses les traces: destaquem—ne almenys d'entre les con-
servades, les capelles 1 sepulcre de l'arquebisbe Joan Terés
a la seu de Tarragona (1592-1612) i el cos nou sobre Sant
Jaume del palau de la Generalitat de Catalunya a Barcelona
(1596—-1619>—, perdé no li coneixem cap cobra de plena coheren-
cia classicista anterior al seu esmentat encontre de 1582
amb el rector de Tivissa. La influéncia d'aquest eclesiastic
sobre el primer arquitecte modern de Catalunya, doncs, es
perfila com a crucial.

En realitat, mossén Jaume Amigé no era cap client
en el sentit estricte del terme. Tampoc no era un construc-
tor, un mestre de cases. Fou simplement un afeccionat a
ltarquitectura, 1 potser més un dilettante que no pas un
gran expert, pero en tot cas actud com a inspirador de pro-
Jectes i com a projectista per compte de comitentis eclesias-
tics tarragonins, i des del primer moment d'acord amb pro-
grames netament renaixentistes. Com ha trobat M. Carbonell
(1986, 33-50>, degué flanquejar—-lo un cercle prou consistent
d'altres eclesiastics tarragonins, 1 en especial el prior
d'Escala Dei Pere Aguilildé —-per un inventari de 1566 se sap
que possera els textos de Diego de Sagredo i de Vignola- i
un grup de canonges 1il.lustrats entre els quals destaca
l1'ardiaca Rafael-Joan Gili -que vers 1546 ana a Roma-, el
seus germans Anton —-que mori a Roma el 1599~ i Andreu-Lluis,
Liluis—Gabriel Robuster, Francesc Mascaré, Joan Mallafré,
Melcior de Biure, Rafael 4'Oms, Feliu Serra, Rafael Lloreng,

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

Amigdé no estava sol, doncs, i1 el seu paper de con-
seller de clients i de projectista intermediari entre cli-
ents 1 mestres d'obres degué ésser ben acollit, si no agra-
it, des de bon principi. Ara bé, més que no pas el suport
del grup d'eclesiastics de pensament artistic afi, segura-
ment el prestigiava 1 el consolida com a dilettante/expert
l'entitat de la seva mateixa formacio. £s a dir, els conei-
xements arquitectonics d'Amigé es basaven en el domini d'o-
bres teoriques 1 de caracter llibresc, com el tractat de
Vignola, perdé també en els problemes practics d'una fabrica
-els economics 1 els tecnico-constructius, a despit que no-
més consti en una sola ocasié la seva direccié persaonal-, 1,
sobretot, en el contacte directe amb els edificis italians
que pogué veure durant els seus viatges a Roma (1549, 1559,
etc. 2.

Per aixdé ja el 1562 reeixi a resoldre amb ajustat
disseny roma la traga de l'orgue major de la seu tarragonina
(Capdevila; 1935, 22; Ramon, 1974, 15-20>, 1 a continuaciéd
altres projectes d'encuny renaixentista: la tomba de l'ar-
quebisbe Gaspar Cervantes de Gaeta (+ 1575), la capella de
Sant Francesc (c. 1580) i la transformacié de l'antic refe-
tor canonical en capella del Santissim de la seu de Tarrago-
na (1580/82), a més del Sant Crist del cor gque esculpi Agus-
ti Pujol i encarna Isaac Hermes el 1587; la traga de la par-—
roquial de La Selva del Camp (1582), amb una altra versid
per a Ulldemolins (1583) que poc més tard fou adaptada a
l'ermita de Santa Magdalena del Montsant, 1 probablement les
reformes de l'església de Tivissa (c¢. 1588), la traca de la
facana realitzada amb retocs el 1634 1 la de ca 1'Hostal
(18587/89). Jaume Amigé és l'unic personatge del Cinc-cents

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

El grup d'eclesiastics tarragonins encapgalat pel
conseller/projectista Amigé, a més de la incidéncia directa
dels seus propis encarrecs i projectes -i de la influéncia
sobre Pere Blai, naturalment-, tal vegada podriem comptar-lo
també com a inspirador indirecte d'altres encarrecs religio-
sos ara desapareguts —-com la renovacié del palau arxiepisco-
pal (c. 1586) 1 la construccié del seminari tridenti (1593),
amb probable tra¢a renaixentista de Blai- o bé només frag-
mentariament conservats —-com l'hospital de Sant Pau i Santa
Tecla (1580-1588), iniciat essent arquebisbe Antoni Agustin
(t 1586)—, si més no a causa del clima artisticament renova-
dor, bel.ligerant a favor de les formes renaixentistes, que
des de les instancies institucionals van aconseguir 4'impo-
sar (per a una exposicié in extensu de les obres relaciona-
des amb Amigdé 1 altres eclesiastics tarragonins, cf Carbo-
nell, 1086; per a una narracié succinta, cf Garriga, 1986b,
179-196, i id., 1987b, 185-195, perd ara convindria inte-—
grar-hi les nombroses precisions 1 noves noticies que es
desprenen de la recerca recent de Carbonell, 1989).

Cal afegir de seguida que la importancia d4d'Amigéd,
essent molt gran, s'hauria de matisar. En efecte, se centra
principalment en l'arquitectura, mentre que en les altres
arts esdevé més restringida -consten només un parell d'in-
tervencions escultériques d'Amigé, la traga de la caixa de
l'orgue major tallada per Jeroni Xanxo i Pere Ostris i la
del Sant Crist del cor d4dfAgusti Pujol, Jja esmentades, i no

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

Aquest darrer factor reclama algunes reflexions,
necessariament precaries a causa de l'absencia quasi total
de recerques concretes amb qué s'han hagut de conformar. La
ja esmentada recerca de Maria Carbonell (1989) sobre la in-
troduccié del classicisme en l'arquitectura catalana de 1545
a 1659, a més d'aportar nombroses noticies que obligarien a
precisar 1 corregir algunes de les dades utilitzades en el
present capitol, incideix en particular en els edificis con-
ventuals posttridentins. De fet, n'ha establert documentada-
ment per primera vegada la posicié en la historia de l'ar-
quitectura de Catalunya. Pero malgrat 1'interés especific
d'aquest treball per a definir més circumstanciadament 1l'am-
bient artistic del pais en el segle XVI, i sobretot en el
cas de les construccions dels ordes religiosos, ha aparegut
gquan ja no en podiem incorporar la nova informacié. També
ara, doncs, hem de limitar-nos a deixar—ne només constancia
«bibliografica».

Destaquem si més no tres fets relacionats amb la
nova arquitectura conventual: els estrets contactes i vincu-
lacions amb Roma que d'acord amb els seus circuits interns
mantenien la major part dels ordes religiosos posttriden-
tins, sovint molt centralitzats, i que podien haver propi-
ciat la importacié directa i1 autonoma de formes renaixentis-
tes en la fabrica dels nous temples 1 convents. En segon
lloc, els criteris d'austeritat que van presidir generalment

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

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

Agquesta il.lustracié, amb almenys una part de les
seves conseqiéncies, podien procurar—la igualment les dades
provinents de 1'arquitectura, no obstant les matisacions que
a causa de la seva especificitat es consideri convenient
afegir-hi -cal observar, d'altra banda, que les arts figura-

tives sén objecte alxi mateix de nombroses exemplificacions,
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i ho seran de manera fonamental en l'apartat vinent, dedicat
als artistes i a llur subjeccié a tipologies tradicionals.
Es evident que una exploracié exhaustiva del tema, que som
lluny de pretendre aqui, comportaria un métode divers. 1 com
és natural, s'hauria de preguntar també, en el cas de les
aportacions dels ordes religiosos posttridentins, per exem-—
ple, si en la pintura o l'escultura que van promoure s'hi
registren fets equivalents o equiparables als que s'ban
apuntat en arquitectura... Pero la nostra ambicié, aqui, era
menor i ens acontentavem d'una simple aproximacié: de saber
que els comitents religiosos podien haver aportat alguns
canvis artistics pel seu compte, independentment dels artis-
tes locals. Queden per altres ocasions, o per altres estu-
diosos, les recerques sobre l'amplissim tema que aqui tot
just s'ha apuntat, perqué en la present recerca resultava

complementari, pero també tangencial.

2.2. Els artistes

Hem observat no poques vegades 1'escassa forga 1
la superficialitat de les innovacions atribuibles en general
als comitents més instruits. La introduccié i l'assimilacid
dels models renaixentistes es resolgué mitjancant simbiosis
que s'acordaven a la manca de consciéncia teorica de les
arts i al taranna substancialment ecléctic 1 poc exigent
d'aquests clients, 1 en definitiva caldria considerar-les,
com s'ha dit, una laboriosa i callada conquesta dels matei-
xos artistes. Advertim que també en el cas del present capi-
tol estalviarem les referéncies bibliografiques i documen-
tals relacionades amb els exemples citats que ja consten en

el text i les notes de L'eépoca del Renaixement (Garriga,
1986b> .

El medi artesa
Els canvis, produits des de baix i1 pas a pas arran

de menudes iniciatives dels artistes que afectaven els en-
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carrecs petits 1 col.lectius no pas menys que els patricis,
s'hagueren d‘'emmarcar, d'altra banda, en les consuetuds 1
les normes d'una ben consolidada organitzacié corporativa
del treball artistic, que il.lustrarem en un proxim epigraf
(cf «Privilegis i ordinacions» dels pintors). L'exercici de
cada professié era minuciosament regulat, des de 1'aprenen-—
tatge fins a la comercialitzacio de les manufactures, per un
regim gremial que mantingué els mateixos esquemes amb el ma-
teix vigor i la mateixa incideéencia social, practicament du-
rant tot el Cinc-cents 1 també a proposit de la praduccid
pictorica, que en relacio al segle anterior ja descrivia
Pierre Bonnassie (198795).

Les obres dels mestres 1 del seu taller —reconegut
pel gremi corresponent- eren avaluades en termes artesanals,
d'acord amb unes pautes de qualitat establertes i garantides
contractualment i que pressionaven més en el sentit conser-
vador, cap al manteniment dels métodes i de les morfologies
a l'ts, que no pas en el sentit innovador, estimulant la in—
troduccié de novetats. Aixi, la compensacié econdmica 1 el
judici artistic tendien a resoldre's, a partir d'estandards
d'exigéncia més aviat baixos, en funcié del valor dels mate-
rials i de la quantitat de treball invertit o previst, 1
molt poc o gens en atencié a l'originalitat, a la imaginacid
i a l'enginy: en fi, a un cert tipus d'habilitat artistica
més explicitament associada als aspectes intel. lectuals de
la professié i no només als manuals, com propugnaven els hu-
manistes a Italia i com Alberti, per exemple, havia deixat
escrit ja el 1435 al seu De pictura.

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

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

Aixo no vol dir que cap mestre no s'ocupi de dis-
senyar la traga ell mateix, com també eventualment pot ocu-
par—-se del disseny d'una obra que realitzarada un altre. Tam—
poc no és estrany el cas en que és el client qui es procura
el model pel seu compte. D'altra banda, fou generalitzat el
recurs a gravats o estampes d'origen italia o bé naordeuropeu
—alemany 1 holandes, en especial- per a resoldre els tre-
balls, tant entre els pintors com entre els escultors 1 pi-
capedrers, sense descuidar tampoc els arquitectes... El dis-—
seny, la iInventio, no es tenien per valors essencials de
l'activitat artistica.

Podriem recollir molts d'altres indicis per a con-—
firmar el pes absolutament majoritari d4'aquests parametres
tradicionals -medievals— de valor artistic, perfectament ad-
mesos en la soclietat catalana del Cinc-cents i que en aspec-
tes molt significatius mantindrien la seva vigéncia encara
durant segles. Observem almenys el caracter «industrialit-
zat» de tantes manufactures artistiques cinccentistes propi-
ciat per aquests parametres 1 pel sistema cantractual compe-
titiu de preus baixos 1 terminis ajustats, que portaven a la
repeticié constant i mecanica dels recursos artistics, a les
desigualdats en la qualitat tot mantenint només una discreta
correccidé en els efectes de conjunt, al treball expeditiu i
precipitat, d'execucié apressada, poc elaborat i poc exi-
gent... —que no té res a veure amb la facilita reclamada per
Castiglione, 1 després per Vasari, a despit de coincidencies
casuals en aspectes negatius dels resultats.

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

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

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

Per a limitar-nos a una sola il.lustracié d'a-
quests fets, esmentem que Joan de Borgunya, gque vers 1512
endavant resolgué el retaule major de Santa Maria del Pi ja
contractat per Joan Barcelé i potser comengat per Nicolau de
Credenga -pero acabat per Pere Nunyes el 1525-, des que ar-
riba a Barcelona fins el 1510 tingué llogat el taller de
l1tal.,ludit Nicolau de Credenga, el qual, d'altra banda, sem—
bla que executava persconalment molt poques de les nombroses
obres que tanmateix contracta. En defininitiva, els habits
de continuitat medieval per a l'avaluacié artistica subja-

cents en l'organitzacié corporativa, tan vigorosa en l'en-
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tramat social del pais 1 encara revitalitzada arran de la
reactivacié economica Jja indicada abans, oposaren un fre au-
tomatic -de simple inércia- als criteris renaixentistes
d'habilitat 1 criginalitat, 1 condicionaren feixugament la
penetracidé dels nous corrents.

Els criteris renaixentistes d'habilitat 1 d'origi-
nalitat aplicats a l'activitat artistica que es congriaren
al Quatre i al Cinc-cents italia estan menys allunyats de
les concepcions actuals -a desgrat de la distancia de cinc
segles—~ gque no pas de les coetanies vigents a la Catalunya
del segle XVI, que essencialment prolongaven encara les ar-
tesanals, subjacents en la tradicié medieval. Els criteris
moderns d'origen renaixentista sobre el caracter intel.lec-
tual, «liberal», del treball anomenat -si més no metafoérica-
ment—- de «creaclid» artistica, 1 per tant sobre els criteris
d'avaluacié —-també en termes economics~ 1 sobre la posicié i
consideracié social deguda a les arts 1 als artistes, no
consta que penetressin en absolut al pais al ritme amb que
s'anaven introduint les formes renaixentistes.

La impermeabilitat fou total en aixo, no obstant
que molts aspectes formals dels models tard o d'hora s'ac-—
ceptessin 1 s'assimilessin, 1 no aobstant el capteniment
d'algun artista que, a més de la pintura, cultiva la miusica
i la poesia -1 la teoria literaria?-, com és documentat de
Pere Serafi. S'entén, aleshores, que resultés tan ardua la
comprensidé que aquelles formes -i potser en especial una
formalitzacié grafica de l'espail com la «perspectiva artifi-
cialis»— constituien un sistema clos, amb coherencia interna
i amb una inalienable base tedrica: s'entén que s'interpre-

tessin des de la consciléncia artesana modelada en la tradi-

cié gotica.

Les tipologies i funcions tradiciomnals
Cal considerar, igualment, la tipologia dels en-
carrecs, que si varia en relacié a epoques anteriors fou més

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

Els artistes s'hagueren de cenyir, en la immensa
majoria dels casos, als més tradicionals encarrecs religio-
sos, d'estructura ben tipificada i constant, i més reticents
als canvis. Els edificis eclesiastics, repetim-ho, presenten
quasi invariablement la solucié de planta i d'al¢at ja con-
sagrada en segles anteriors, i formulada amb uns recursos
tecnics i un repertori formal substancialment ideéntics. Sem—
blen impensables, en aquest context de rigidesa, els experi-
mentalismes o la incorporacié més o menys agosarada de fér-—
mules diferents, i1 de fet la gestacié d'innovacions no podia
no ésser laboriosissima, com ja fou en realitat.

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

efectes de «mullat» 1 «airejatn-, wvers un allargament dels
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canons de les estatues, un augment de les actituds de ponde-
ratio i una superior harmonia de les proporcions...

Ara bé, la persisténcia d'estructures tipologiques
d'emmarcament com el retaule d'altar propicia 1l'us predomi-
nant de 1la talla de fusta daurada -encarnada 1 estofada,
desplacant l'alabastre— i la disposicié de les obres en for-
nicules i conjunts que emfasitzaven la frontalitat de les
figures, i condiciona -afegida a 1l'absencia de debat teodric
i a la manca de prestigi «liberal» pel treball artistic— que
els escultors cinccentistes no adoptessin mai plenament a
Catalunya alguns trets que en els models renaixentistes ita-
lians esdevenien primordials i descomptats: l'originalitat i
la recerca -per als objectius de difficolta de l'art-, la
profunda 1 poliédrica consideracié del nu -denotacid anato-
mica, pero amb derivacions estétiques, simboliques, icono-
grafiques, técniques, compositives, etc.-, la problematica
sobre els canons antics 1 les proparcions matematiques 1 vi-
suals, el tema dels contrapposti i les figures «serpentina-
des» 1 amb pluralitat de vistes, 1'4s prestigiat del marbre
«en blanc» i de les tecniques de bronze amb les seves conno-
tacions «antigues». ..

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

grandiosa i complexa, articulada en una pluralitat de nuclis



figuratius juxtaposats i dispersos, minasculs 1 quasi «il-
legibles» des de la situacid normal de 1l'espectador.

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

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

frondes o tal vegada teixits amb motius de fullaraca i amb
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figuretes incrustades. El model descrit, ocasionalment ano-—
menat «a la flamenca», es podia aplicar en versions molt
senzilles o bé molt rigques; en tot cas, fou el més habitual

en el priner ter¢ del segle XVI, i encara més endavant no
resulta estranya la seva persistencia.

Pero des de primeries de segle es constata també
la introduccidé progressiva d'una diversa tipologia d'estruc-
tura, agquesta basada en el repertori arquitectoéonic i orna-
mental olassic, i anomenada «a la romana» —o «al romano», «a
la itallana», etc. Ja foren «a la romana», per exemple, el
desaparagut retaule major de Biosca contractat el 1512 per
Blal Griu 1 Joan Garcia, 1 si més no el conservat de Santa
Helena de la Seu de Girona contractat per Antoni Norri i Pe-

dro JFernandez (1519-1521) (cf Bassegoda, 1989). El nou dis-

seny rasolia les divisions verticals amb columnes 1 pilas-
tr , 0 balustres 1 hibrids, 1 les horitzontals amb entaula-
ments, o migul arquitrau, fris 1 cornisa. Aplicava arcs de
mlg punt, fornicules amb coberta apetxinada o bé de cané -i

2vint amb 1'intradés cassetonat o encoixinat—, 1 atics.i

soronaments amb fronté triangular, corbat o trencat. La de-
coraclid complementaria era igualment d'extraccié romana, en

ampacial de génere grutesc.

Observem que amb aixd el concepte fonamental de
retaule com a «moble litdrgic» no varia gens: només se subs-—
titueixen els elements gotics de la seva estructuracidéo ar-
quitectonica pels equivalents renaixentistes. Tampoc no va-
ria el caracter miltiple 1 dispers dels nuclis figuratius
esculpits o pintats, 1 encara menys el seu «estil» —que pot
ser més goétic o més renaixentista independentment que el
marc arquitecténic es resolgui a la manera tradicional o bé
®a la romana». Aixi, Damia Forment obra el retaule «roma» de
Poblet (1527-1529) mentre tenia el «gotic» d'Osca a mig fer
(1520-1534), i el disseny de les composicions o bé la talla
de les figures de 1l'un i de l'altre no presenta per aquest
motiu variacions substancials. Pere Nunyes no esdevé pas

menys «renaixentista» quan pinta el retaule de la Santa Creu
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de l'església barcelonina dels Sants Just i Pastor (1528)
pel fet que sigui d'arquitectura «a la flamenca» -esculpida
per Joan de Brussel.les (1526)-, ni ho esdevé més quan pinta
el retaule «a la romana» de Sant Sever (1541), que talla
Francesc Patau (1534) i en les escultures del qual van in-
tervenir Damia Forment i Marti Diez de Liatzasaolo (1541) <(cf
Avila, 1986, 245). Igualment, el desaparegut retaule de Sant
Julia d'Argentona, d'estructura «gotican tradicicnal elabo-
rada per Joan Romeu (1524), rebé pintures prou modernes de
Nicolau de Credenga, Jaume Forner i Antoni Ropit (1531)...

Cal remarcar, d'altra banda, la tendéncia hiperde-
corativista inicial, com 4d'horror vacui -a la manera 1lom—
barda de la fagana de la cartoixa de Pavia, o bé a la napo-
litana del mateix sepulcre de Bellpuig d'Urgell de Giovanni
Merliano da Nola (1522)-, gque revestia totes les superficies
amb insistent ornamentacié de garlandes de fullatges 1
fruits, putti, acants i estilitzacions fitomorfiques, volu-
tes, estries, candelieri, medallons, monstres i tota la fau-
na metamorfotica del repertori grutesc, conformant un con-
junt d'esperit decididament molt poc classic. Retaules com
el de Poblet, per exemple, semblen una replica literal de
l'exuberancia decorativa de certs retaules gotics —-recordem
el d4'Osca-, traduida amb la mateixa pruija i amb un idéntic
atapeiment al repertori classic. En una segona etapa, vers
mitjan segle, s'inverteix la tendéncia: es van depurant els
dissenys en el sentit de limitar-los als elements d'estricta
ascendéncia arquitectonica, 1 s'arriba a solucions simples i
rigoristes com la 4'Onofre Enric en la tra¢ca per al desapa-
regut retaule de 1'hospital de Sant Feliu de Guixols (1568),
que pinta Nicolau Mates (1569).

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

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

Es com una «finestra albertiana» que ara nosaltres
quasi sempre les mirem, reproduides en fotografies o desmun-
tades i penjades a la paret d'un museu, i és també aixi com
els pintors italians tendien a presentar—-les aleshores en
les mateixes esglésies i palaus -per la prioritat que dona-
ven a les qiestions de percepcié visual, de «sensacié de
vidre» i de representacié unitaria de l'espai, com si féssim
testimonis d'aquella escena representada, sobretot d'enga de
la invencié brunelleschiana de la perspectiva lineal en 1la
primeria del Quatre-cents. En bona part perqueé s'entenia la
pintura com una «finestra», es preferia reduir sintéticament
a una gran escena unitaria la multiplicitat i juxtaposicis
de les petites escenes narratives que solien integrar els
retaules -o un seu equivalent, els cicles de pintura mural-,
convertint-lo en un sol gran gquadre ajustat a les condicions
visuals d'un espectador mig.

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

tificat per la seva prépia preséncia i pels efectes emotius
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#lobals derivats del seu sacre embalum gque no pas per la re-
lacié que el detall de les seves representacions establia
amb 1'espectador devot.

Un retaule major tenia entitat perquée era el maoble
qualificador de l'altar, independentment de l'eficacia cate-
quética immediata de les histéries que s'hi encastaven, les
quals, sovint, apareixien literalment sufocades enmig d'un
frondés aparell escultoric i decoratiu, bigarrat de daurats
i policromia. En definitiva, el fet que tant o més que la
imatge pictorica comptés el marc arquitectonic i els comple-
ments escultorics 1 ornamentals del retaule, propiciava un
tipus de pintura expeditiva i «industrial», «quantitativan»,
que tendia a acontentar-se amb l'efecte de conjunt més que
no pas a preocupar—-se de primmiraments de detall.

No és estrany, aixi, que problemes pictérics d'en-
cuny netament renaixentista, i1 en particular els de més fon-
des implicacions teoriques i de més complexa elaboracié téc-
nica -com els vinculats a la representacidé «perspectivan de
l'espal, amb atencié a la distancia i1 al punt de vista de
1'espectador—-, que igualment haurien passat desapercebuts,
fossin, en termes generals, més o menys discretament eludits
~si és que havien estat considerats. En qualsevol cas, tant
si era questié d'unificacidé perspectiva de les imatges, com
de composicié 1 llenguatge narratiu, com de relacions pro-
porcionals, etc., tota novetat que els artistes haguessin
pretés d'incorporar -en el supdésit que ja en tinguessin un
coneixement cabal 1 adequat— s'havia d'amotllar als condi-
cionaments imposats per aquesta estructura.

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

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

cions catalanes del Cinc-cents:

«[...] vino un pintor de Italia hijo de esta ciudad,
que se llamé Pedro Orfelin, grande retratador; habia en esta
ciudad mucha falta de este ejercicio y viendo sus retratos,
Yy que los bhacia muy parecidos y de gran relieve, gané mucho
crédito con que eligié por algunos afins proseguir en este
efercicio, porque se los pagaban a medida de su deseo; pero
la envidia siempre enemiga de la virtud, procedié como con
los demas con éste, poniéndole por obstaculo, que no sabia
hacer otra cosa, sino retratas; diése a hacer historias, pa-
ra retablos y adornos de capillas mostrando en esto ser su-
ficiente para todo. Hizo algunas cosas que se conocié ser
gran pintor. No pudo lograr su intento, como él lg deseaba,
porque muchos de los que le pedian cuadros le daban unas es-
tampillas de Flandes de simples autores, que las metiera en
obra conforme se las pedian. Pasando por esta ciludad un
grande pintor amigo suyo, y conocido de Italia, le fue a
ver; enseficle nuestro pintor los cuadros mejores que tenia
hechos por las iglesias y preguntandole qué le parecia, res-
pondié que se maravillaba mucho siguiese aquella manera que
veia presente, y no siguiese la que habia visto en su casa;
a lo cual dijo: "sefior, en esta tierra no todas veces se ha-
llan cuadros de retablos, donde se puede hacer mejor lo que
uno quiere, que lo habéis visto en mi casa; lo mds es para
monjas y frailes, y para oratorios de personas devotas que
los quieren asi®. A esto respondié nuestro italiano, gran
pintor, que se llamaba Horacio Borjén, y estremado dibujador
de academia: "sefior mio, yo paso a Madrid, y si esto pasa
alléd como aqui, me pienso volver a Italia®.» (Martinez/Ga-
llego, 1950, 220-221)

Obviar aquestes dificultats suplementaries plante-—
jades pel fet d'haver de traduir innovacions grafiques emer-—
gides d'un determinat context de representacié a uns esque-
mes de representacié diversos, vigents en un context dife-
rent, amb uns habits i unes funcionalitats figuratives dife-
rents, no degué resultar gens facil. No ho fou traduir-les
ni encara menys, de primer antuvi, comprendre-les, i per ai-
x¢ les hibridacions en foren la conseqiéncia més natural.

Tanmateix, tampoc no van destacar artistes de prou fibra i
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de personalitat prou poderosa, que fossin capagcos de plegar
les resisténcies del medi i d'imposar solucions noves i pro-
postes realment transformadores, a despit i1 més enlla dels

condicionaments tipolégics o d'altra mena.

Els pintors autoctons, els forasters i les innova-

cions

No van emergir artistes autoctons de prou fibra,
ni en van venir de forasters. Ja s'ha al.ludit en algun mo-
ment al gran nombre de mestres, de diversissimes procedeén-
cies, gque van treballar a Catalunya durant el Cinc-cents.
Aixo va afectar poc als resultats arquitectonics, que se sa-
piga actualment, 1 encara tingué alguns efectes, més que no
pas en solucions de fons, en les qualificacions decoratives
i en el disseny ocasional d'alguns detalls tipolégics -en
l'elaboraciéo plastica de les obertures o en 1l'aparicidé de
finestres creuades, per exemple. En canvi, en pintura i es-
cultura la seva aportacié fou fonamental, i només cal lamen-—
tar que fossin tan pocs i amb una preséncia tan efimera les
grans figures artistiques -els valors de «primera fila»- que
es van instal.lar al Principat: el pintor Aine Bru -o Enric
de Bru- i, sobretot, l'escultor Bartolomé Ordéfiez. La resta
compon un conjunt molt desigual, tant de qualitat com de
sensibilitzacié renaixentista, pero la seva incidencia en el
conjuﬁt de la produccié artistica del pais durant el segle
XVI, que apareix tan majoritaria en relacidé a la dels mes-—
tres autdctons, en condiciond de manera decisiva l'evolucid
i les caracteristiques.

Al llindar del segle XVI a Catalunya es cultivava
encara un realisme ingenu d'arrel flamenca, versié popula-
ritzada i1 esterectipada de la pintura nordeuropea del darrer
Quatre—cents. La pintura dels Paisos Baixos hi tenia un pes
enorme, en primer lloc, per aquesta pervivéncia en els tal-
lers locals de maneres nordiques ben sedimentades, pero cal-
dria afegir-hi també la importacié abundant d'obres i pro-

ductes noérdics, documentada si més no per l'activitat de
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mercaders a Barcelona ~com Joan Llop a finals del segle XV i
Francesc Serra en el primer terg del XVI (cf Duran i1 Sanpe-
re, 1975 [19601, 298-300, 328-329)~ 1 confirmada per les no-
ticies d'inventaris de l'epoca i per les mateixes mostres
conservades. I, sobretot, caldria comptar amb la copiosa
presencia de mestres nordeuropeus. Fou a través seu, preci-
sament, que els primers balbuceigs italianitzants es van in-
troduir a Catalunya.
Aquests no eren pas els Gnics pintors de fora, i
a mesura que avanci el segle deixaran d'ésser el grup prin-
cipal. Anirem trobant meridionals, italians, portuguesos,
castellans o d'altres contrades de la peninsula: en tot cas,
seran sempre forasters els artistes que monopolitzaran la
pintura al Principat i que, fins als primers passos del bar-
roc, obtindran quasi tots els encarrecs millors i la majoria
dels modestos. Malgrat que no superaven nivells mitjans de
discreta correccié —amb comptadissimes excepcions— gracies a
aquests artesans la pintura cinccentista a Catalunya es po-
gué transformar amb els ecos successius dels renaixentismes
d'ascendencia italiana, al ritme de la seva difusié europea.
La penetracié i la difusié dels diguemne estile-—
mes renalxentistes tingué lloc gracies a les aportacions de
pintors forasters, doncs, i no pas al desvetllament dels au-
toctons. Cal notar, arran d'aquest fet, que si bé els canvis
inicials no foren bruscos, les novetats italianitzants s'a-
malgamaven des de les tradicions artistiques respectives
dels pintors estrangers, al marge de les locals. Aixi, la
incorporacié a l'art renaixentista suposa, d'una banda, una
completa fractura envers 1la +tradicié pictorica catalana.
D*altra banda, es produi des de posicions molt diverses en-
tre si i continuament canviants, fins al punt gque dificil-
ment podien congriar cap tendéncia i encara menys cap escola
amb personalitat i continurtat, unitaria i coherent.
I aixo malgrat que 1l'extraordinaria heterogeneitat
dels origens geografics i de la formacié artistica d'aquests

mestres, i que d'altres factors de renovacié paral.lels -de
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la circulacié d'estampes a peces directament importades-—,
tendissin a acomodar-se i a ésser metabolitzats d'acord amb
mls sistemes de treball gremials, amb els parametres d'ava-
luacié artesanals o amb la tipologia dels encarrecs, i fins
amb les més difuses expectatives 1 exigencies estetiques o
de gust que eren usuals a Catalunya.

¥o es pot parlar en cap moment de corrents este-
tics comuns a les diverses arts, i ni tan sols al i d4d'una
mateixa branca artistica no es poden agrupar conjunts de
mestres o d'obres en funcié d'estilemes o trets distintius
compartits. Hi hagué mestres més o menys sol.licitats i ca-
pagos -0 potser més «acaparadors» d'encarrecs: alls que Joan
Ainaud (1958, 73) anomena «primacia en la contractacién-—,
perc res més. Només podem referir-nos globalment a la pintu-
ra del segle XVI a Catalunya en termes de conjunt ecléctic i
dispers, d'agregacié de successives obres personals. No és
pas l'dnica vegada que es pot constatar un fenomen aixi en
la historia de l'art catala, pers potser mai com en el segle
XVI no es presenta amb un grau tan alt d'heterogeneitat i
dissociacié. I, en fi, com ja observavemn, tampoc no sorgi
cap personalitat artistica de prou fust, capa¢ d'assimilar i
de fer cristal.litzar, d'entre aquella munié d'estimuls tan
dispersos, cap sintesi robusta, cap obra que polaritzés un
corrent o que motivés seguidors i que aviés la reconstruccisd
de l'esllanguida tradicié dels tallers autéctons.

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

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

Donen aquesta impressié no solament tallers menuts
i dispersos com els que es limitaven a assortir les parrsés-
quies 1 comarques rurals més «perifeériques» del pais, sind
sobretot el nucli gque sembla tan fornit de Barcelona: la se-—
va obra queda diluida en l'artesanat més banal. La «primacia
en la contractacién és sistematicament per a 1'obrador d'al-
gun artista foraster, mentre que els pintors del «cap i ca-
sal» apareixen si un cas preocupats per delimitar el propi
ambit corporatiu i per enrobustir-ne l'esperit proteccionis-
ta. Cal afegir, pero, per a moderar la possible aporia de la
situacidé, que l'esmentat esforg de delimitacié corporativa
manifesta aspectes en certa manera renovadors, esvaits pero
en la mateixa linia de la difusis europea de renaixentismes,
i també que, almenys fins al darrer ter¢ del Cinc-cents, bo-
na part dels carrecs de la Confraria de Sant Esteve dels
Freners —-a la qual estigueren oficialment agregrats els pin-
tors fins al privilegi de 1596- eren ocupats igualment per

artistes d'origen foraster (cf Madurell, 1944, 185-188>.

¢«Privilegis i ordinacions» dels pintors

En efecte, a la vista dels documents del Llibre
dels privilegis i ordinacions del Col.legi de PFintors de
Barcelona {cf Gudiol Cunill, 1908, 147-156, 207-214>, sembla

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

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

En tot cas, la insisténcia a «desmarcar-se» de
1'heterogeni aplec d'«artesans» de la confraria dels Freners
i del seu patré Sant Esteve per a constituir-se en confraria
propia sota l'advocacié de Sant Lluc, consumada en el privi-
legi de 1596 perd ja ben explicita en el de 1519, recorre a

distancia un procés simétric al que, a Itadlia, desemboca en
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la creacidé de les primeres «académies» modernes ~de 1'«A4dcca-
demia del Disegno» florentina de G. Vasari (1562) a la roma-—
na de F. Zuccari (1593>-, i esdevindria una grollera confu-
516 assimilar-la a cap especial esnobisme hagiografic, a cap
capriciosa preferéncia de santoral sorgida de sobte entre
els pintors. La nova «devocié» dels pintors envers Sant Lluc
respon també aqui, com a Italia i com arreu d4'Europa, a una
nova consciéncia del propi treball: n'és un indici molt sig-
nificatiu -una metafora, un eufemisme o0 un simbol sécio-
professional, si es vol. Aquesta consciéncia, aqui, resta
circumscrita a 1l'estricte ambit artesa, depurant-lo sense
reeixir a superar-lo per desembocar a curt termini en forma-
cions «academiques» 1 de caracter «liberal» com en altres
indrets: aqui hi fou una experiéncia només embrionaria i su-
perficial, poc compartida per la resta dels sectors socials,
i al capdavall, doncs, frustrada, peré convé observar que
també hi va aparéixer i que s'hi pot detectar.

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

limitat, bé que decisiu per raons obvies: comprenia la ciu-
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tat de Barcelona i la seva rodalia, amb totes les poblacions
vernes en un radi de deu llegies.

La situacié dels pintors fora del «cap i casal»
degué discérrer per vies similars en els aspectes generals,
encara que el nombre substancialment menor de professionals
tal vegada no fes necessaria una reglamentacié analoga -fins
avui, almenys, no es coneix, i és una altra de les nombroses
llacunes sobre la produccié artistica cinccentista que cal-
dria estudiar. En tot cas, les «Ordinations de pintors vy
sculptors» aprovades pels consols de la ciutat de Perpinya
1'11 de juny de 1630 sén del mateix to i de contingut prac-
ticament identic que les de Barcelona. Igualment, instituei-
xen la nova confraria sota l'advocacié de Sant Lluc, i tanmbé
ho fan a causa d'una segregacié gremial -respecte als
argenters; la separacié es formalitza el 7 de desembre de
1629, ’

Els pintors de Perpinya -representats per Joan—-An-
toni Marti i Guillem Andreu, els quals també actuaven en nom
de Jacint Rigau, Tomas Blat i Jaume Fuster- «juntament ab
los sculptors de dita vila, qui son Honofre Sallas, Joseph
Parret y Hieronim Litteres», havien decidit de constituir
plegats la nova confraria el 9 de desembre de 1629 «attesa
la annexitat, connexitat y dependencia gue tenen entre si».
Perd els estatuts fixen ben clarament (cap. 9) el criteri
que els escultors -que «son estats units y agregats ab dits
pintors, affi que millor y ab major comoditat pugan institu-
hir, sustentar, conservar y augmentar dita confraria», 1 no
pas per cap vel.leitat tedrica d'«unitat de les arts», cer-
tament- tenen un ofici diferent dels pintors, i per tant

també han de passar examens separats. En efecte,

«per quant los dits dos arts de pintors y sculptors, aixi
units per sustento de dita confraria, son en si, en la obra
de aquells, distincts y separats, y quiscu treballe y fasse
de son art y lo hu no se immiscuescha en la facultat del
altre, provehim per ¢o, statubhim y ordenam que lo mestre que
sera examinat y fara offici de sculptor no puga fer offici
de pintor, tenir ni prender en sa casa ningun jove pintor;
v, per lo semblant, ningun pintor puga fer offici de sculp-
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tor, tenir ni prender en sa casa ningun jove sculptor [...].
Fuga empero lo mestre pintor o sculptor, si serd abil en
tots los dits dos arts y officis, examinar-se de aquells,
confuncta o separadament, y usar de aquells; en lo qual cas
hage e sie obligat de pagar dos examens.» (Perpinya, «Archi-
ves des Pyrénées Orientales», série E, no class., Fonds des
Corporations [referéncia de Joan Boschl)

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

El reial privilegi concedit per Carles V als pin-
tors barcelonins el 30 de maig de 1519 conté un pééleg Jus-
tificatiu que, com el mateix articulat, reflecteix bé 1la
continurtat dels interessos gremials dels peticionaris —dels
«consols» o representants corporatius dels pintors. No hi
obsten algunes incrustacions de renovacié germinal en el
llenguatge. Per exemple, «l'art dels pintors» s'hi proclama
superior a la resta de les arts -pero l'afirmacidé resta ge-
nerica, sense argumentacions: no podem recollir-hi cap resso
explicit de les velles polémiques italianes sobre les «arts
mecaniques» 1 les «arts liberals», o sobre la «primacia de
les arts» 1 en concret de la pintura. Notem, a més, que
s'introdueix el terme «art» com a sinénim d'«oficin, i que
ja en l'encapgalament llati del document es parlava -com en
el text de Perpinya de 1630- d'wartis seuv offici pictorum»
en comptes de limitar-se a la més tradicional expressié

dt«officin:



«Com sia manifest e molt cert que entre los arts lo
art dels Pintors escedesque e sia de maior agudesa e subti-
litat que ningun dels altres sens comparacio e necessita de
orde per maior augment e be del dit art hoc encara de la co-
sa publica que com molts no hauent estat per lo temps degut
en apendre dita art sens ninguna temor de deu ni dels seus
sancts se atreuexen enpintar Retaules, Cortines, Banderes
ganfanons panons stendarts e moltes altres coses descendents
del art Per ¢o molt poderos Senyor e christianissim los con-
sols del dit art ab voluntat de tots los pintors humilment
supliquen sa alta magestat volerlos atorgar Priuilegi ab lo
qual puxen redrecar e conseruar aquell molt millor que fins
alsi, encaraque moltes ordinations tinguen e per moltsanys
passats, emperg vist que les demes se son abolides el art
sia molt mes augmentat ara de nou per millor dispondres e ab
malor cura e ansia treballen en ben deboxar e studiar los
que vuy son e per avant vindran donen e presenten a vostra
altesa los capitols seguents supplicant aquella humilment
lps vulla atorgar». (Gudiol Cunill, 1908, 149)

Era preocupacié central dels pintors mantenir la
vigeéncia de les antigues «ordinacions» que cedien directa-
ment al gremi la responsabilitat de la qualitat de les pin-
tures en circulacié, 1 indirectament el control «proteccio-
nista» tant de la produccié com del comerq de les obres. A
través dels seus representants, el gremi esdevenia 1l'dnica
instancia competent per autoritzar l'exercici ple de la pro-
fessié de pintor, que aleshores comprenia tres branques o
especialitats: la dels «retaulers» o pintura de retaules, la
dels «cortiners» o pintura de cortines i «draps de pinzell»,
i la dels «dauradors» o decoracié de talles, és a dir, des
d'estatues 1 relleus o estructures de retaule a caixes de
nuvis o altre mobiliari. Com en la resta d'oficis, els meca-
nismes de control s'establien basicament en dues fases: un
examen per accedir a la professié, i el vist-i-plau per a
les manufactures acabades que es posaven a la venda.

L'examen, que habilitava per exercir l'ofici com a
mestre i per parar obrador o botiga, i per tant significava
alhora l'ingrés a la confraria o gremi, era especific i in-
dependent per a cada una de les tres especialitats de l'ofi-

ci, i solia representar per a l'interessat la culminacié

d'uns quatre anys seguits d'aprenentatge en 1'obrador d'al-
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gun mestre agremiat de la ciutat. També comportava el paga-
ment d'una quota per als naturals del pais -del Principat de
Catalunya i dels comtats del Rossellé i de la Cerdanya-,
molt reduida, o a vegades franca, en el cas dels fills de
mestres inscrits i doblada en el cas dels naturals dels al-
tres regnes de la Corona catalano-aragonesa i dels foras-
ters.

Com era habitual en les normes corporatives de
practicament arreu, els forasters, a despit que ja fossin
mestres en llurs respectius paisos —en el gremi corresponent
de llur ciutat d'origen—-, si pretenien establir-se i treba-
llar aqui havien de sotmetre's igualment a l'examen: havien
d'ésser habilitats i d'inscriure's a la corporacié dels pin-
tors locals. També la qualitat de les manufactures acabades
que es posaven als «Encants» o venda pablica havia 4'ésser
reconeguda pels «consols» o representants del gremi, els
quals podien autoritzar-ne el comer¢ o no. La qualitat de
les ogbres d'encarrec, realitzades d'acord amb contractes
privats, ja es considerava garantida per les «visures» fi-
nals, els peritatges amb intervencié d'experts nomenats per
cadascuna de les parts contractants -pero el gremi tenia
competéncies en casos de conflicte.

Mitjancant el doble mecanisme de control esmentat,
sobre els nivells de domini de 1'ofici acreditat pels futurs
pintors i sobre els nivells de qualitat dels productes aca-
bats, el gremi disposava, en teaoria, d'una formidable forga
i capacitat d'intervencié professional. Podia establir i
exigir uns determinats estandards de qualitat, invocant tant
els interessos generals com el mateix prestigi pablic de la
professisé, pero simultaniament podia condicionar i afavorir
—conscientment o no-, amb la seva particular avaluacidé de
les persones i de l'exercici concret de la pintura, el des-—
interés per les innovacions, les tendencies al conservadu-—
risme 1, sobretot, a la mediocritat. Ara bé, no degué ésser
infreqient esquivar aquests dos controls gremials de Barce-

lona, ni la corporacié degué estar sempre en condicions de
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pledejar tots els transgressors, ja que, sense comptar els
recursos i resolucions conservats en la documentacié conegu-
da, no semblen mera retérica les practiques descrites i la-
mentades en el mateix text del privilegi; d'altra banda, és
una constant dels «privilegis i ordinacions» la insistencia
a reclamar aquests dos punts basics —-també apareixen en el
document de Perpinya referit abans-, i1 potser hauria resul-
tat innecessaria si l'autoritat o la capacitat de control

del gremi s'hagués pogut imposar absolutament i amb més con-—

tundéncia per si sola.

Fos com fos, els dos primers capitols del document
de 1519 incidien a reactualitzar els dos grans instruments
corporatius dels pintors del «cap i casal». Pel seu interes
val la pena de referir-los in extensu, tot respectant-ne el

llenguatge:

«l.[...] que no sie ningu guos empendre de pintar al-
gun retaule o retaules gran o xich deu legues prop la Ciutat
de Barcelona si donchs tal ho tals pintors primer no sien
estats examinats per los Consols e Clauaris ab los ajuns. Ja
antiguament en altres ordinacions es mentionat e praticat e
sera molt poderns Senyor servirne nostre Sor e la sua Verge
mare e los sancts de paradis per quant ses seguit es segueix
de cada dia que molts presumptuosos e molt Ignorants en pre-
dit art no bauent gens studiat e altres sens acabar ni hauer
acabat lo temps promes ab lus mestres se atrevexen pus saben
algunsretaules fora de Ciutat fugen hoc encara emprenen tals
obres les quals destruexen e gasten en gran damny dels que
tals ogbres fan fer. Hoc encara a deshonrra de Deu y de tots
los Sants que en lloch de pintar una sancta ne fan altra,
pos son fora de Barcelona fahent compte que los que tals
obres fan fer poch entenen en la art de la Pintura e en loc
de be aparellar e de posar or fi posen or partit e ruhins
colors que dins sinch o sis anys es tot destruhit e ara molt
poch ha ses seguit que los de linas {Llinars del Valleés] ha-
vien fet fer un retaule e hauia costat entre fusta y pintura
cerca de Cent lliures les quals de acaptes e de algunes de-
xes bhauien pagades, lo qual retaule per no esser pintat per
persones espertes en dit art ses del tot preterit e despin-
tat de que se ha seguit dany als de llinas qui ara de nou lo
fan fer assi en Barcelona pera un altre pintor de que paguen
cent y deu lliures, de modo que quiscuna dia se fan mil des-
ordens dels quals es cosa justa y sia prouehit per esquivar
tals mals e per fer exercitar tots los que de tal art uclen
viure e diboxaran e mirar se haan cada qual que millor pora
fer e sera poblada la Ciutat de molts altres pintors en lo-
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hor de deu hoc encara de tota la terra, com la pintura ben
feta aporta deuocio a la gent e la mal feta al contrari e
losqui tals obras faran fer seran seruits y contents y no
enganats. «

»Mes humilment supliquen a sa alta magestat com los
KRetaules e Cortines tingan los examens distinchs ¢o es lo
Retauvler a de fer un retaulet e lo cortiner una cortina se-
gons en altres ordinations ells largament tenen volen e de-
manan de nou los vulla consentir y atorgar que qualsevol
retauler que voldra fer cortines sia tingut examinarse de
cortiner juxta forma de les ordinations en llur libre toca-
des pagant no mes de un examen. F lo cortiner se voldra exa-
minar de Retauler sia obligat seruar lo matex orde a fi que
no sia preiudicat ningu e los que no voldran ho no sabran
examinarse de Retauler e de Cortiner que cada qual visca del
que serqa examinat e trobat habil e suficient, los que no
sabran fer retaules ne cortines que no puxen fer mes del que
sabran e seran trobats experts, com se seguex cada dia que
alguns se examinen per dauradors e no saben mes e volen em
pendrer en retaules cortines axi be com los matexos Retaules
e cortines en gran uergonya de tots los Pintors e dany dels
qui tals coses fan fer e que los qui se examinan per retau-
les e Cortines totes quantes coses son decernents e conser-
nents puixen fer e facen, e axi molt poderos Senyor tots de-
boxaran e estudiaran e en poch temps los dolents treballaran
en esser bons. «

»2. Mes humilment supliquem a Vostra Magestat que com
en altres ordinations dels pintors tinguen que no gosen ne
poden traure cortines o drapallet o drapallets alguns ho al-
gu als encants sens regoneixement dels Consols per lleuar
moltes maldats ques feren que de draps podrits eren los en-
cants plens en gran dany dels Poblats, que aximateix man sia
seruat lo orde que ningun retaule de fusta gran o xich no
gosen ni presumesquen traure als Encants sens licencia dels
consols a fi que molt millor se miren en fer tals obres o
obra sots lo ban en dites ordinations contengut ¢o es vint
sous e axi sera seruada egualtat entre los Pintors que pres
los cortines noy poden traure cortines ne los Retaulers Re-
taules alguns sens que primer per los sobredits Consols no
sien vists e reconeguts si seran ben aparellats e ben aca-
bats e tots se miraran en fer be lo que hauran de fer e no
seran fraudats ne enganats los compradors.» (ibid., 149-150)

La resta dels set capitols de les «ordinacions» de

1519 completen el tema de l'examen per als futurs pintors

(capitol 5>, i se centren de forma molt especial en un ter-

cer punt la importancia del qual ja destacavem al principi:

la voluntat de distingir-se «dels ferrers sabaters e tots
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los altres» grups d'oficis aplegats en el gremi de Sant Es-
teve dels «freners» -o guarnicioners de cavalleries—-, i 1la
intencié de formar en un proxim futur una confraria especi-
fica sota la invocacié de Sant Lluc (capitols 3, 4, 6 1 7).
A proposit de l'examen, consignem la duplicitat dels exerci-
cis concretats -per als «retaulers» 1 per als «cortiners»;
s'ometen els equivalents per als «dauradors»—, amb l'apartat
que pretenia combatre irregularitats tan arcénes i poc ori-

ginals com el nepotisme i els favoritismes:

«5. [...] que no sia licit ne permes als consols que
vuy son ne perauant seran gosen ni presumesquen per amistat
parentesch algu passen en lo examen sino amb medi de Jura-
ment los examinats e los que seran aptes seruvada la ordina-
cio ¢o es que lo Retauler ha de fer vna historia dels Goigs
una de la passio a coneguda dels consols ben aparellada e
ben daurada e ben acabada. B lo Cortiner vna cortina ab dos
Imatges de home e de dona ab diuerses obres e animals e os-
sells axi com en les altres ordinations largament es mentio-
nat e que als que voldran examinar nols sia donat mes de dos
mesos de temps per fer dit examen e que no haien ne sien
tenguts pagar més avant de trenta sous partits en la forma
que en altres ordinations es mencionat, ¢o es vint sous per
los Consols e deu sous per los clauaris per llurs treballs e
per si menys voldran a llur bona coneguda.» (ibid., 151)

El mateix rigor de l'examen ja els distingira dels
altres artesans 1 forg¢ats confrares seus, els quals sense
aquest requisit tindran vedada la practica de 1'ofici de

pintor a despit de pertanyer al seu gremi/confraria:

«4. [...] los que no son ne seran examinats palesament
o0 amagada no gosen ne presumescan pintar Retaules ne corti-
nes pne caretes, ciris, Banderes, ganfanons estendarts, Ban-
deres de Confraries axi be per trompetes com per qualsevol
altres, cofrens mig cofrens ne altres qualseuol coses con-
cernents e decendents del art de la Pintura com dels ferrers
sabaters e tots los altres, so es quada qual per son priui-
legl e seruada igualtat entre tots no feta cortesia a niangu
a pena de x lliures sous [...}.» {(ibid., 151)

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

el Bant protector que els pintors hauran d'invocar 1 cele-
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brar d'ara endavant sera Sant Lluc, també diferent del de
«tots los altres» artesans, Sant Esteve. «Lo dia de sanct
lluch» és dia de festa, 1 «ningun pintor no gos obrir porta
ne fer fahena [...] sots ban o pena de sinch sous». Encara
més, és l'«anic» dia que els professionals de la pintura com
a tals hauran de tenir per festiu: «tots los que vihuen de
pintar e vsen de pintura sien en lo matex Capitol entesos
sols en fer festa lo dia de Sant Luch e pagar un sou per les
despeses que faran lo dit dia per solemnisar la festa» -o
sia, «per fer dir una missa e solemne offici e sermo en
aquella iglesia o capella que los Consols elegiran a llur
bona coneguda», 1 encara per determinar. Esdevé tan defini-
tiva, la diversitat de Sant patrd, que malgrat que la divi-
si6 del gremi no s'hagli consumat formalment, de fet ja es
déna per descomptada, fins al punt d'anunciar la fundacieé
d'una confraria propia en el mateix capitol 3: «gque si en
esdeuenidor voldran fer confraria que la puxen fer». Conse-
gientment, es disposa (capitol 6) que «no obstant la ordina-
cié al contrari [...]1 la electio dels consols del dit art
dels Pintors se faga la vigilia de la festa de Sant luch que
es festa de dits pintors».

Mentrestant, els pintors tindran 1llibertat per
atenir-se a normes propies -pactades amb els seus propis
consols en assemblees particulars tingudes en locals inde-
pendents, 1 de les quals hauran de respondre directament a
l'oficial reial-, en comptes de restar vinculats en tot a la
normativa general o dependre de les assemblees 1 jerarquies
de la confraria de Sant Esteve dels Freners, fins i tot per
a tractar amb els organs de govern reial: «E que les ordina-
cions per los consols ab desliberacio fetes de tots los Pin-
tors o per la maior part de aquells sien tingudes e seruades
sots los bans per dits consols imposats» (capitol 3>, i «que
sia licit e permes ajiustarse e tenir Consells tots los que
vsen de dita art de Pintor en los llochs los aparra per
tractar de coses tocants a dit art de pintor ab llicencia e

interventio de official Real, e gque si los Consols en qual-
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sevol temps hauran menester ningun ocfficial per executar
ningunes persones contra fahents al present Priuilegi e Or-
dinations del dit art que requests sian haian executar sens
altra prouisio ne licentia obtinguda de qualseuonl official
ho persona e persones los tals coﬁtrafahents» (cf 1ibid.,
150-151>.

El «privilegi»n d'll d'octubre de 1596, concedit
per Felip II essent lloctinent el duc de Maqueda Bernardino
de Cardenas, ratificava i adaptava en els seus onze capitols
el text de 1519, sense variar-ne substancialment 1l'esperit
ni el contingut, que en la concepcidé de la pintura es manté
en els mateixos esquemes corporatius i artesans tradicio-
nals. Amb tot, al marge dels detalls de simple actualitzaciéd
—que de passada també seria oporti de registrar—, cal desta-
car-ne alguns aspectes d'especial interes. En primer lloc,
el proleg, que resulta un fragment de «literatura artistica»
tanmateix molt poc original de conceptes -sobretot si consi-
derem la copiosa 1 sélida tractadistica italiana ja acumula-
da en aquestes dates 1 considerablement difosa-, perd en
canvi Gnic 1 sense antecedents a Catalunya, que se sapiga.
Un opuscle manuscrit de 1593 conservat a la Biblioteca de la
Universitat de Barcelona (Josep Roca, De lauvdibus picturae.
Orationes discipulorum Petri Ipvannis Nunnesci’), és un mner
exercicl académic de retorica, sense cap «doctrina» ni cap
idea d'interes relacionable amb alguna «teoria» de la pintu-
ra [referencia de Bonaventura Bassegoda i Hugasl.

El proleg del «privilegin» de 1596 conté una laus,
amb especificacié de valors i atribucions de 1la pintura,
d'un «renaixentisme» encara insoélit aqui. La transcriviﬁ in
extensu a despit del seu aspecte esterectipat, de la imme-
diata reconduccié «religiosa» de les funcions de la pintura,
i de l'evident contradiccié amb la normativa tan poc «libe-—
ral» que segueix, perque també aixdé resulta significatiu. £&s
a dir, la «modernitat» hi queda reduida a un vernis verbal,
resta una simple «férmula» nova, que no respon a cap canvi

real de mentalitat ni tampoc no el suscita:
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«Com la antiquissima art de la pintura en sa gran no-
blesa y nobilissima en sa gran antiquitat sia subtilissima
imitadora de la naturalesa, destrissima representadora de
les coses humanes y visibles y curiosissima Inuestigadaora de
les diuines e inuisibles. Axi fonch per los antichs scrip-
tors celebrada, per los invictes monarcas estimada y per lo
vniversal vulgo admirable reputada y abeque per raho del
vulgo se diga libre dels Ignorants pero per los sauis es de
tanta doctrina y subtilesa y requerex tant ingeni y Intelli-
gencia que ab molta gran raho com ha Heroes fampsissims fo-
ren per ella celebrats lo subtil Apelles, lo docte Zeusis, y
altres molts pintors, los quals effectes se venen y mostren
en dit art mes clarament en nostres temps en los quals gran
part de la intelligencia de la Religio y doctrina christiana
es ensefiada per medi de la pintura, la qual ab les imatges
de les Istories y figures de christo y dels sants la Iglesia
de Deu notablement exhortra y a devocio provoca, y per dita
raho fonch en la Iglesia lo us de les Imatges ab notables
exemples y miracles confirmat en lo sacro concili nicena se-
gon tots los Emperadors Constantino y Hyrene sa mare a Imi-
tacio dels quals lo invictissim Emperador Carlos quint iun-
tament ab la Reyna dona Joana samara de felice recordacio,
[...] ab son Privilegi datum en Barcelona a trenta de Maig
mil sinch cents denou [...] concedi als Pintors de la pre-
sent Ciutat [...} Privilegis molt favorables y Com Exm. Sr.
vuy estiguen en la present Ciutat de Barcelona molts pintors
de habilitat notable y dita art es mol frequentada Pergo y
perque tant preheminent art no sia en vilipendi tinguda y
los dits pintors y los successors en dita art sien convidats
en estudiar y vaien benremirats en ses obres [...1». (Gudiol
Cunill, 1908, 148>

El préleg conclou amb un resum del contingut de
les «ordinacions» de 1519, ja examinades abans, seguit de la
transéripcié integra del seu text 1 del de l1l'aprovacié re-
ial, amb la suplica que ara sigui novament confirmat. Des-
prés, es consignen les onze capitulacions del nou «privile-
gi» de 1596, amb la corresponent férmula de concessié reial
signada pel duc de Maqueda. V

El primer capitol planteja ja, de primer antuvi,
la segregacié definitiva i oficial del grup dels pintors,
que abandonen la corporacié de Sant Esteve dels Freners per
tal de constituir-se formalment en confraria propia —-la de
Sant Lluc, prevista 1 «preparada» des de 1%19, com s'ha
vist. Aixi, «Ab lo present concedirlos Priuilegi y eregir y

fundarlos confraria sots inuocacio del gloriés sanct Luch ab
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los matexos Priuilegis y prerrogatiues gque tenen altres con-
fraries en la present Ciutat». L'objectiu i els criteris
dels pintors en separar—-se de l'antic gremi dels Freners nao
eren pas radicals ni «moderns», en el sentit que no prete-
nien pas glestionar la propia integracié en un marc profes-
sional «artesa».

En realitat els pintors no plantejaven cap critica
de fons al sistema, no maldaven pas per alliberar-se del
«mecanic» control corporatiu a fi d'esdevenir «liberals»
d'acord amb la proclamada «noblesa» del seu art —-tal vegada
confluint en «acadeémies», una sortida que a Italia s'anava
imposant entre els «artistes» ja «emancipats» del regim ar-
tesa—, sSiné que es limitaven a una petita correccié, clari-
ficadora i funcional, del mateix sistema: a constituir un
gremi per a pintors sols, homogeni i per tant més eficag. Es
comprén, aleshores, que immediatament es pretengués aconse-
guir per a la flamant corporacié idéntigques concessions que
«en altres confraries es acostumat»: que els pintors es pre-
ocupin per ésser equiparats als demés grups d'artesans, que
per aquest motiu demanin també, per exemple, poder «aiustar-
se y tenir consell per coses tocant a sa art tantes quantes
vegades voldran perpetuament», ara «sens assistencia de of-
ficial Real» (capitol 3>, o que reclamin, en fi -com ja era
de rigor, d'altra banda-, que la constitucié de la nova con-—
fraria amb les seves «ordinacions» sigui pablicament procla-
mada, «perque ningun puga ignorantia allegar ni a dites co-
zas contrauenir» (capitol 11>.

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

temps de dif priuilegi» (capitol 2. 0 com les quotes dels
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examens, due de trenta sous van passar a tres lliures, tot
mantenint la mateixa proporcié per als «fills de mestres
examinats» —-trenta sous—- 1 per als «forasters no cathalans»
-sis lliures (capitol 4>. Amb tot, es preveien tractes espe-
cials de moderacié 1 comprensié per aquell que «sera tant
pabre gue no tindra caom poder pagar los gastos de dit exa-
men» {(capitol 7). En d'altres casos es van reforcar i endu-
rir les mesures de contral corporatiu. Per'exemple, sobre

les manufactures posades a la venda publica:

«5, [...} perque vuy en dia se trauhen venals moltes
teles pintades y altres pintures tant en les teles y altres
materials com en la obra falsificades pergo [...] supliquen
[...] ampliar aquella paraula en los encants que se entenga
en qualsevol altra part o lloch de la present Ciutat y deu
llegues prop de aquella, axi que ni en los encants ni fora
de aquells pugan los poblats en dita Ciutat y circumueins de
aquella a deu llegues al rededor esser enganyats, donant 1i-
centia de poder rompre les tals pintures falssificades si
seran de coses humanes y les Coses diuines aportades als Pa-
res Inquisidors pera que las rompan y axi los que vindran a
comprar teles ho altres obres pintades decebuts y enganyats
no seran.» {(ibid., 1853

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

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

quen dos altres elements nous i de considerable intereées, que
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no podem deixar d'assenyalar com a conclusié del present
epigraf. En primer lloc, una «ordinacié» a proposit de la
«puresa de sang» dels pintors que en aquest context féra
molt estranya si no reflectis tan puntualment el peculiar
clima politico-religiés, obsessiu i feixuc, que caracteritza
els darrers anys del regnat de Felip II. Remarquem que ul-
trapassa sensiblement les estrictes seqieles o exigencies
religioses derivades del moviment contrareformista o post-
tridenti, tant les relatives a aspectes concrets de les
obres -aixi, el «decorum- com a consideracions de caracter
global —-aixi, la subordinacié o finalitzacié «ideologica» de
l'activitat artistica-, d'altra banda prou presents en el
mateix document: recordem les al.lusions als «Pares Inquisi-
dors» com a encarregats d'ofici de la destruccidé de les pin-
tures il.legals amb temAtica religiosa, o si més no l1'orien-
tacié quasi exclusivament religiosa que prenia la laus ja
consignada més amunt. L'«ordinacié» en gqiestid, en canvi,
sembla transcendir la simple ortodéxia catélica i més aviat
apareix impregnada de l'enderiament personal del rei Felip
II -progressiu des de 1568- per a tancar 1 «depurar» els
seus regnes, per tal de preservar-los religiosament i poli-

ticament homogenis a qualsevol cost:

«8. Item Per lo que al principl es dit que la art de
la pintura es de grandissima importancia per ensenyar als
Ignorants en demes en coses de la doctrina y fe christiana y
se haien vist is veien cada dia pintures molt enormes fetes
per Infels inimichs de nostra santa fe catholica. Per ¢o
dits Pintors supplican a Vostra Excelencia sia de son KReal
servey manar statuhir y ordepar que ningd sla admes al exa-
men de dit art de pintor que primer no hala donada informa-
cio y proua bastant y auctentica com no es heretge Juheu
moro o saraci, ni infel ni deualla de linatge de tal gent
per part de pare ni per part de mare ni per part de sos auis
paternals ho maternals com en semblant y modo no tant neces-
sarli o tenen en la present Ciutat los arts dels Droguers,
Apotecharis, notaris, Candelers de cera y altres.» .(ibid.,
154)

En segon lloc, assenyalem la nova reorganitzaciod

interna de les especialitats de l'ofici de pintor (capitols
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8 1 10>, les quals, com ja observavem en les «ordinacions»
de 1519, compaortaven examens especifics. El 1596 s'adopten
novament correccions en la distribucié, esdevinguda obsole-
ta, de les activitats pictériques, per tal d'adaptar—-les mi-
llor a les necessitats i a les oscil.lacions del mercat ar-
tistic coetanl -sempre dintre el marc de l'organitzacid ar-
tesana del treball i des de concepcions corporatives. La di-
visié de la practica de la pintura en diferents grups es
continua establint d'acord amb afinitats teéecniques, 1, ob-—
viament, s'exigeix per a cada branca o «especialitat» 1'ha-
bilitat tecnica corresponent. El 1596 ha desaparegut la
branca dels «cartiners», segurament absorbida en la dels
«retaulers» malgrat que en el text dels capitols tampoc no

es parla de retaules, siné només de «Pintura plana, ¢o es en

taulons teles pells...». A la «Pintura plana» cal afegir la
ja coneguda dels «dauradors 1 estofadors», i apareix una
agrupacié nova, la dels «pintors de vidrieres». Cadascuna de

les tres activitats haura de comportar un examen especific:

«9, [...] si algu se uoldra examinar y no haura apres
sino de pintar y en dita habilitat sera examinat, que aquell
tal per molta babilitat que tinga en lo pintar no gose ni 1i
sia licit fer feyna de dauradura ni estofadura ni emprendre-
la afer si fa tambe no se examina de estofadura y dauradura,
per ser entresi la estofadura y dauradura differents de la
pintura y per lo semblant lo que se examinara de estofadura
y dauradura tant solament no gose ni 1i sia licit empendrer
a fer ni faca ninguna feyna de Fintura plana, ¢o es en tau-
lons teles pells ne altres coses concernents del art de la
pintura, sots pena per lo contrafahent a la dita y present
ordinacio de deu lliures per qulscuna vegada que sera fet lo
contrari y de perdrer la dita feyna haura feta [...].«

»10. [...] ningun pintor de Vidrieres gose ni pugue
exercitar son art dins la present Ciutat ni deu llegues prop
de aquella que primer no sia examinat en lo examen del qual
sia manat obseruar tot ¢o que en los examens dels altres
Pintors es ordepat tant en los salaris com altrament, lo
qual examen haia de esser de alguna Imatge pintada en vn ‘ho
molts trossos de vidre y que la haia de recoure y posar en
ploms a coneguda de mestres y lo que sera examinat en dit
art de pintar Vidrieras o fer vidrieras Blancas no puguen
vear de altra pintura ni dauradura sots la pena damunt Impo-
sada si ja en dites habilitats també no estava examinat.)
(ibid., 154-15%)
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Les «ordinacions» cinccentistes, tant de 1519 com
de 1598, suposen encara un reforc suplementari dels mecanis-—
mes corporatius tradicionals sobre la produccié artistica,
no obstant les saltuaries incrustacions de férmules i de
termes d'adscripcié diguem—ne renaixentista. Les correccions
no afecten mai el fons essencialment artesa i d'ascendéncia
medieval del marc de treball del pintor, siné que més aviat
hi conflueixen i en definitiva, com deéiem, l'enrobusteixen.
A comparaciod, els indicis de «novetats» -que no hem deixat
de remarcar, tanmateix- esdevenen un lleu i superficial ver-
nis «modern», un esforg tot just embrionari i confus, sense
cantinuitat, que es desfibra i marfon en un medi decidida-
ment «advers». Resta el pes del sistema d'aprenentatge i
d'accés a la professié, el poderés control sobre el comerc i
la difusié de les obres, la implacable fonamentacidé i divi-
sié del treball artistic segons criteris d'habilitat técnica
o de domini dels processos técnics...

ks evident que el control gremial comportava també
nombrosos aspectes positius: que presentava no paocs avantat-
ges en relacié a mantenir certs estandards de qualitat o bé
a garantir un minim nivell mig de correccié en les manufac-
tures, com palesa si més no el cicle de la pintura goética,
en conjunt tan brillant. Pero sembla aixi mateix evident que
la pefvivéncia del marc corporatiu establia una dinamica ba-
sada en «raons del mercat» en comptes de les «raons de
ltart», precisament en una eépoca de profundes transforma-
cions en el paradigma estétic -inclosa la incorporacié de
valors teorics. 1 en comptes de promoure o estimular la re-
cerca i la creativitat, els mecanismes de 1'organitzacisé
gremial afavorien les tendéncies al conservadurisme, a la
repeticié dels recursos artistics, a la rutina i a la medio-
critat: a un tipus de treball competitiu, expeditiu i indus-
trialitzat. En comptes de potenciar els complexos valors de
fons, expansius 1 polivalents, de 1'«universal» disegno o

«disseny/dibuix», s'emfasitzava el domini mecanic, restrin-
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git i exclusiu, d'uns procediments técnics «particulars». En
comptes de desvetllar inquietuds cap a les noves idees de la
fonamentacio cientifica i tedorica, ancorava les arts en la
petita seguretat de les estrictes habilitats manuals...

Els artistes millors, les personalitats artisti-
ques de gran tremp, podien sostreure's igualment als condi-
cionaments més negatius d'aquest reégim -com ha passat sem-
pre—, perdé aixdé no era facil ni comode per a la majoria, i
de fet durant el Cinc-cents no sorgi cap pintor que deixés
una empremta profunda en l'ambient de les arts catalanes:
van prevaler les mediocritats. El mateix abius -i no pas un
simple recurs, només- de gravats d'artistes nordeuropeus i
italians per part dels nostres pintors, per tal d'animar els
seus personatges 1 de poblar les seves «istories» amb algun
toc de variada imaginacié, és un indici més de la mediocri-
tat i pobresa d'estimuls creadors que presidia 1 impregnava
el marc corporatiu del pais durant el segle XVI.

Perque es tractava d'un 4s dels gravats copilosis-—
sim i sistematic, que la majoria de vegades no mirava 4'ob-
tenir simples «motius d'inspiracié» -com sovint es pretén
justificar, per compassiva disculpa- siné que es resolia en
calcs i «transcripcions literals» de figures o d'enteres
composicions, quan no s'aplicava a veritables «muntatges de
clitacions», incarporades sense cap prévia transformacisd
wcreativa». Podriem constatar que fou un recurs generalitzat
en la pintura d'altres indrets europeus, també, perdé aixso no
treuria 1'oportunitat d'assenyalar-lo aqui. No és pas la
primera vegada que hi al.ludim en el present treball, i més
endavant caldra insistir encara en el fenomen, ampliament
documentat i que ja detecta Diego Angulo (1944a i 1944b) en
alguns pintors cinccentistes catalans -recentment Ana Avila
(1983>, entre d'altres, n'ha augnmentat les evidencies.

L'adduim també ara tan sols com un exemple puntual
de les pféctiques expeditives 1 facils que un sistema de
treball artistic artesanalitzat feia quasi inevitables, 1

sense prejudici de la part de responsabilitat que pogués
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pertocar als clients. L'anécdota recollida per Jusepe Marti-
nez a Discursos practicables del nobilisimo arte de la pin-
tura, recordada abans, caricaturitza una situacidé de Sara-
gossa en el segle XVII que es podria traslladar perfectament
a la Barcelona del segle XVI: els encarrecs de pintura tambeé
es podien reduir a una representacié «assegurada», 1 aixi
«muchos de los que le pedian cuadros le daban unas estampi-
llas de Flandes de simples autores, que las metiera en obra
conforme se las pedian [{...1; lo més es para monjas y frai-
les, y para ocratorios de personas devotas que los quieren
asi» (Martinez/Gallego, 1950, 221). #s evident que plovia
sobre mullat, i1 en tot cas molts pintors basaven el seu tre-
ball en repertoris d'estampes i gravats, ho reclamessin o no
els seus clients.

Yo podem estendre'ns més a examinar altra documen-—
tacié sobre el tema corporatiu: considerem que la referida
fins aqui cobreix a bastament el propésit inicial d'aquestes
pagines d'esbossar el context de relacions de treball en que
es movien els artistes del Cinc-cents catala, en particular
els pintors. Per a informacié documental complementaria, re-
metem a la resta de textos publicats per Josep Gudiol Cunill
(1908, =212-213). Afegim tan sols, per acabar, que fins a
partir de 1650 els pintors no quedarien constituits en «Col-
legi», sense els antics companys «artesans» —-els «dauradors»
i els «pintors de vidrieres»-, i en conseqiiencia no veurien
oficialment reconeguda la seva professidé com un «art libe-
ral» i1 no simplement «meca&nic». Perd el reconeixement «real»

del seu estatus no es produiria fins molt més tard.

2.3. El pabdblic

Tota descripcié raonable d'un ambient artistic, a
desgrat que cam en el cas present prenguil la forma sumaria
d'un esbés, hauria de considerar un tercer factor, el puablic
de les agbres d'art per afegir i enllac¢ar amb els dos ja con

templats fins aqui -els clients 1 els artistes. Un pablic
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sovint no identificable amb el client esdevé 1l'objectiu fi-
nal de moltes produccions artistiques: les afecta en la me-
sura en que se li han d'acomodar, si pretenen fer-se-li ac-
cessibles i «comprensibles». Per aixo, doncs, caldria poder
establir amb una certa aproximacié les possibles tipologies
d'aquest public en el Cinc-cents catala, la seva formacié,
el biaix dels «missatges» que 1li sén adrecats, les orienta-
cions del seu gust, els séus habits o expectatives visuals,
etc.

El més important dels aspectes connectats amb el
public, peré no pas l'dnic, féra potser el contingut en la
vetusta expressic de «Biblia pauperum, tan antiga 1 cons-
tant, que en el curs del segle XVI tingué un renovat plante-
Jament -atiat amb crispada viruléncia arran de les lluites
religioses de l'epoca. La laus de 1596 recollida uns fulls
enrere reconeixia clarament gque la pintura «per los sauis es
de tanta doctrina y subtilesa y requerex tant ingeni vy
Intelligencia», ara bé, al costat d'aixd, i amb més emfasi,
consignava les tipiques preocupacions poasttridentines: que
«per raho del vulgo [la pintural se diga libre dels Igno-
rants», ja que els seus «effectes se veuen y mostren en dit
art mes clarament en nostres temps en los quals gran part de
la intelligencia de la Religio y doctrina christiana es en-
seflada per medi de la pintura, la gual ab les imatges de les
Istories y figures de christo y dels sants la Iglesia de Deu
notablement exhortra y a devocio provocanr.

El tema de la incidéncia -si més no «passivan— del
piblic no comitent en la configuracié d4d'un conspicu sector
de les arts cinccentistes a Catalunya presenta altres ves-
sants, naturalment: ja hem apuntat el del gust o les «prefe-
rencies estétiques» d'un public hipotétic, i podriem pregun-
tar-nos també pels seus «habits visuals», lligats a la seva
capacitat de «lectura» d'esquemes grafics, per exemple. En
tot cas, avancem de seguida que, llevat de 1'altima questisé
~els aspectes generals de la qual s'han tractat en la prime-

ra part del present treball <(cf els epigrafs del capitol
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1.3, «Consciencia visual»)-, caldra obviar el tema, aqui,
perque hauria de ser objecte d'una recerca especifica que no
poden afrontar. Ens limitem a consignar la llacuna, 1 a la-
mentar—la.

En una qliestié de les caracteristiques d'aquesta
féra d'escassa utilitat cenyir-se a rastrejar uns pocs indi-
cis, espigolats aleatoriament en la documentacié coneguda.
Certes indicacions registrades en els contractes, tanmateix,
es podrien justificar o interpretar des de la perspectiva
d'una «pressié estetica» ambiental, formada en gustos 1 es-—
tereotips atavics, com la identificacié de bellesa i valors
o qualitats artistiques amb riquesa decorativa, amb abundan-
cia i varietat d'elements, amb sumptuositat de les represen—
tacions, amb profusié d'or i de materials cars o amb quanti-
tat de treball aplicats a les obres... Aixi, a propésit d'un
retaule avui perdut de Joan Gascé per a Sant Marti del Bas,
capitulat 1'1l de marg¢ de 1527, s'indicava que «les dites fi-
gures seran niges figures abilades e ornades segons peftan—
yara a dites figures ab los campes deurats e picats les fra-
sadures de or ornat. E mes pintara la pastera de argent
brunyit e dade de carmesi ab huns fulatges romans» (Gudiol
Cunill, 1907-1908, IV, 33>.

O bé, ara en relacié a l'escultura -al retaule ma-
jor de Poblet—, en un moment del llarguissim plet interposat
contra Damia Forment la comunitat pobletana declarava que
«per eser lo monestir de Poblet casa tant principal en Ca-
thalunya y tant anomenada ha hon estan sepultats tants Reys
de Arago y altres notables persones, volia que lo retaule
fos molt sumptuos y bell y sens defectes y per ¢o donaue
tant gran preu» (Salas, 1928, 464). Els exemples d'aquest
caire es podrien multiplicar, peré de moment i fins que no
es pugul comptar amb estudis sistematics, sectorials o de
conjunt, sobre el problema dels clients, no sembla pas que
les indicacions suggerides aqui superessin les simples -1

encara, desarticulades- conjectures.
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Una aproximacidé panoramica sobre el puablic cinc-
centista catala hauria permés completar 1'esquematica pre-
sentacié del context artistic que emmarca la introduccié de
la perspectiva lineal a Catalunya, peré cal reconéixer que
aixo no és encara practicable. Deixem l'enunciat del mancat
capitol com una lleu presencia «silenciosa», simplement tes—
timonial, com una imatge en negatiu: com la pe¢a encara no
trobada del puzzle que manté el seu opac perfil provisiﬁnal,
i mentrestant ajuda a circumscriure el de les peces veines
del conjunt.

Per a la introduccié al pais d'un corrent com el
renaixentista, 1 en especial de la modalitat de representa-
cio perspectiva, que comportava un factor irreductible de
consciéncia tedrica de les arts, resulta determinant la in-
hibicié dels grups socials més cultes i proxims a 1'humanis-
me. Mancant aquesta mediacié per a la teoria, el protagonis-—
me principal del procés queda a mans de l1l'artesanat -local i
foraster—, pressionat al seu torn per unes condicions de
treball i pels gustos d'uns clients i potser d'un public poc
exigents envers el nou paradigma italianitzant i, sobretot,
molt poc sensibles o preparats per a les seves implicacions
teoriques.

No és estrany, doncs, que en aquestes condicions
l'empelt del nou model estetic en la societat catalana -la
qual, convé no oblidar-ho, tot just comengava a refer-se
d'una crisi llarga 1 d'efectes devastadors- constituis un
procés laboriés 1 vacil.lant. Que, d'una banda, es prolon-
gués tan ralentidament fins a darreries del segle, i que, de
l'altra, es resolgués a partir de factors essencialment em-
pirics, sense gruix tedéric ni ruptures polémiques, en paci-
fic maridatge amb les prolongades tradicions gotiques. Les
seqliéncies o peripécies de la frustrant incorporacié de
procediments perspectius en la pintura cinccentista catalana
ens permetran confirmar de seguida aquests extrems, al marge

de les precisions i matisos que convingui fer.





