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Abstract

A través de documents inedits conservats
en arxius italians i espanyols, 1’escrit
reconstrueix la campanya d’arrencament i
salvament d’uns 345 m* de pintura mural,
procedents del rerepais catala i el seu
posterior trasllat al Museu d’Art i
Arqueologia de la Ciutadella, i actualment
al MNAC.

Aquesta operaci6 de tutela, unica a
Europa, desenvolupada entre el 1919 i el
1922, t¢ com a protagonistes Joaquim
Folch i Torres, el restaurador de Bergam
Franco Steffanoni, cridat a Catalunya amb
els seus col-laboradors, Lluis Plandiura i
Ignasi Pollak. El treball reconstrueix les
tecniques d’execucié de cicles decoratius
interessants, les tecniques de restauracid
utilitzades i I’experiencia de I’escola de
restauracié formada a Bergam a mitjan
segle X1X gracies al comte Giovanni Secco
Suardo.

L’experiencia de la restauracio i la musea-
litzacié de les pintures murals catalanes
ofereix, a més, 1’oportunitat de reflexionar
sobre la teécnica de I’arrencament i traspas
de les pintures, de les diferents variants i de
la seva legitimitat.

A través de documentos inéditos conservados
en archivos italianos y espafioles, el escrito
reconstruye la campafia de arrancamiento y sal-
vamento de unos 345 m’ de pintura mural, pro-
cedentes del traspais cataldn y su posterior tras-
lado al Museu d’Art i Arqueologia de la
Ciutadella, y actualmente en el MNAC.

Esta operacion de tutela, dnica en Europa,
desarrollada entre 1919 y 1922, tiene como
protagonistas a Joaquim Folch i Torres, el res-
taurador de Bérgamo Franco Steffanoni, llama-
do a Catalufia con sus colaboradores, Lluis
Plandiura e Ignasi Pollak. El trabajo reconstru-
ye las técnicas de ejecucion de ciclos decorati-
vos interesantes, las técnicas de restauracion
utilizadas y la experiencia de la escuela de res-
tauracion formada en Bérgamo a mediados del
siglo x1x gracias al conde Giovanni Secco
Suardo.

La experiencia de la restauracién y la museali-
zacién de las pinturas murales catalanas ofrece,
ademds, la oportunidad de reflexionar sobre la
técnica del arrancamiento y traspaso de las pin-
turas, de las diferentes variantes y de su legiti-
midad.

Butlleti MNAC, 10, 2009

Through unpublished documents conserved in
Italian and Spanish archives, the paper recon-
structs the campaign to strip off and save about
345 square metres of mural paintings, from the
Catalan hinterland, and subsequently transfer
them to the Museu d’Art i Arqueologia, and
then to the MNAC, where they now are.

This protection operation, unique in Europe,
carried out between 1919 and 1922, was per-
formed by Joaquim Folch i Torres, the restorer
Franco Steffanoni, summoned with his team
from Bergamo to Catalonia, Lluis Plandiura
and Ignasi Pollak. The study reconstructs the
techniques used for painting interesting deco-
rative cycles, the restoration techniques used
and the experience of the school of restoration
formed in Bergamo in the mid 19" century,
thanks to Count Giovanni Secco Suardo.

The experience of restoring the Catalan mural
paintings and turning them into a museum
exhibit offers, moreover, the chance to reflect
on the technique used for the removal and
transferral of the paintings, the different vari-
ants and its legitimacy.
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Fig. 1. Maestro dell’ Adorazione dei Magi, Salvataggio di una fanciulla, Bérgam,
col-leccié privada, fresc arrencat / Maestro dell’Adorazione dei Magi,
Salvataggio di una fanciulla, Bérgamo, coleccion privada, fresco arrancado.

En una Memoria de la Junta de Museus de Barcelona del 31 de
marzo de 1921' se describe el proyecto de la nueva instalacién
de las colecciones del Museu d’Art i Arqueologia de la Ciutadella,
ahora en el Palau Nacional de Montjuic, que se querian reorgani-
zar en tres secciones, dedicadas a la arqueologia, al arte medieval
y al arte moderno. El niicleo «espiritual» y evocador del museo
tenian que ser los testimonios de «pintura i escultura romanica i
gotica que constitueixen part estimable del llegat que’ns pertoca
recollir de la gloriosa Catalunya medieval». En este documento
aparece la primera referencia a la extraccion de las pinturas
murales de la iglesia de Santa Maria de Mur destinadas al trasla-
do, a falta de una ley de proteccion a la que recurrir en casos simi-
lares y a tenor de la decision de llevar a cabo una empresa por
aquel entonces casi inviable: arrancar centenares de metros cua-
drados de pinturas murales de los dbsides y de las naves de las
iglesias del Pirineo catalan, trasladarlos a soportes provisionales
de tela, embalarlos en rollos y llevarlos a Barcelona.

En el Palau Nacional, dentro de la coleccién permanente de arte
romanico, inaugurada en 1934 segtin el proyecto de Joaquim
Folch i Torres, se conservan mds de 345 m? de pinturas murales,
que pueden datarse del siglo X1 al X1 y que representan los
ciclos decorativos roménicos mds importantes de la zona, de
Sant Pere de la Seu d’Urgell a Santa Maria d’Aneu, Sant
Climent y Santa Maria de Taiill:* en todo el mundo no existe una
coleccidn de tal alcance. Las pinturas se arrancaron de las pare-
des para las que habian sido creadas entre 1919 y 1922, y se
reconstruyeron en dbsides simulados de yeso con bastidores de
madera. Hoy en dia resulta dificil imaginarse que una empresa
de tal dificultad fuera realizada por un restaurador italiano,
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Franco Steffanoni, con un colaborador y un poco de ayuda, lite-
ralmente «a lomos de una mula».

(Cémo podia separarse, o «arrancarse», una pintura mural, reali-
zada con cal o a buon fresco con acabados en seco, de su sopor-
te? es decir, ;de la compleja estratigrafia de morteros sobre la que
habia tenido lugar un proceso mds o menos profundo de carbo-
natacion mediante la cal aglutinante en su forma mads pura, o en
forma de agua de cal o leche de cal? ;Por qué motivo se pidi6 a
un restaurador de Bérgamo que fuera a Barcelona, donde vivio
tres aios con parte de su familia?

Esta historia empieza en 1850, cuando el conde Giovanni Secco
Suardo, un aristécrata de Bérgamo, coleccionista y amante de la
restauracion, tras abandonar la carrera diplomatica, se retir6 a su
casa de campo, donde instalé un pequeno taller de restauracion. El
conde realiz6 el primer experimento de «arranque» con un frag-
mento de un fresco de su coleccién, un fragmento raro de pintura
caballeresca lombarda, que puede fecharse entre 1360y 1370 (fig.
1-2). La obra, Il Salvataggio di una fanciulla, atribuible al circulo
del Maestro de la Adoracién de los Magos, todavia se encuentra
en la coleccidn de sus herederos y nunca ha sido restaurada.

La extracciéon de la superficie pintada de su soporte original
puede realizarse mediante dos métodos, el stacco y el strappo,
aplicables a pinturas murales, sobre tela o tabla. Lo que distingue
las dos operaciones es la extraccién de la policromia con la pre-
paracién del mortero (stacco) o como simple pelicula pictérica
(strappo). En el caso de las pinturas murales es necesario hacer
un distinguo entre estrato pictérico (pintura realizada sobre mor-
tero humedo) y pelicula pictdrica, realizada en seco con agluti-
nantes orgdnicos u oleosos: en este caso se produce un film apli-
cado encima del enlucido de acabado bajo el cual se distingue la
interficie. Se trata de una intervencion delicada desde el punto de
vista técnico y deontoldgico. En una pintura mural la policromia,
que solo es la parte mds externa de una estratigrafia compleja,
adopta una entonacién cromatica final que deriva a su vez de la
coloracion de los estratos inferiores, y en ello radica precisamen-
te el refinamiento técnico alcanzado por los artistas. En este sen-
tido el strappo puede menoscabar la calidad estética de la obra.

Si tratamos de aplicar a la imagen algunos «indicadores visua-
les», reparamos en la diferencia entre una pintura mural extraida
con la técnica del stacco o con la del strappo. Consideremos las
pinturas del dbside de Sant Climent de Taiill. La diferencia en la
capacidad de cobertura de la policromia entre la zona lateral
derecha y el registro superior con la Maiestas Domini
(MNAC/MAC 15966), imputable a un encalado o a un proceso de
sulfatacion del carbonato que al pulverizarse pierde adhesion, nos
permite valorar la transparencia del estrato pictérico, que ha sido
arrancado sin la porcion de enlucido sobre el que se habia pintado.
En el caso de una obra romanica, las caracteristicas iconicas del
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En una Memoria de la Junta de Museus de Barcelona del 31 de
mar¢ de 1921' es descriu el projecte de la nova instal-laci6 de les
col-leccions del Museu d’ Art i Arqueologia de la Ciutadella, ara al
Palau Nacional de Montjuic, les quals es volien reorganitzar en
tres seccions, dedicades a 1’arqueologia, 1’art medieval i 1’art
modern. El nucli «espiritual» i evocatiu del museu havien de ser
els testimonis de «pintura i escultura romanica i gotica que cons-
titueixen part estimable del llegat que’ns pertoca recollir de la glo-
riosa Catalunya medieval». En aquest document apareix la prime-
ra referéncia a I’arrencament de les pintures murals de I’església
de Santa Maria de Mur destinades al trasllat, a falta d’una llei de
protecci6 a la qual es pogués recdrrer en casos similars, i seguir la
decisi6 d’emprendre una tasca gairebé inviable a I’¢época: arrencar
centenars de metres quadrats de pintures murals dels absis i de les
naus de les esglésies del Pirineu catala, transferir-los a suports
provisionals de tela, embalar-los en rotlles i portar-los a
Barcelona.

Al Palau Nacional, dins la col-leccié permanent d’art romanic,
inaugurada 1’any 1934 segons el projecte de Joaquim Folch i
Torres, es conserven més de 345 m? de pintures murals, datables del
segle X1 al 11, que representen els cicles decoratius romanics més
importants de la zona, de Sant Pere de la Seu d’Urgell a Santa
Maria d’Aneu, Sant Climent i Santa Maria de Taiill:> no existeix
cap altra col-leccié al mén d’aquest abast. Les pintures es van
arrencar de les parets per a les quals s’havien creat entre el 1919 i
el 1922, i es van reconstruir en absis simulats de guix amb bastidors
de fusta. Avui dia es fa dificil imaginar que una empresa d’aquesta
dificultat teécnica fos realitzada per un restaurador italia, amb un
col-laborador i una mica d’ajuda, literalment «dalt d’'una mula».

Com es podia separar, o «arrencar», una pintura mural, realitza-
da amb cal¢ o a buon fresco amb acabament en sec, del seu
suport?, és a dir, de la complexa estratigrafia de morters sobre la
qual s’havia aplicat un procés més o menys profund de carbona-
tacié mitjancant la calg aglutinant en la seva forma més pura, o
en forma d’aigua de calg o llet de cal¢? Per que van fer venir a
Barcelona un restaurador de Beérgam, que va viure-hi amb una
part de la seva familia durant tres anys?

Aquesta historia comenca 1’any 1850, quan el comte Giovanni
Secco Suardo, un aristocrata de Bérgam, col-leccionista i amant
de la restauraci6, després d’abandonar la carrera diplomatica, es
va retirar a la seva casa de camp i hi va instal-lar un petit taller de
restauraci6. El comte va realitzar el primer experiment d’«arren-
cament» amb un fragment d’un fresc de la seva col-leccid, un
tros rar de pintura cavalleresca llombarda, que pot datar-se entre
el 13601 el 1370 (fig. 1-2). L’obra, Il Salvataggio di una fanciu-
lla, atribuible al cercle del Mestre de 1I’Adoracié dels Mags,
encara forma part de la col-leccié dels seus hereus i mai no ha
estat restaurada.
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Fig. 2. Detall de la
imatge anterior. Es
visible la vora de

I’estrat pictoric separat
del lliscat / Detalle de la
imagen anterior. Puede
verse el borde del estrato
pictérico separado del
enlucido.

Hi ha dues maneres de dur a terme 1’extraccié d’una superficie
pintada del seu suport original: 1’stacco i I’strappo, que es poden
aplicar a les pintures murals, sobre tela o taula. L’extracci6 de la
policromia amb la preparacié de morter (stacco) o de només la
pel-licula pictorica (strappo) és el que distingeix aquests dos pro-
cediments. En el cas de les pintures murals, cal fer un distinguo
entre I’estrat pictoric (la pintura realitzada sobre un allisat mullat)
ila pel-licula pictorica, executada en sec amb aglutinants organics o
oliosos: en aquest cas es produeix un film aplicat damunt I’allisat
d’acabament sota el qual es distingeix la interficie. Es tracta d’una
intervenci6 delicada des d’un punt de vista tecnic i deontologic. En
una pintura mural la policromia, que només €s la part més externa
d’una estratigrafia complexa, pren una entonacié cromatica final
derivada també de la coloracio dels estrats inferiors, i en ai)gb rau
precisament el refinament teécnic aconseguit pels artistes. Es per
aixo que I'strappo pot empobrir la qualitat estetica de I’obra.

Si mirem d’aplicar a la imatge alguns «indicadors visuals», ens
adonem de la difereéncia entre una pintura mural arrencada amb
la tecnica de I stacco o amb la de I’ strappo. Fixem-nos en les pin-
tures de 1’absis de Sant Climent de Taiill. La difereéncia en la
capacitat de cobertura de la policromia entre la zona lateral dreta
i el registre superior amb la Maiestas Domini (MNAC/MAC
15966), imputable a una emblanquinada o a un procés de sulfatacié
del carbonat que en polvoritzar-se perd adhesi6, ens permet valorar
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Fig. 3. Maiestas
Domini de 1’absis de
Sant Climent de Taiill /
Maiestas Domini del
4bside de Sant
Climent de Taiill.
Barcelona, Museu
Nacional d’Art de
Catalunya.

lenguaje figurativo hacen que esta carencia sea menos perceptible,
pero cuando el strappo se aplica, por ejemplo, a una pintura
barroca donde el maestro ha querido plasmar su fuerza pictérica
también mediante el tratamiento de un mortero granuloso, las
pérdidas estéticas pueden resultar evidentes. La calidad técnica
de la intervencion de Steffanoni se ve confirmada por la supervi-
vencia de los efectos cromaticos obtenidos con el uso, ademas de
las tierras, de un pigmento como la azurita, que solo puede aplicar-
se en seco. Este mineral, presente en la naturaleza, pero muy cos-
toso en comparacion con las aerinitas de las minas pirenaicas, no
tenia que molerse en exceso, o de lo contrario perdia su poder de
cobertura.’ La profesionalidad de la restauracion se manifiesta
precisamente en la capacidad de valorar la delicadeza de estos
estratos de calificacidn estética, que son un vehiculo de com-
prensién de fendmenos de mutacién entre técnicas diversas (en
este caso, entre la pintura al temple sobre tabla y los acabados
con aglutinantes orgdnicos sobre pared).

El arranque planteaba, y plantea todavia hoy, el problema de la
destruccién del vinculo intrinseco que existe entre la pintura
mural y el ambiente arquitecténico: la degradacién de los mate-
riales pictdricos, los desequilibrios estructurales, las manipulacio-
nes histdricas pueden comprometer la correcta percepcion de un
ciclo figurado; pero, de todas las intervenciones posibles, el arran-
que de una pintura mural y su traspaso a otro soporte con la con-
siguiente descontextualizacion constituyen una fractura irreversible
con respecto a la pared y al contexto. A ello se aflade el problema
de los materiales colorantes utilizados en las fases de calificacion
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estética de una obra (pigmentos, colorantes y lacas) que se aplica-
ban en seco como acabados (el caso mds frecuente es el del lapislé-
zuli y la azurita, esta dltima empleada también en Aneu y El Burgal,
en Catalufia, y del cinabrio descubierto en los rojos de Sant
Climent de Taiill)* y de las capas realizadas con leche de cal, que
no se engloban completamente en el «enlucido». Permaneciendo
en la superficie, estas capas, reconocibles con luz rasante puesto
que forman finisimas peliculas pictdricas superpuestas al «velo»,
son fragiles y facilmente degradables (fig. 3).’

Por estos motivos el arranque se consideraba la ultima ratio inclu-
so en la época de sus primeras aplicaciones, y solo se empled ante
la imposibilidad de salvar de otro modo partes significativas del
patrimonio artistico. Con todo, Giovanni Secco Suardo tuvo el
mérito de hallar una técnica que hacia posible la extraccién de la
pelicula pictérica de soportes tan ruinosos que eran irrecuperables
con otras formas de consolidacién, por otro lado todavia primiti-
vas en la época si las comparamos con los resultados que hoy se
obtienen con la aplicacion de la nanotecnologia.

El problema sigue siendo complejo: en afios relativamente
recientes tal vez se haya abusado de dicha técnica (me refiero a
los afos cincuenta y sesenta del siglo pasado, que Antonio
Paolucci definié como «la época de los arranques») con objeto de
crear —en Italia— indtiles museos de sinopias y frescos arranca-
dos. Puesto que el strappo permite liberar la pelicula pictérica del
«enlucido», puede usarse incorrectamente, para separar el enfos-
cado sobre el que se realizaban los dibujos preparatorios y las
incisiones en fase de proyeccion (las sinopias, las lineas a cordel,
los estarcidos). De este modo, pueden recuperarse y entrar en los
museos, pero también pueden arrancarse y venderse por separa-
do, operacion por otro lado bastante extendida entre el siglo X1x
y el xx. En el mercado se conocen como secondi strappi, «segun-
dos arranques», o impronte, «improntas», y hoy en dia a menudo
se encuentran en catidlogos de subastas.

Sin embargo, cuando un emplazamiento totalmente comprometi-
do o irrecuperable no permite otro tipo de soluciones, el strappo
se convierte en necesario. En casos asi, y las pinturas catalanas del
MNAC son un ejemplo fundamental de ello, la disyuntiva entre
salvar una parte de la obra («materia y aspecto», decia Cesare
Brandi) o perder un testimonio cultural e histérico es inevitable.®

En 1864, el conde Giovanni se desplazé a Florencia acompafiado
por un joven carpintero, Antonio Zanchi, para ensefiar la nueva
técnica de restauraciéon.” En sus lecciones, que incluian experi-
mentos con obras de arte que todavia existen, y que tuvieron
lugar en la planta baja de la Galleria Palatina, segin la voluntad
del Ministero della Pubblica Istruzione y del director de las Regie
Gallerie di Firenze, participaron los restauradores que trabajaban
en la ciudad toscana. El episodio, tinico en su género, concluyd
con una exposicion de diez obras con una finalidad demostrativa,
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la transparencia de 1’estrat pictoric, que ha estat arrencat sense la
porci6 de lliscat sobre el qual es va pintar. En el cas d’una obra
romanica, les caracteristiques iconiques del llenguatge figuratiu
fan que aquesta mancanga sigui menys perceptible, pero, en
canvi, quan I’ strappo s’aplica a una pintura barroca, per exemple,
on el mestre ha volgut plasmar la seva forca pictorica també mit-
jangant el tractament d’un morter granul6s, les perdues estetiques
poden ser evidents. La qualitat tecnica de la intervencié de
Steffanoni €s confirmada per la supervivéncia dels efectes cro-
matics que obtenen amb 1’ds, a més de les terres, d’un pigment
com I’atzurita, que només pot aplicar-se en sec. Aquest mineral,
present a la natura, perd molt costés comparat amb les aerinites
de les mines pirenaiques, no s’havia de moldre amb excés, ja que,
si no, perdia el seu poder de cobertura.’ La professionalitat de la
restauracié es manifesta precisament en la capacitat de valorar la
delicadesa d’aquests estrats de qualificacié estetica, que sén un
vehicle de comprensié de fenomens de mutacié entre técniques
diverses (en aquest cas entre la pintura al tremp sobre taula i els
acabats amb aglutinants organics sobre paret).

L’arrencament plantejava —i encara avui planteja— el problema de
la destruccié del lligam intrinsec entre la pintura mural i I’entorn
arquitectonic: la degradaci6 dels materials pictorics, el desequilibri
estructural, les manipulacions historiques poden comprometre la
correcta percepcié d’un cicle figurat; pero, de totes les interven-
cions possibles, I’arrencament d’una pintura mural i el seu traspas
a un altre suport amb la consegiient descontextualitzacid constitu-
eixen un trencament irreversible respecte de la paret i el context. I
a aixo cal afegir el problema dels materials colorants emprats en les
fases de qualificacié estética d’una obra (pigments, colorants i
laques) que s’hi aplicaven com a acabaments (el cas més freqiient
és el del lapislatzuli i I’atzurita, aquesta tltima emprada també a
Aneu i El Burgal a Catalunya, i el cinabri descobert en els vermells
de Sant Climent de Taiill)* i de les capes realitzades amb llet de
calg, que no s’engloben completament en el «lliscat». Aquestes
capes resten a la superficie i sén recognoscibles amb llum rasant
perque formen finissimes pel-licules pictoriques sobreposades al
«vel», son fragils i facilment degradables (fig. 3).°

Per aquests motius I’arrencament es considerava ’ultima ratio fins
i tot a I’época de les primeres aplicacions, i només es va emprar
davant la impossibilitat de salvar d’una altra manera parts signifi-
catives del patrimoni artistic. Giovanni Secco Suardo, tanmateix,
va tenir el merit de descobrir una tecnica que feia possible 1’ex-
traccid de la pel-licula pictorica de suports tan ruinosos que no eren
recuperables de cap manera amb altres formes de consolidacid,
d’altra banda encara primitives a 1’época si les comparem amb els
resultats que avui s’obtenen amb I’aplicacié de la nanotecnologia.

El problema continua essent complex: en anys relativament
recents potser s’ha abusat d’aquesta teécnica (em refereixo als anys
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cinquanta i seixanta del segle passat, definits per Antonio Paolucci
com «l’¢poca dels arrencaments») amb la finalitat de crear —a
Italia— indtils museus de sinopies i frescos arrencats. Ates que
I’strappo permet d’alliberar la pel-licula pictorica del «lliscat»,
pot aplicar-se incorrectament, per separar el remolinat sobre el
qual es realitzaven els dibuixos preparatoris i les incisions en fase
de projeccié (les sinopies, les linies de llinyola, els estergits).
D’aquesta manera, poden recuperar-se i museitzar-se, pero també
poden arrencar-se i vendre’s separadament, operacié d’altra banda
forca estesa entre el segle xi1X i el xX. En el mercat s’anomenen
secondi strappi, «segons arrencaments», O impronte, «emprems-
tes», 1 avui dia sovint es troben en els catalegs de les subhastes.

Tanmateix, quan un emplacament completament compromes o
irrecuperable no permet altres solucions, I’strappo es fa necessa-
ri. En aquests casos, i les pintures catalanes del MNAC en s6n un
exemple fonamental, la disjuntiva entre salvar una part de 1’obra
(«materia i aspecte», deia Cesare Brandi) o perdre un testimoni
cultural i historic és inevitable.®

L’any 1864, el comte Giovanni es va desplacar a Floréncia en
companyia d’un jove fuster, Antonio Zanchi, per ensenyar la
nova tecnica de restauracié.” A les llicons, fetes amb experiments
amb obres d’art que encara existeixen, i que van tenir lloc a la
planta baixa de la Galleria Palatina, segons la voluntat del
Ministero della Pubblica Istruzione i del director de les Regie
Gallerie di Firenze, hi van participar els restauradors que treba-
llaven a la ciutat toscana. L’episodi, tinic en el seu génere, va con-
cloure amb una exposici6 de deu obres amb una finalitat demos-
trativa, el recorregut de les quals continuava al claustre de la
Badia Florentina, on encara es conserva la lluneta d’Agnolo
Bronzino amb Sant Benedet penitent i en extasi, que Giovanni
Secco Suardo havia arrencat i havia tornat a col-locar in sifu.® A
la Toscana, la técnica de 1’strappo va generar molta perplexitat i,
en general, es preferia el traspas sobre 1’encanyissat, que feia ser-
vir Gaetano Bianchi, o I'stacco de I’allisat per tornar-lo a
col-locar després damunt de guix, procediment que Giovanni
Rizzoli experimenta amb els frescos d’Homes i dones il-lustres
d’Andrea del Castagno que decoraven una vil-la Pandolfini.’

El metode de Secco Suardo consistia en I’aplicacié d’un entelat
compost de dos estrats de gasa damunt la pintura: I’adhesi6 resul-
tava rapida si s’emprava cola animal; mentre que la cola de pasta,
més forta, es feia servir en la técnica de I’stacco perqué mantenia
units Iallisat i la pintura. Amb aquesta precaucié el color no
necessitava cap esfor¢ extern per separar-se de la seva ubicaci
original i solia separar-se espontaniament de 1’allisat, tot facili-
tant el simple desenganxat de la superficie pintada.”® El 1866 el
comte va publicar els seus secrets al Manuale ragionato per la
parte meccanica dell’Arte del Ristauratore di dipinti, llibre que
va gaudir d’una fortuna sense pari6 en el seu genere."
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cuyo recorrido continuaba en el claustro de la Badia Florentina,
donde todavia se conserva la luneta de Agnolo Bronzino con San
Benedito penitente y en éxtasis, que Giovanni Secco Suardo
habfa arrancado y habia colocado de nuevo in situ.® En la
Toscana, la técnica del strappo generd gran perplejidad, y por lo
general se preferia el traslado sobre el encafiizado, utilizado por
Gaetano Bianchi, o el stacco del enlucido para colocarlo de
nuevo sobre el yeso, procedimiento que Giovanni Rizzoli puso en
practica con los frescos de Hombres y mujeres ilustres de Andrea
del Castagno que decoraban una villa Pandolfini.’

El método de Secco Suardo consistia en la aplicacién de un ente-
lado compuesto de dos estratos de gasa sobre la pintura: la adhe-
sion resultaba rdpida si se empleaba cola animal; mientras que la
cola de pasta, mas fuerte, se utilizaba en la técnica del stacco por-
que mantenia unidos el enlucido y la pintura. Con esta precaucion,
el color no necesitaba ningtn esfuerzo externo para separarse de
su ubicacion original y solia hacerlo espontdneamente del enluci-
do, facilitando asi el simple desenganche de la superficie pintada."
En 1866 el conde publicé sus secretos en el Manuale ragionato
per la parte meccanica dell’Arte del Ristauratore di dipinti, libro
que tuvo una fortuna sin par en su género."

En aquella época, las ciudades de arte italianas, meta del grand
tour, eran centros activos de produccién artistica y mercados
atractivos, frecuentados por cuantos iban en busca de old mas-
ters. Obras de arte que habian sido olvidadas o ignoradas duran-
te siglos se convirtieron de repente en objetos deseables: sobre
todo se veian pinturas del Quattrocento y negociaban su precio
marchantes y restauradores, cuya profesion experimentd una
auténtica renaissance en cuanto se disparé la moda del fragmen-
to. Se vendian ciclos enteros de frescos, que debian arrancarse de
la pared y trasladarse a soportes méviles para recolocarlos en
nuevos emplazamientos y restaurarlos. Era como si la técnica del
strappo, nacida con la finalidad de la conservacién, hubiera lle-
gado en el momento justo para satisfacer esta demanda del mer-
cado. A ojos de los restauradores se abria un horizonte nuevo: no
solo restos de frescos, también frescos enteros, sinopias, dibujos
preparatorios, enlucidos con incisiones y grafitos, improntas...
Secco Suardo, involuntariamente, habia brindado una nueva
oportunidad al mundo de los anticuarios."

En Italia, quien desempefiaba este oficio era el estrattista, voca-
blo que aparece por primera vez en la lengua italiana a finales del
siglo XIX junto a la tradicional definicién de «pintor-restaurador»,
derivada a su vez del francés peintre-restaurateur, que se reser-
vaba tareas tan delicadas como la limpieza y la restauracién con
pincel.” Durante siglos, las técnicas de restauracién y los proce-
dimientos ejecutivos han sido un patrimonio tnico de experien-
cia y de «saberes» adquiridos y transmitidos en los talleres; la
tarea de restaurar el arte o de integrar la obra de arte era respon-
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sabilidad del artista, y no fue hasta el siglo xvii que el oficio de
restaurador empezo a adoptar las caracteristicas de una profesion
auténtica, a la que corresponde la progresiva formulacién de un
Iéxico técnico especifico.

El carpintero que se habia desplazado a Florencia como ayudante
de Secco Suardo regres6 a Bérgamo y abri6 un taller especializado
en el arranque de pinturas murales. Zanchi (1826-1883) fue uno de
los primeros técnicos dedicados tinicamente a la restauracién con-
servadora, a pesar de que se habia formado con dos pintores de la
Academia, Bortolo y Giuseppe Fumagalli. Probablemente el
deseo de tener una nueva especializacion fue lo que indujo al joven
a frecuentar el taller de Secco Suardo, donde conocié a Charles
Eastlake y Giovanni Morelli, para quien realiz6 numerosas restau-
raciones. Asi como para Giuseppe Fumagalli, ya en el cenit de una
brillante carrera, el conocimiento de las nuevas técnicas fue solo
una curiosidad, para Zanchi represent6 la oportunidad de conver-
tirse en auténomo como profesional. En 1864, llevo a cabo el tras-
lado del panel central del triptico de Gerolamo dai Libri con La
Virgen, el Niio y santa Ana, hoy en la National Gallery de Londres,
que Eastlake compré en Verona, y las dos tablillas de Andrea
Solario con San Juan Bautista y santa Catalina de Alejandria de la
coleccion Poldi Pezzoli, demostrando que su método era tan ductil
que podia aplicarse a cualquier pintura que tuviera una superficie
de adhesion independientemente del soporte y las dimensiones.

Su nombre, sin embargo, sigue estando vinculado al traslado del
ciclo Historias de Ulises, realizado por Giovan Battista Castello
para una villa Giovannelli en Gorlago, en la provincia de Bérgamo.
Giovanni Secco Suardo, preocupado por la pérdida de las pinturas,
ubicadas en un emplazamiento abandonado y destinado a la cria de
gusanos de seda, convenci6 al propietario para que donara las obras
al Ayuntamiento de Bérgamo: en 1869, Zanchi llevo a cabo el
strappo —bajo la supervision de Enrico Scuri, artista reputado y pro-
fesor en la Accademia di Belle Arti—, y las Historias fueron recolo-
cadas en una sala del Palazzo della Prefettura, donde pueden verse
todavia hoy. Con este trabajo el restaurador de Bérgamo rompi6 el
vinculo con la tradicién local y entré en el mercado con una profe-
sionalidad especifica en plena armonia con los tiempos.

Este episodio anticipa, en cuanto a las intenciones, la actuacién que
la Junta de Museus de Barcelona realizé para salvar las pinturas
catalanas de la dispersién, a pesar de que el resultado no puede
considerarse tan excelente, al menos en cuanto a su instalacion.
Los frescos se recolocaron nuevamente en un ambiente arquitect6-
nicamente distinto del entorno para el que se habian pintado, y en
las paredes son visibles disgregaciones del estrato pictérico que fue
«estirado» para adherirlo a una superficie mural de dimensiones
mayores y con puntos de iluminacién distintos; el emplazamiento
hizo necesarias las integraciones pictéricas de enlace (resueltas con
lunetas a grottesca) para minimizar el efecto de horror vacui en
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En aquell temps, les ciutats d’art italianes, fita del grand tour,
eren centres actius de produccié artistica i mercats atractius, fre-
qlientats per tots els qui anaven a I’encal¢ d’old masters. Obres
d’art que havien estat ignorades o oblidades durant segles van
esdevenir de sobte cobejables: sobretot s’hi veien pintures del
Quattrocento i en negociaven el preu els marxants i els restaura-
dors, la professié dels quals va experimentar una auténtica
renaissance tan bon punt va esclatar la moda del fragment. Es
venien cicles sencers de frescos, que havien de ser arrencats de la
paret i traslladats damunt suports mobils, recol-locats a noves
ubicacions i restaurats. Era com si la teécnica de 1’strappo, nascu-
da amb la finalitat de la conservaci6, hagués arribat en el moment
just per satisfer aquesta demanda del mercat. Als ulls dels restau-
radors s’obria un nou horitzé: no només restes de frescos, també
frescos sencers, sinopies, dibuixos preparatoris, allisats amb inci-
sions i grafits, empremtes... Secco Suardo, involuntariament,
havia brindat una nova oportunitat al mén dels antiquaris.'

A Ttalia, el qui tenia aquest ofici s’anomenava estrattista, mot que
apareix per primer cop a la llengua italiana a finals del segle x1x
al costat de la tradicional definicié de «pintor-restaurador», al seu
torn derivada del frances peintre-restaurateur, que es reservava
tasques tan delicades com la neteja i la restauracié amb pinzell.”
Durant segles les técniques de restauracid i els procediments
executius han estat un tinic patrimoni d’experiéncia i de «sabers»
adquirits i transmesos als tallers: la tasca de restaurar 1’art o d’in-
tegrar 1’obra d’art era responsabilitat de ’artista, i no va ser fins
al segle xviil que I’ofici del restaurador va comengar a adoptar les
caracteristiques d’una professié auténtica, a la qual correspon la
progressiva formulaci6 d’un Iexic teécnic especific.

El fuster que s’havia desplacat a Floréncia com a ajudant de
Secco Suardo va tornar a Bérgam i va obrir un taller especialitzat
en I’arrencament de pintures murals. Zanchi (1826-1883) va ser un
dels primers tecnics que només es va dedicar a la restauracié con-
servadora, tot i haver-se format amb dos pintors de 1’ Academia,
Bortolo i Giuseppe Fumagalli."* Probablement fou el desig de
tenir una nova especialitzacio el que va induir el jove a freqlientar
el taller de Secco Suardo, on va coneixer Charles Eastlake i
Giovanni Morelli, per al qual va realitzar nombroses restaura-
cions. Mentre que per a Giuseppe Fumagalli, que ja es trobava al
zenit d’una carrera brillant, el coneixement de les noves técni-
ques només va ser una curiositat, per a Zanchi va representar 1’o-
portunitat de convertir-se en autdbnom com a professional. El
1864 va dur a terme el trasllat del panell central del triptic de
Gerolamo dai Libri amb La Mare de Déu, el Nen i santa Anna,
avui a la National Gallery de Londres, que Eastlake va comprar a
Verona, i les dues tauletes d’Andrea Solario amb Sant Joan
Baptista i santa Caterina d’Alexandria de la col-leccié Poldi
Pezzoli, 1 va demostrar que el seu metode era tan dictil que es
podia aplicar a qualsevol pintura que tingués una superficie d’ad-
hesié amb independencia del suport i de les dimensions.
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El seu nom, pero, resta lligat al trasllat del cicle Histories
d’Ulisses, realitzat per Giovan Battista Castello per a una vil-la
Giovannelli a Gorlago, a la provincia de Bergam. Giovanni Secco
Suardo, preocupat per la perdua de les pintures, que es trobaven
en un emplacament abandonat i destinat a la cria de cucs de seda,
va convencer el propietari perque donés les obres a I’ Ajuntament
de Bergam: el 1869 Zanchi va dur a terme 1'strappo —sota la
supervisi6 d’Enrico Scuri, artista reputat i professor a I’ Accademia
di Belle Arti—, i les Histories van ser recol-locades en una sala del
Palazzo della Prefettura, on avui encara es poden veure. Amb
aquesta feina el restaurador de Bérgam va trencar el lligam amb la
tradici6 local i va entrar en el mercat amb una professionalitat
especifica en plena harmonia amb els temps.

Aquest episodi anticipa, quant a les intencions, I’actuacié que la
Junta de Museus de Barcelona va fer per salvar les pintures catala-
nes de la dispersid, malgrat que el resultat no pot ser considerat tan
excel-lent, si més no pel que fa a la instal-lacié. Els frescos es van
tornar a col-locar en un ambient arquitectonicament diferent de
I’entorn per al qual van ser pintats, i a les parets sén visibles dis-
gregacions de 1’estrat pictoric que fou «estirat» per adherir-lo a una
superficie mural de dimensions més grans i amb punts d’il-lumina-
ci6 diferents; I’emplagament va fer necessaries les integracions pic-
toriques d’enllag (resoltes amb llunetes a grottesca) per minimitzar
I’efecte d’horror vacui a favor de la saturacié optica, considerada
necessaria en un ambient de representacid. A les consideracions
sobre la instal-lacié cal afegir una consideracié sobre la visibilitat de
I’obra. A Italia, les Prefetture ocupen, per concessié ministerial, edi-
ficis nobles i no sén obertes al public si no és com a objecte d’estu-
di, un fet que en substancia nega el coneixement de les obres d’art
que s’hi conserven. Amb tot, aquesta intervencio, que crec que puc
definir com a conservativa, ha permes de salvar 1’tnic cicle pictoric
realitzat per Castello a la Llombardia.

Amb I’augment dels encarrecs, Zanchi va haver de buscar un aju-
dant. Giuseppe Steffanoni va entrar al seu taller «a fer practiques
de teles i taules pintades» a I’edat de vint-i-dos anys, immediata-
ment després de la lliceéncia militar (havia participat a la guerra
de la Independéncia amb Garibaldi), i I’any 1877 va realitzar amb
el mestre el traspas sobre tela dels frescos pintats per Philipp Veit
a la vella seu de I'institut Stddel de Frankfurt. Després de 1’exit
obtingut a Alemanya, Giuseppe es va establir pel seu compte: tot
i que els registres comptables del seu negoci comencen el 1883,
I’inici de I’activitat ha d’haver estat anterior. L’exigencia del 1li-
bre de caixa, que afortunadament s’ha conservat de generaci6 en
generacid, va coincidir amb el moment en que el negoci era tan
prosper que es feia necessaria una formalitzaci6 de les feines i la
transcripcid dels encarrecs al Llibre de comptes.

Al costat del pare van treballar, des de ben joves, els fills Fedele
i Francesco (el Franco al qual es deu el treball realitzat a
Catalunya), i van crear un taller que va romandre actiu fins a la
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favor de una saturacién Optica, considerada necesaria en un
ambiente de representacion. A las consideraciones sobre la instala-
cién cabe afiadir una consideracién acerca de la visibilidad de la
obra. En Italia, las Prefetture ocupan, por concesién ministerial,
edificios nobles, y no estan abiertas al puiblico salvo como objeto
de estudio, hecho que niega substancialmente el conocimiento de
las obras que albergan. A pesar de ello, esta intervencién, que creo
poder definir como conservativa, ha permitido salvar el tnico ciclo
pictérico realizado por Castello en Lombardia.

Con el aumento de los encargos, Zanchi tuvo que buscarse un
ayudante. Giuseppe Steffanoni entré en su taller «a hacer practi-
cas de telas y tablas pintadas» a la edad de veintidés afios, inme-
diatamente después de su licencia militar (habia participado en la
guerra de la Independencia con Garibaldi), y en 1877 realizé con
el maestro el traspaso sobre tela de los frescos pintados por
Philipp Veit en la vieja sede del Instituto Stddel de Francfort. Tras
el éxito obtenido en Alemania, Giuseppe se establecié por su
cuenta: aunque los registros de contabilidad de su negocio empie-
zan en 1883, su actividad debié de comenzar antes. La necesidad
del libro de caja, que por suerte se ha conservado de generacién
en generacion, coincidié con el momento en el que la prosperi-
dad del negocio hacia indispensable una formalizacién de los tra-
bajos y la transcripcion de los encargos en el Libro de cuentas.

Sus hijos Fedele y Francesco (el Franco al que se debe el trabajo
realizado en Catalufia) trabajaron junto a él desde muy jévenes, y
crearon un taller que permaneci6 activo hasta la tercera genera-
cion. A su vez, Attilio, que a comienzos del siglo xx abandoné la
carrera de restaurador por la de anticuario, tuvo un hijo, Franco
(1907-1987), que trabaj6 para todas las Soprintendenze de la
Italia septentrional y en el extranjero hasta hace casi treinta afos,
empleando la técnica del bisabuelo con apenas algunas variacio-
nes relacionadas con la evolucién de los productos quimicos de
sintesis. En su archivo privado se conservan los documentos de las
pruebas oficiales de sus restauraciones firmadas por reputados
superintendentes, como Franco Russoli, junto a las cartas de estu-
diosos como Rodolfo Palluchini que pedian consejo para alguna
atribucion. La escuela de restauracion de los Steffanoni, especia-
lizada en el arranque de pinturas de paredes, tablas y telas, goz6
de fama en toda Europa, y en ella se formaron Arturo Cividini,
Arturo Raffaldini y Assirto Coffani.

La segunda mitad del siglo X1x supone el periodo de transicién de la
denominada restauracién amateur a la restauracion cientifica: en
Mil4n y en Bérgamo, ciudades con un coleccionismo y un mercado
de anticuario muy activos, los profesionales del arranque de pintu-
ras y los pintores-restauradores trabajaban para particulares, para las
academias de bellas artes y para las comisiones conservadoras de los
monumentos, érganos de tutela fundados en Italia tras la unifica-
cion. Giuseppe Molteni, Giuseppe Bertini, Mauro Pellicioli y Luigi
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Fig. 4. Llibre de comptes de Franco Steffanoni /
Libro de cuentas de Franco Steffanoni.

Cavenaghi, pintores de renombre y restauradores habilisimos,"” fue-
ron los grandes protagonistas de esta pagina de la historia.

En tales ambientes internacionales, los restauradores también
tenian que encargarse de los peritajes y de informar puntualmen-
te a los coleccionistas (que eran sus clientes) de cuanto se subas-
taba o circulaba en el mercado. Las razones por las que Charles
Eastlake, director de la National Gallery de Londres, y su asis-
tente Otto Miindler, solo por citar un ejemplo, frecuentaban los
talleres milaneses no eran otras que las que indujeron a Gabriel
Dereppe e Ignacio Pollak, su socio, a proceder al arranque de las
pinturas del dbside central de Santa Maria de Mur para venderlas
al coleccionista Lluis Plandiura, que las vendi6 a su vez al
Museum of Fine Arts de Boston, en 1921.'¢

La presencia de Franco Steffanoni en Barcelona se explica
siguiendo la pista del coleccionismo. El nombre de Ignacio
Pollak aparece en uno de los libros de cuentas de la empresa
Giuseppe Steffanoni e Figli, en 1921 (fig. 4). Por los documen-
tos, que consisten en listas de gastos y saldos, se sabe que
Steffanoni proporcionaba mdrmoles, estucos, restauraciones,
fotografias, cajas y embalajes, frescos y cuadros al marchante
norteamericano. Y, a juzgar por el tipo de notas, parece que man-
tenfan ciertos tratos madurados al margen de los encargos catalanes
de Franco. Considerando que su hermano pequefio, Attilio, habia
empezado precisamente en esos afios una actividad principal-
mente comercial, no me parece fuera de lugar suponer que entre
Pollak, Plandiura y Steffanoni se daban relaciones al margen de
las oficiales que avanzaban por encargo de la Junta de Museus.
En una carta del 17 de enero de 1922 que Lluis Plandiura enviaba
a Attilio Steffanoni, a Italia, se habla explicitamente de los inte-
reses comerciales del coleccionista, que intentaba llevar a cabo
buenas compras en Lombardia (fig. 5).
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Fig. 5. Carta de Lluis
Plandiura a Attilio
Steffanoni / Carta de
Lluis Plandiura a
Attilio Steffanoni.

tercera generacié. Al seu torn, Attilio, que al comencament del
segle xx va abandonar la carrera de restaurador per la d’antiqua-
ri, va tenir un fill, Franco (1907-1987), que va treballar per a totes
les Soprintendenze de la Italia septentrional i a I’estranger fins fa
gairebé trenta anys, emprant la técnica del besavi, amb poques
variacions relacionades amb 1’evoluci6 dels productes quimics de
sintesi. A I’arxiu privat es conserven els documents de les proves
oficials de les seves restauracions signades per reputats superin-
tendents, com Franco Russoli, i les cartes d’estudiosos com
Rodolfo Pallucchini, buscant consell per alguna atribucid.
L’escola de restauraci6 dels Steffanoni, especialitzada en 1’arren-
cament de pintures de parets, taules i teles, va arribar a ser cele-
bre a tot Europa, i s’hi van formar Arturo Cividini, Arturo
Raffaldini i Assirto Coffani.

La segona meitat del segle Xix és el periode de transici6 de 1’a-
nomenada restauracié amateur a la restauracid cientifica: a Mila
i Bérgam, ciutats que comptaven amb un col-leccionisme i un
mercat d’antiquari molt actius, professionals de I’arrencament de
pintures i pintors-restauradors treballaven per a particulars, per a
les academies de belles arts i per a les comissions conservadores
dels monuments, organs de tutela constituits a Italia després de la
unificaci6. Els grans protagonistes d’aquesta pagina de la histo-
ria van ser Giuseppe Molteni, Giuseppe Bertini, Mauro Pellicioli
i Luigi Cavenaghi, pintors de renom i habilissims restauradors."”

En ambients internacionals com aquest, els restauradors s havien
d’encarregar també de fer peritatges i de posar al corrent els
col-leccionistes (que eren els seus clients) de tot el que se sub-
hastava o circulava al mercat. Els motius pels quals Charles
Eastlake, director de la National Gallery de Londres, i el seu
assistent Otto Miindler, només per dir-ne un exemple, freqiienta-
ven els tallers milanesos eren els mateixos que van induir Gabriel
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Dereppe i Ignacio Pollak, el seu soci, a emprendre 1’arrencament
de les pintures de I’absis central de Santa Maria de Mur per vendre-
les al col-leccionista Lluis Plandiura, que al seu torn les vengué
al Museum of Fine Arts de Boston, el 1921.'¢

La presencia de Franco Steffanoni a Barcelona s’explica si seguim
la pista del col-leccionisme. El nom d’Ignacio Pollak apareix en
un dels llibres de comptes de 1’empresa Giuseppe Steffanoni e
Figli, el 1921 (fig. 4). Pels documents, que son llistes de despe-
ses i de saldos, se sap que Steffanoni proporcionava marbres,
estucs, restauracions, fotografies, caixes i embalatges, frescos i
quadres al marxant nord-america. I per la mena d’anotacions
sembla que entre tots dos hi havia un cert tracte madurat al marge
dels encarrecs catalans de Franco. Tenint en compte que el germa
petit, Attilio, precisament en aquells anys havia comencat una
activitat principalment comercial, crec que no és gens forassenyat
suposar que entre Pollak, Plandiura i Steffanoni hi havia rela-
cions al marge de les oficials que avancaven per encarrec de la
Junta de Museus. En una carta del 17 de gener de 1922 que Lluis
Plandiura adrecava a Attilio Steffanoni, a Italia, es fa una refe-
rencia explicita als interessos comercials del col-leccionista, que
mirava de fer bones compres a la Llombardia (fig. 5).

Plandiura buscava obres primitives, en particular d’origen bizanti
i del Quattrocento: a la carta, 1’antiquari menciona el cicle del
Mestre de Roccabianca, una camera picta amb les Histories de
Griselda a les parets i un sostre amb Planetes i signes del Zodiac,
que Giuseppe Steffanoni havia arrencat de les parets d’un castell
de la Padania el 1897" (fig. 6). Un cop havien estat arrencades, les
parts es venien separadament en funci6 de les dimensions i del fet
que les histories, sobretot les profanes, s’adeien amb la decoraci6
de les residencies de la nova burgesia empresarial. Enrotllats, els
fragments de Roccabianca van emprendre un llarg cami que els va
menar a Florencia (a casa de Stefano Bardini i Elia Volpi), pero no
els van vendre. Plandiura va arribar massa tard, perque el 1920 el
comerciant que havia encarregat a Steffanoni I’strappo els va ven-
dre al Piemont. El Cel va continuar en el mercat, pero el 1922 la
Regia Soprintendenza alle Gallerie di Torino emetia el decret de
notificacié que en prohibia I’exportacid. Potser el fet que 1’obra es
quedés a Italia, en lloc de ser a Espanya, a Paris o a America, es deu
en aquesta coincidéncia.'

El negoci «Giuseppe Steffanoni e Figli» es va guanyar el reco-
neixement i la confianca durant molts anys d’activitat amb encar-
recs privats i institucionals: I’any 1883, Giuseppe Bertini, director
de la Reale Pinacoteca di Brera, expedia una carta de referéncia a
Giuseppe Steffanoni, en la qual donava fe de la professionalitat
del restaurador. En els segiients deu anys d’activitat, es registren
en els llibres de caixa de I’empresa més d’un centenar de tasques
realitzades a Brera. Es tractava de transposicions de taules, teles i
murals, revestiments, intervencions de consolidaci6 de la pel-licula
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Fig. 6. Maestro di Roccabianca, Pianeti e Segni dello Zodiaco, Mila, Museo del
Castello Sforzesco / Pianeti e Segni dello Zodiaco, Mildn, Museo del Castello
Sforzesco.

Plandiura buscaba obras primitivas, particularmente de origen
bizantino y del Quattrocento: en la carta, el anticuario menciona
al Maestro di Roccabianca, una camera picta con las Historias de
Griselda en las paredes y un techo con Planetas y signos del
Zodiaco, que Giuseppe Steffanoni habia extraido de las paredes
de un castillo de Padania en 1897" (fig. 6). Una vez arrancadas,
se vendian las partes por separado en funcién de las dimensiones
y de las historias, sobre todo profanas, que encajaban con la
decoracion de las residencias de la nueva burguesia empresarial.
Enrollados, los fragmentos de Roccabianca emprendieron un
largo camino que los llevé a Florencia (a casa de Stefano Bardini
y Elia Volpi), aunque no se vendieron. Plandiura llegé demasia-
do tarde, porque en 1920 el comerciante que habia encargado a
Steffanoni el strappo las vendié en el Piamonte. El Cielo conti-
nué en el mercado, pero en 1922 la Regia Soprintendenza alle
Gallerie di Torino promulgd el decreto de notificacién que prohi-
bia su exportacion. Tal vez se deba a esta coincidencia el hecho
de que la obra permaneciera en Italia en lugar de viajar a Espafia,
a Parfs o a América."

A lo largo de muchos afios de actividad, el negocio «Giuseppe
Steffanoni e Figli» se gan6 el reconocimiento y la confianza con
encargos privados e institucionales: en 1883, Giuseppe Bertini,
director de la Reale Pinacoteca di Brera, expedia una carta de refe-
rencia a Giuseppe Steffanoni en la que daba fe de la profesionali-
dad del restaurador. En los siguientes diez afios de actividad, en
los libros de caja de la empresa se registran mas de un centenar de
tareas llevadas a cabo en Brera. Trasposiciones de tablas, telas y
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Fig. 7.J. Vallhonrat,
Reproducci6 de la
Maiestas Domini de Sant
Climent de Taiill en una
foto de I’época /
Reproduccién de la
Maiestas Domini de Sant
Climent de Taiill en una
foto de la época.

murales, revestimientos, intervenciones de consolidacion de la
pelicula pictdrica, trabajos de carpinteria, construccion de marcos
y bastidores: los Steffanoni nunca realizaron restauraciones a pin-
cel, es decir, integraciones, siguiendo las indicaciones ministeria-
les y las circulares de Giovan Battista Cavalcaselle.” Este hecho
no se ha subrayado suficientemente, y denota la modernidad pro-
fesional de estos técnicos que cuidaban especialmente la conser-
vacion de los soportes y las condiciones microclimaticas y de los
entornos donde debian conservarse las obras de arte. Incluso en el
caso de las pinturas murales traspasadas en Cataluila, las inter-
venciones de integracion realizadas en los afios veinte del siglo
pasado no son obra de Franco, sino de los restauradores del
Museo. En una relacion que se conserva en el Arxiu de la Junta de
Museus se lee, a propdsito de los fragmentos arrancados en Sant
Climent de Taiill: «Les porcions pintades de nou sén, de tota
manera, insignificants i en llengiies extretes.»*

Si comparamos las pinturas del dbside de Sant Climent en su ins-
talacion actual con una fotografia de época donde se ve la repro-
duccidn realizada por Joan Vallhonrat en acuarela sobre papel, en
1908, cuando la copia, in situ todavia, se habia hecho sobre tela y
se aguantaba sobre un caballete de madera (fig. 7), observamos que
Franco Steffanoni habia dejado las lagunas a la vista. La fractura
transversal de la pared que ocupa en sentido oblicuo el cuerpo de
Cristo en la mandorla es perfectamente visible; la parte izquierda
de la pared, a su vez, ha sido copiada simulando los ladrillos, y la
zona inferior de la representacion de los Apdstoles y la Virgen,
parcialmente destruida, pero atn con el enlucido, se reproduce
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Fig. 8. J. Vallhonrat,
Reproducci6 de les
pintures de I’absis de
Sant Pere de la Seu
d’Urgell / Reproduccion
de las pinturas del dbside
de Sant Pere de la Seu
d’Urgell.

pictorica, treballs de fusteria, construccié de marcs i bastidors: els
Steffanoni mai no van fer restauracions amb pinzell, és a dir, inte-
gracions, d’acord amb les indicacions ministerials i les circulars
de Giovan Battista Cavalcaselle.”” Aquest fet no ha estat prou sub-
ratllat, i denota la modernitat professional d’aquests técnics que
posaven una cura especifica a la conservacié dels suports i a les
condicions microclimatiques i dels entorns on havien de conser-
var-se les obres d’art. Fins i tot en el cas de les pintures traspassa-
des a Catalunya, les intervencions d’integracio realitzades als anys
vint del segle passat no sén obra de Franco, sin dels restauradors
del Museu. En una relacié que es conserva a I’ Arxiu de la Junta
de Museus es llegeix, a proposit dels fragments arrencats a Sant
Climent de Taiill: «Les porcions pintades de nou sén, de tota
manera, insignificants i en llengiies extretes.»*

Si comparem les pintures de I’absis de Sant Climent en la seva ins-
tal-lacié actual amb una fotografia d’¢poca on es veu la reproduc-
ci6 feta per Joan Vallhonrat en aquarel-la sobre paper, el 1908, quan
la copia, encara in situ, havia estat feta sobre tela i s’aguantava
sobre un cavallet de fusta (fig. 7), observem que Franco Steffanoni
havia deixat les llacunes a la vista. La fractura transversal de la
paret que ocupa en sentit oblic el cos del Crist en la mandorla és
ben visible; la part esquerra de la paret, al seu torn, ha estat copia-
da simulant els maons, i la zona inferior de la representacio dels
Apostols i1 de la Mare de Déu, parcialment destruida perd encara
amb [’allisat, és reproduida fidelment. Un cop ha estat instal-lada a
I’absis simulat de I’interior del Museu, la pintura ha conservat
aquestes caracteristiques, testimonis del seu «temps de vida» i de

Fig. 9.J. Vallhonrat,
Reproduccié de les
pintures de I’absis de
Santa Maria de Taiill /
Reproduccion de las
pinturas del dbside de
Santa Maria de Taiill.

les seves vicissituds de conservacié. Cap tinta més baixa de to, cap
tratteggio no interfereix en I’ambient, en el qual les pintures man-
tenen la seva unitat iconografica gracies a la refinada reconstruccid
de l’arquitectura original. Aquesta consideracié confirma 1’alta
professionalitat de Franco Steffanoni, especialment si tenim en
compte que Luigi Cavenaghi, restaurador de grandissim renom i
membre de diverses comissions ministerials, havia treballat inte-
grant les llacunes imitativament fins a la seva mort, el 1918. Voldria
recordar, si més no, de la restauraci6 del Cenacle de Leonardo a
Santa Maria delle Grazie de Mila, la imatge del qual, publicada i
estudiada durant cent anys, era la interpretacié de Cavenaghi de la
impronta amb prou feines visible de 1’original .

Les fotografies de les aquarel-les que reprodueixen a 1’¢poca
l’apsis de Sant Pere de la Seu d’Urgell, de Santa Maria d’Esterri
d’Aneu i de Santa Maria de Taiill, que he localitzat a 1’arxiu pri-
vat dels restauradors, conegudes pels col-legues Manuel
Castifieiras i Jordi Camps per altres fonts, confirmen que Franco
estava en contacte amb Pollak i amb els funcionaris del Museu si
més no des del 1908 (fig. 8-9). Entre les cartes i els retalls de
diari, també vaig trobar-hi una copia del fascicle de la col-leccié
de I’Institut d’Estudis Catalans a cura de Josep Pijoan, que recull
les fotografies de les reproduccions de les pintures encarregades
a Joan Vallhonrat Sadurni (Pedret, Sant Marti de Fenollar, Sant
Miquel de la Seu d’Urgell, Sant Climent i Santa Maria de Taiill,
Sant Joan de Boi, Santa Maria d’Aneu, Sant Pere del Burgal,
Ginestarre de Cardds, Esterri de Cardds, Santa Eulalia d’Estaon,
Santa Maria de Mur i Sant Pere d’ Ager). Em sembla licit pensar
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Fig. 10. Retaule gotic que
amagava I’absis de Sant
Climent de Taull. Abans
de 1921 / Retablo gético

que escondia el dbside de

Sant Climent de Taiill.
Antes de 1921.

fielmente. Una vez instalada en el dbside simulado del interior del
Museo, la pintura conserva estas caracteristicas, testigos de su
«tiempo de vida» y de sus vicisitudes de conservacion. Ninguna
tinta baja de tono, ningln fratteggio interfiere en el ambiente,
donde las pinturas conservan su unidad iconografica gracias a la
refinada reconstruccion de la arquitectura original. Esta considera-
cién confirma la alta profesionalidad de Franco Steffanoni, en
especial si tenemos en cuenta que Luigi Cavenaghi, restaurador de
grandisima fama y miembro de varias comisiones ministeriales,
habfa trabajado integrando las lagunas imitativamente hasta su
muerte, en 1918. Querria recordar aqui, al menos, la restauracion
del Cendculo de Leonardo en Santa Maria delle Grazie de Milan,
cuya imagen, publicada y estudiada durante cien afios, era la inter-
pretacién de Cavenaghi de la impronta apenas visible del original.”

Las fotograffas de las acuarelas que reproducen en la época el
a’lb§ide de Sant Pere de la Seu d’Urgell, de Santa Maria d’Esterri
d’Aneu y de Santa Maria de Taiill, que localicé en el archivo pri-
vado de los restauradores, conocidas por mis colegas Manuel
Castifieiras y Jordi Camps por otras fuentes, confirman que
Franco estaba en contacto con Pollak y con los funcionarios del
Museo al menos desde 1908 (fig. 8-9). Entre las cartas y los
recortes de periddico, hallé también una copia del fasciculo de la
coleccion del Institut d’Estudis Catalans a cargo de Josep Pijoan,
que recoge las fotografias de las reproducciones de las pinturas
encargadas a Joan Vallhonrat Sadurni (Pedret, Sant Marti de
Fenollar, Sant Miquel de la Seu d’Urgell, Sant Climent y Santa
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Maria de Taiill, Sant Joan de Boi, Santa Maria d’Aneu, Sant Pere
del Burgal, Ginestarre de Cardés, Esterri de Cardds, Santa
Eulalia d’Estaon, Santa Maria de Mur y Sant Pere d’Ager). Me
parece licito pensar que Steffanoni se sirvié de la publicacién
para valorar la dificultad de las intervenciones y las técnicas que
emplearia; las acuarelas, en un segundo momento, le ayudarian a
reconstruir las zonas muy fragmentarias y a incorporarlas, como
una especie de mapa de los murales que era preciso arrancar.

El hallazgo mds fascinante fue una fotografia tomada en Sant
Climent cuando las pinturas del dbside estaban escondidas tras un
complejo altar gético (fig. 10). El poliptico, formado por siete
plafones pintados con las Historias de la vida de Cristo, acaba en
lo alto con cinco pindculos de traceria de gusto tardogético, hasta
cubrir casi por completo el dbside. A juzgar por lo que puede
verse en la imagen, muy descolorida, se apoyaba sobre una pre-
dela hecha de tablas y esculturas de madera. La obra, evidente-
mente emplazada en este lugar por razones de culto o de gusto,
estaba casi empotrada en la pared, hecho que explica las lagunas
de las pinturas que, por otro lado, ya habrian corrido el riesgo de
ser destruidas en el pasado.

Las reproducciones de Vallhonrat, hoy en los depdsitos del
Museo, fueron un instrumento determinante para la apreciacion
del arte romdnico o, mejor dicho, para su redescubrimiento.” La
publicacién de Pijoan, en efecto, despertd la curiosidad del mundo
de los anticuarios, atentos observadores de cuanto pudieran com-
prar libremente. La demanda de obras «primitivas» era muy alta
(en Italia habian proliferado los talleres de falsificadores capaces
de copiar obras del Duecento y del Trecento con una habilidad
extraordinaria: pensemos solo en el atelier de Federico Joni),” vy,
a comienzos del siglo pasado, era posible cerrar transacciones que
hoy consideramos ilegales. Es fécil imaginar como el altar de
Tatill fue desmontado y vendido mientras se estaba retirando.

Vuelvo a la historia de Franco Steffanoni: tras los encargos lom-
bardos, su padre, Giuseppe, fue llamado por Alfredo D’ Andrade,
que en 1891 habia asumido la direccién del Ufficio Regionale per
la Conservazione dei Monumenti del Piemonte, para el que traba-
jO junto a su hijo, que con el tiempo lo substituiria en los encar-
gos, durante algunos afios, en el Sacro Monte di Varallo en obras
de Morazzone, Bernardino Luini, Guadenzio Ferrari, Bernardino
Lanino, maestros todos ellos cuya importancia artistica habia sido
«redescubierta» por Otto Miindler, Giovanni Morelli y Gustavo
Frizzoni. La técnica empleada con un virtuosismo extremo por el
restaurador de Bérgamo hacia posible el arranque de las paredes,
en ambientes devastados por la humedad y por sus consecuencias,
de frescos de grandes dimensiones incluso sin tener que recurrir
necesariamente al strappo. Un andlisis de los trabajos ejecutados
por el maestro nos permite verificar de qué modo alternaba ambas
técnicas con una sabiduria extrema. Ademads, de una valoracion
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que Steffanoni va servir-se de la publicaci6 per valorar la dificultat
de les intervencions i les tecniques que caldria emprar; les aqua-
rel-les, en un segon moment, I’ajudarien a reconstruir les zones
massa fragmentaries i a incorporar-les com una mena de mapa
dels murals que calia arrencar.

La troballa més fascinant va ser una fotografia presa a Sant
Climent quan les pintures de 1’absis estaven amagades rere un
complex altar gotic (fig. 10). El poliptic, format per set plafons
pintats amb les Histories de la vida de Crist, acaba a dalt de tot
amb cinc pinacles de traceria de gust tardogotic, fins a cobrir
gairebé del tot I’absis. Segons el que es pot veure a la imatge, molt
descolorida, es recolzava al seu torn damunt una predel-la feta de
taules i d’escultures de fusta. L’obra, evidentment emplagcada en
aquest lloc per raons de culte o de gust, gairebé estava encastada
a la paret, fet que explica les llacunes de les pintures que, d’altra
banda, ja haurien corregut el risc de ser destruides molt abans.

Les reproduccions de Vallhonrat, avui als diposits del Museu, van
ser un instrument determinant per a I’apreciaci6 de 1’art romanic
o, més ben dit, per al seu redescobriment.”” La publicacié de
Pijoan, en efecte, va desvetllar la curiositat del moén dels antiqua-
ris, observadors atents de tot allo que podien comprar lliurement.
La demanda d’obres «primitives» era altissima (a Italia havien
proliferat els tallers de falsificadors capacos de copiar obres del
Duecento i del Trecento amb una habilitat extraordinaria: només
cal pensar en I’atelier de Federico Joni),” i, a comengament del
segle passat, eren possibles transaccions que avui considerem
il-legals. Es facil d’imaginar com I’altar de Taiill va ser desmun-
tat i venut al mateix temps que es retirava.

Torno a la historia de Franco Steffanoni: després dels encarrecs
llombards, el seu pare, Giuseppe, fou cridat per Alfredo
D’Andrade, que el 1891 havia assumit la direccié de 1’Ufficio
Regionale per la Conservazione dei Monumenti del Piemonte, per
al qual va treballar juntament amb el seu fill, que més endavant el
va substituir en els encarrecs, durant uns quants anys, al Sacro
Monte di Varallo en obres de Morazzone, Bernardino Luini,
Guadenzio Ferrari, Bernardino Lanino, tots ells mestres la impor-
tancia artistica dels quals havia estat «redescoberta» per Otto
Miindler, Giovanni Morelli i Gustavo Frizzoni. La técnica empra-
da amb un virtuosisme extrem pel restaurador de Beérgam possibi-
litava I’arrencament de les parets, d’emplacaments devastats per la
humitat i per les seves conseqiiéncies, de frescos de grans dimen-
sions fins i tot sense haver de recérrer necessariament a I’ strappo.
Una analisi dels treballs executats pel mestre ens permet verificar
de quina manera alternava les dues teécniques amb una saviesa
extrema. A més, d’una valoracié de la complexitat del corpus de les
seves intervencions en resulta que va ser capag d’aplicar-la tant a
obres del Duecento com del segle xviiL, un fet gens banal si consi-
derem la dificultat tecnica de la pintura mural i la transformaci6
dels processos executius en el transcurs dels segles (fig. 11).

Fig. 11. F. Mazzucchielli, dit Il Morazzone, Fucina di Vulcano, Mila, Pinacoteca
del Museo del Castello. Sforzesco; exemple de stacco / F. Mazzucchielli, llamado
1l Morazzone, Fucina di Vulcano, Milan, Pinacoteca del Museo del Castello.
Sforzesco; ejemplo de stacco.

Els diferents resultats que avui es poden individuar en les obres
arrencades depenen gairebé sempre de la qualitat dels aglutinants
emprats en els acabaments amb calg i en sec. Les llunetes de la
facana de I’església de San Sebastiano a Biella presenten «dis-
gregacions» en la pel-licula pictorica perque havien estat repinta-
des a I’oli sobre I’allisat, mentre que els frescos acabats amb llet
de calg¢ a la basilica de San Giulio d’Orta, al llac homonim, con-
serven integrament el seu aspecte malgrat «la total extraccié del
morter directament de la paret, o0 més propiament de la pedra»
(cito I'informe realitzat per Giuseppe Steffanoni després de la
primera inspecci6 in situ). En aquest cas, les vastes llacunes van
ser tractades en neutre i els frescos, que no van ser museitzats,
van ser traspassats a un suport de tela emmarcat per una franja de
fusta perforada, col-locada a 7 cm de distancia de les parets per
tal de possibilitar la circulacié de I’aire.

El sentiment del redescobriment de patrimonis artistics que eren
testimoni d’un passat coherent amb les especificacions regionals,
i no pas «menors», d’una banda, i, de I’altra, la demanda d’obres
prerafaelites en el mercat internacional van nodrir-se de les feines
dels Steffanoni també fora d’Italia. L’episodi, que ja vaig donar a
coneixer en el seu moment, del trasllat dels frescos de
Giambattista Tiepolo de la vil-la Contarini a Mira per Edouard
André, només és un dels moltissims casos en que el negoci va tre-
ballar per encarrec dels antiquaris més importants que es movien
entre Mila, Venecia, Floréncia i Paris.** El restaurador s’havia for-
jat un renom com a especialista en arrencaments d’obres de
Tiepolo, tot i que avui sabem que I’¢xit de les operacions era
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global de la complejidad del corpus de sus intervenciones, resulta
que fue capaz de aplicarla tanto a obras del Duecento como del
siglo xvii, hecho en absoluto banal si consideramos la compleji-
dad técnica de la pintura mural y la transformacién de los proce-
sos ejecutivos en el transcurso de los siglos (fig. 11).

Los distintos resultados que hoy pueden individuarse en las obras
extraidas dependen casi siempre de la calidad de los aglutinantes
utilizados en los acabados con cal y en seco. Las lunetas de la
fachada de la iglesia de San Sebastiano en Biella presentan «dis-
gregaciones» en la pelicula pictérica porque habian sido repinta-
das al 6leo sobre el enlucido, mientras que los frescos acabados
con leche de cal en la Basilica di San Giulio d’Orta, en el lago
homonimo, conservan integramente su aspecto a pesar de «la
total extraccién del mortero directamente de la pared, o mas pro-
piamente de la piedra» (cito el informe realizado por Giuseppe
Steffanoni tras la primera inspeccién in situ). En este caso, las
vastas lagunas se trataron en neutro y los frescos, que no se muse-
alizaron, fueron traspasados a un soporte de tela enmarcado por
una franja de madera perforada, colocada a 7 cm de distancia de
las paredes para permitir la circulacién del aire.

Por un lado, el sentimiento de redescubrimiento de patrimonios
artisticos que eran testimonio de un pasado coherente con las
especificaciones regionales, nada «menores», y, por el otro, la
demanda de obras prerrafaelitas en el mercado internacional se
nutrieron de los trabajos de los Steffanoni también fuera de Italia.
El episodio, que ya traté en otra ocasion, del traslado de los fres-
cos de Giambattista Tiepolo de la villa Contarini a Mira por
Edouard André, es solo uno de los muchisimos casos en los que la
empresa trabajé por encargo de los mds importantes anticuarios
que operaban entre Mildn, Venecia, Florencia y Paris.* El restau-
rador se habia forjado una fama como especialista en arranques de
obras de Tiepolo, aunque hoy se sabe que el éxito de las opera-
ciones venia facilitado por la técnica de ejecucion de Giambattista
y Giandomenico Tiepolo, que aun trabajaban a buon fresco sobre
un enfoscado de granulo bastante grueso, sin escatimar los colo-
res. Recuerdo la extraccion de los frescos de la villa Panigai, en
Nervesa (Treviso), adquiridos por Wilhelm von Bode en Berlin y
destruidos en gran parte durante la Segunda Guerra Mundial, y la
extraccion de las pinturas del Palazzo Correr en Santa Fosca,
Venecia, cuyo techo, que viajé hasta Colonia, estd hoy desapare-
cido, y del Palazzo Sagredo, disperso en varias colecciones.

En 1906, Angelo Duodo, propietario de la villa de Zianigo, deco-
rada con frescos pintados por Giandomenico Tiepolo entre 1759
y 1797, vendié al anticuario veneciano Antonio Salvadori el
ciclo entero, y éste encarg6 su arranque a Franco Steffanoni. Los
frescos se traspasaban en Bérgamo, se montaban sobre soportes
de tela de doble capa y se fijaban en un bastidor de madera en
forma de parrilla. En octubre de 1906 estaban preparados para su
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exportacién a Francia, pero la noticia se filtr6, y el ministerio
consiguié comprar, de acuerdo con el Ayuntamiento de Venecia,
las pinturas para destinarlas al Museo Civico Correr. Cabe destacar
la analogia con lo sucedido en Barcelona, donde, con quince
afios de distancia, la Junta de Museus pagaba 420.670 pesetas a
Pollak por las operaciones de traslado y montaje de 345 m?*de
pinturas y por su adquisicién.”

El anticuario Salvadori recibié mds de 17.000 liras del Ayun-
tamiento de Venecia y 15.000 del Estado. Ademds, se dio el per-
miso para que otros frescos que todavia estaban en la villa se
arrancaran y se trasladaran al museo: en resumen, Franco sigui6
trabajando hasta 1909; en este caso, sin embargo, también solo
como técnico. La operacion se llevé a cabo positivamente gracias
a la intervencién de Corrado Ricci, director de Bellas Artes del
ministerio; Gino Fogolari, director de las Gallerie dell’ Accademia
de Venecia; Angelo Scrinzi, y Pompeo Molmenti. Su instalacién
en la seccién del siglo xvir de los Musei Civici di Ca’Rezzonico
no fue ideal, por falta de espacio, pero si aceptable. La buena eje-
cucion del traslado, por otro lado, viene testimoniada por el hecho
de que no fue hasta 1972 que Giuseppe Pedrocco tuvo que reforzar
los antiguos bastidores de madera con mallas metdlicas inoxida-
bles, no sujetas a movimientos higrométricos.

En otono de 1919, Franco Steffanoni se hallaba en el Pirineo de
Lleida para ocuparse de un encargo privado: el traslado del dbsi-
de central de Santa Maria de Mur. Pollak pagé el traslado, y las
pinturas se vendieron a Lluis Plandiura. Cuando Joaquim Folch i
Torres se enter6 de ello, consiguid vincular todas las obras de arte
romdnicas de las iglesias catalanas y la Junta de Museus establecié
un acuerdo en el que Pollak se encargaba del traslado de las pintu-
ras indicadas por los responsables del Museo, que las compraria,
una vez finalizadas las operaciones, a través de la Societat
Fabrega i Recasens. Los funcionarios y el arquitecto Rafols fue-
ron los responsables de hacer el reconocimiento sobre el terreno
y la verificacién de los fragmentos que era preciso salvar bajo la
perspectiva de la unidad iconografica de los ciclos. La intencién
de una reconstruccién musefstica de una importancia excepcional
empezaba a ser un hecho, y se programaba una instalacién espec-
tacular con la reconstruccién del dbside en el interior del Museo
para evitar el peligro de la completa descontextualizacién del
patrimonio de la pintura roménica de Catalufia.

En la Memoria succinta de la tasca acomplerta per la Junta de
Museus de Barcelona, de 1933, se recuerda que uno de los moti-
vos de la Junta para confiar los traslados a Franco Steffanoni era
la fama que el restaurador se habia forjado trabajando al lado de
superintendentes italianos durante la Primera Guerra Mundial.*
Uno de los protagonistas de esta dramdtica pagina de la historia
fue Arduino Colasanti, que se entreg6 a la tarea de salvar, bajo su
propia responsabilidad, entre bombardeo y bombardeo, obras de
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facilitat per la técnica executiva de Giambattista i Giandomenico
Tiepolo, que encara treballaven a buon fresco sobre un remolinat
de granul forga gros, sense escatimar els colors. Recordo 1’arren-
cament dels frescos de la vil-la Panigai, a Nervesa (Treviso),
adquirits per Wilhelm von Bode a Berlin i en gran part destruits
en el decurs de la Segona Guerra Mundial, i el de les pintures del
Palazzo Correr a Santa Fosca, a Venecia, el sostre de les quals,
que va viatjar fins a Colonia, resta perdut, i del Palazzo Sagredo,
dispers en diverses col-leccions.

El 1906, Angelo Duodo, propietari de la vil-la de Zianigo, que
comptava amb frescos que Giandomenico Tiepolo pinta entre
17591 1797, va vendre a I’antiquari venecia Antonio Salvadori el
cicle sencer, i aquest en va encarregar I’arrencament a Franco
Steffanoni. Els frescos es traspassaven a Beérgam, es muntaven
sobre suports de tela de doble capa i es fixaven en un bastidor de
fusta amb forma de graella. L’ octubre de 1906 estaven preparats
per ser exportats a Franca, pero la noticia es va filtrar i el minis-
teri va aconseguir, d’acord amb I’ Ajuntament de Venécia, com-
prar les pintures per destinar-les al Museo Civico Correr. Cal des-
tacar ’analogia amb el que va passar a Barcelona, on, amb una
distancia de quinze anys, la Junta de Museus pagava 420.670 pes-
setes a Pollak per les operacions de traspas i muntatge de 345 m?
de pintures i per la seva adquisici6.”

L’ antiquari Salvadori va rebre més de 17.000 lires de I’ Ajuntament
de Venecia i 15.000 de I’Estat. A més, es va donar el permis perque
altres frescos que encara hi quedaven s’arrenquessin i es trasllades-
sin al museu: en resum, Franco encara hi treballa fins al 1909; en
aquest cas, perd, també només com a tecnic. L'operacié va con-
cloure positivament gracies a la intervencié de Corrado Ricci,
director de Belles Arts del ministeri; Gino Fogolari, director de les
Gallerie dell’Accademia de Venecia; Angelo Scrinzi, i Pompeo
Molmenti. La seva instal-laci6 a la secci6 del segle xvii dels Musei
Civici di Ca’Rezzonico no fou ideal, per manca d’espai, pero si
acceptable. La bona execuci6 del trasllat, d’altra banda, és testimo-
niada pel fet que no va ser fins a 1972 que Giuseppe Pedrocco va
haver de reforgar els antics bastidors de fusta amb malles
metal-liques inoxidables, no subjectes a moviments higrometrics.

A la tardor de 1919, Franco Steffanoni es trobava al Pirineu de
Lleida per dur a terme un encarrec privat: el trasllat de I’absis
central de Santa Maria de Mur. El treball fou pagat per Pollak i
les pintures es van vendre a Lluis Plandiura. Quan Joaquim Folch
i Torres se’n va assabentar, va aconseguir vincular totes les obres
d’art romaniques de les esglésies catalanes i la Junta de Museus
va establir un acord en el qual Pollak es feia carrec de I’arrenca-
ment i traspas de les pintures indicades pels responsables del
Museu, que les compraria, un cop haguessin estat enllestides les
operacions, a través de la Societat Fabrega i Recasens. Els fun-
cionaris i I’arquitecte Rafols van ser els responsables de fer-ne el
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reconeixement sobre el terreny i la verificaci6 dels fragments que
calia salvar sota la perspectiva de la unitat iconografica dels
cicles. La intencié d’una reconstruccié museistica d’una impor-
tancia excepcional comencava a ser un fet i es programava una
instal-laci6 espectacular amb la reconstruccié dels absis a 1’inte-
rior del Museu per evitar el perill de la completa descontextualit-
zaci6 del patrimoni de la pintura romanica de Catalunya.

A la Memoria succinta de la tasca acomplerta per la Junta de
Museus de Barcelona, del 1933, es recorda que un dels motius que
van convencer la Junta a confiar els trasllats a Franco Steffanoni era
la fama que el restaurador s’havia guanyat treballant al costat dels
superintendents italians durant la Primera Guerra Mundial.*® Un
dels protagonistes d’aquesta dramatica pagina de la historia va ser
Arduino Colasanti, que es va lliurar a la tasca de salvar, sota la pro-
pia responsabilitat, entre bombardeig i bombardeig, obres de totes
les mides, i de desmuntar-les, embalar-les i traslladar-les a diposits
improvisats. Des d’escultures monumentals, com el monument
eqiiestre a Erasmo Gattamelata (desmuntat per parts i embalat amb
I’esperanca de poder-lo reconstruir un cop acabat el conflicte), fins
ales reliquies recollides a cuita-corrents de les esglésies i les sagris-
ties de Venecia, o 1’audac intervencié dels frescos de Tommaso da
Modena a Treviso, que fins 1 tot va ser recordada per diaris estra-
ngers com el ZTimes. Colasanti fou el responsable d’encarregar a
Franco Steffanoni les tasques d’arrencament de les pintures de I’ar-
tista a la sala capitular de ’església de San Niccolo a Treviso, la
ciutat véneta que més perillava per la seva proximitat al front, i aixi
les va salvar d’una versemblant destruccid. En canvi, va ser molt
més dificil la recuperaci6 de les obres del mestre ubicades al com-
plex de Santa Caterina amb les Histories de santa Ursula, que 1a-
bat Luigi Bailo havia arrencat amb tot I’allisat el 1883 i traslladat a
bastidors mobils. En efecte, quan es va intentar salvar els blocs de
paret, va caldre esfondrar els murs i les finestres de I’església. El
metode de I’strappo, per tant, pot revelar-se indispensable.

La confianca que Folch i Torres va posar en Franco Steffanoni va
ser ben recompensada. El 3 de desembre de 1919, el restaurador,
amb un col-laborador seu, Arturo Cividini, era a Taiill i a Boi, on
de seguida va trobar un problema imprevist: una gran part de les
pintures presentaven emblanquinaments, és a dir, havien estat
cobertes amb diverses mans de cal¢ barrejada amb aigua. Els
emblanquinaments, molt freqiients en el passat quan les pintures
antigues deixaven de correspondre’s amb el gust de I’¢poca, ori-
ginen formes de degradaci6 irremeiables a causa de I’accié caus-
tica de la calg aplicada sobre 1’estrat pictoric. Un cas analeg va
passar amb el cicle de Giotto de la capella Della Maddalena a
Iinterior del Museo Nazionale del Bargello de Floréncia, de la
qual queden poques restes. I cal afegir-hi el fet que les decora-
cions murals de I’¢poca romanica no s’executaven al fresc, técni-
caen la qual els pigments dispersos a 1’aigua s’estenen damunt el
lliscat humit tot desencadenant-se un procés de carbonatacid.
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todas las dimensiones, y de desmontarlas, embalarlas y trasladar-
las a depdsitos improvisados. Desde esculturas monumentales,
como el monumento ecuestre a Erasmo Gattamelata (desmonta-
do por partes y embalado con la esperanza de reconstruirlo una
vez acabado el conflicto), hasta las reliquias recogidas a toda
prisa de las iglesias y las sacristias de Venecia, o la audaz inter-
vencion de los frescos de Tommaso da Modena en Treviso, que
fue recordada incluso por periédicos extranjeros como el Times.
Colasanti fue el responsable de encargar a Franco Steffanoni las
tareas de arranque de las pinturas del artista en la sala capitular
de la iglesia de San Niccold en Treviso, la ciudad véneta que
corria mds peligro debido a su proximidad con el frente, y de ese
modo las salvé de una verosimil destrucciéon. Mucho més dificil
fue, en cambio, la recuperacion de las obras del maestro ubicadas
en el complejo de Santa Caterina con las Historias de santa
Ursula, que el abad Luigi Bailo habia arrancado con todo el revo-
que en 1883 trasladdndolas a bastidores mdviles. En efecto, cuan-
do se intenté salvar los bloques de la pared, fue necesario
derrumbar los muros y las ventanas de la iglesia. El método del
strappo, como vemos, puede revelarse indispensable.

La confianza que Folch i Torres deposité en Franco Steffanoni
obtuvo su justa recompensa. El 3 de diciembre de 1919, el restau-
rador, con un colaborador, Arturo Cividini, se hallaba en Taiill y
Boi, donde no tard6 en encontrarse con un problema imprevisto:
gran parte de las pinturas presentaban encalados, es decir, habian
sido cubiertas con diversas manos de cal mezclada con agua. Los
encalados, muy frecuentes en el pasado cuando las pinturas anti-
guas se habian alejado del gusto de la época, originan formas de
degradacién irremediables debido a la accidén cdustica de la cal
aplicada sobre el estrato pictérico. Un caso andlogo sucedi6 con el
ciclo de Giotto de la capilla Della Maddalena en el interior del
Museo Nazionale del Bargello de Florencia, del que quedan pocos
restos. Y cabe afiadir el hecho de que las decoraciones murales de
la época romanica no se ejecutaban al fresco, técnica en la que los
pigmentos dispersos en el agua se extienden sobre el enlucido
himedo dando lugar a un proceso de carbonatacién.

En el periodo comprendido entre comienzos de diciembre de 1919
y septiembre de 1920, Franco Steffanoni siguié una ruta de reco-
nocimiento, ademds de Bof{ y Taiill, a Estaon, Esterri y Ginestarre
de Cardoés, Aneu, la Seu d’Urgell, Sant Miquel d’Engolasters,
Andorra y Pedret. Era necesario realizar una valoracién de pro-
blemas como los procesos de sulfatacidn, los acabados en seco,
los encalados, la presencia de altares modernos que debian reti-
rarse, la realizacion de dibujos, graficos y fotografias de los
ciclos iconograficos que debian ser reconstruidos, las valoraciones
técnicas que habia que aplicar y los materiales necesarios para las
campanas individuales de restauracién. En este periodo, del que
desafortunadamente no ha sobrevivido documento alguno en
Italia, Franco cont6 con la presencia del fotégrafo del Museo,

28

Joan Vidal (que del 4 de junio al 21 de agosto permanecié en
Taiill para la campafia fotografica), y de Rafols, encargado de la
reconstruccion del abside. Con él, habia asimismo dos técnicos
italianos, Arturo Cividini y Arturo Dalmati.

En proporcidén, se empleé mds tiempo en las inspecciones de
reconocimiento que en el arranque de las pinturas, hecho que evi-
dencia los criterios metodoldgicos de gran modernidad que fueron
la base del proyecto de Folch i Torres y de sus colaboradores, que
hallaron en el restaurador italiano un colega fiable acostumbrado
a los trabajos no improvisados.

Steffanoni tuvo que afrontar el strappo de estratos pictdricos poco
carbonatados (en realidad, no quedan indicios de las giornate), que
no podian tratarse como si fueran obras del siglo Xv. A pesar de
ello, el resultado fue excelente: al observar los fragmentos de Sant
Joan de Boi, que pueden datarse en 1100, podemos apreciar toda-
via el procedimiento adoptado por los maestros de la alta edad
media. En la Lapidacion de san Esteban, en el Dragon y el Juicio,
puede seguirse paso a paso el modus pingendi. En la Lapidacion, el
maestro y sus colaboradores han empezado a trabajar desde el
marco geométrico, que tiene la funcién de proporcionar el sentido
de composicion a la escena; abajo se han realizado dos fondos, arri-
ba rojo y debajo azul, siguiendo la 16gica de la pontata; sobre esta
base el maestro del taller ha ejecutado las figuras encima del enlu-
cido dejado a la vista y «remojando» las partes donde queria hacer
afiadidos. En Sant’ Angelo in Formis, en la provincia de Caserta, se
utiliz6 una técnica similar mds o menos en el mismo periodo.
También en este caso, a las marcas de las pontate se corresponden
con precision las capas de fondo (realizadas por los mozos de
taller), mientras que el maestro pint6 las imagenes sagradas.

Tras la fase de reconocimiento, comenzaron los trabajos: el 1 de
enero de 1921, Franco se establece en la Seu d’Urgell y arranca
las pinturas del abside de Sant Miquel; entre marzo y abril acaba
los trabajos en Ginestarre, Esterri de Cardds, Estaon y Santa
Maria d’Aneu; el 25 de abril se desplaza a Barcelona para
emprender las operaciones de montaje de los arranques sobre la
tela. A comienzos de junio se va a Pedret y extrae las pinturas del
absidiolo con la Pardbola de las virgenes fatuas y prudentes,
dejando intactos los toques de luz que resaltan sobre las primeras
y segundas sombras, individuando los pliegues, las vestimentas y
las joyas de las muchachas, y salvando con destreza incluso los
pocos indicios de los perfiles en tierra roja de los fondos de base
destruidos por el proceso de sulfatacién. El 10 de junio, las pin-
turas estaban ya en el Museo. En verano, Steffanoni se traslada a
Barcelona y se queda en la ciudad hasta septiembre del afio
siguiente para preparar el remontaje y todas las operaciones de
carpinteria necesarias para la instalacién. A principios de octubre
de 1922, Steffanoni se desplaza a Andorra para arrancar las pin-
turas de Sant Miquel d’Engolasters y completa su extraccion el 5
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En el periode compres entre el comengament de desembre del
1919 i el setembre de 1920, Franco Steffanoni va fer un itinerari
de reconeixement, a més de Boi i Taiill, a Estaon, Esterri i
Ginestarre de Cardods, a Aneu, la Seu d’Urgell, Sant Miquel
d’Engolasters, a Andorra i Pedret. Calia fer una valoracié de pro-
blemes com ara els processos de sulfatacid, els acabaments en sec,
els emblanquinaments, la preséncia d’altars moderns que havien
de retirar-se, la realitzacié de dibuixos, grafics i fotografies dels
cicles iconografics que havien de reconstruir-se, les valoracions
tecniques que calia aplicar i els materials que calia portar al lloc
en el moment de les campanyes individuals de restauracié. En
aquest periode, del qual malauradament no ha sobreviscut cap
document a Italia, Franco va comptar amb la preséncia del fotograf
del Museu, Joan Vidal (que del 4 de juny al 21 d’agost de 1920 es
va quedar a Taiill per a la campanya fotografica) i de Rafols,
encarregat de la reconstruccié de I’absis. Amb ell també hi havia
dos tecnics italians, Arturo Cividini i Arturo Dalmati.

En proporcié, s’esmer¢a més temps en les inspeccions de reco-
neixement que en 1’arrencament de les pintures, fet que evidencia
els criteris metodologics de gran modernitat que van ser a la base
del projecte de Folch i Torres i dels seus col-laboradors, que van
trobar en el restaurador italia un col-lega fiable avesat als treballs
no improvisats.

Steffanoni va haver d’afrontar I’strappo d’estrats pictorics poc
carbonatats (de fet, no queden indicis de giornate), els quals no
podien tractar-se com si fossin obres del segle Xv. Aix0o no obs-
tant, el resultat va ser excel-lent: quan observem els fragments de
Sant Joan de Boi, que es poden datar el 1100, encara podem
apreciar el procediment adoptat pels mestres de 1’alta edat mit-
jana. En la Lapidacié de sant Esteve, en el Drac i el Judici, es
pot seguir pas a pas el modus pingendi. A la Lapidacio, el mes-
tre i els seus col-laboradors han comencat a treballar des del
marc geometric, que té la funcié de donar el sentit de la compo-
sicid a I’escena; a sota s han realitzat dos fons, a dalt vermell i a
sota blau, seguint la logica de la pontata; sobre aquesta base el
mestre de taller ha fet les figures damunt I’allisat deixat a la vista
i «remullant» les parts on volia fer afegits. A Sant’Angelo in
Formis, a la provincia de Caserta, es va fer servir una teécnica
similar més o menys en el mateix periode. També en aquest cas,
a les marques de les pontate corresponen amb precisié les capes
de fons (realitzades pels mossos de taller), mentre que el mestre
va pintar les imatges sagrades.

Després de la fase de reconeixement, van comengar els treballs:
I’l de gener de 1921, Franco s’estableix a la Seu d’Urgell i
arrenca les pintures de 1’absis de Sant Miquel, entre marg i abril
acaba els treballs a Ginestarre, Esterri de Cardds, Estaon 1 Santa
Maria d’ Aneu; el 25 d’abril es desplaca a Barcelona per empren-
dre les operacions de muntatge dels arrencaments sobre la tela.
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A comengaments de juny se’n va a Pedret i arrenca les pintures
de I’absidiola amb la Parabola de les verges fatues i les verges
prudents, tot deixant intactes els tocs de llum que ressalten sobre
les primeres i les segones ombres, individuant plecs, vestidures
i joies de les noies, i aconsegueix salvar, fins i tot, els pocs indi-
cis dels perfils en terra vermella dels fons de base destruits pel
procés de sulfatacié. El 10 de juny, les pintures ja eren al Museu.
A Destiu, Steffanoni es trasllada a Barcelona i s’hi queda fins al
setembre de I’any segiient per preparar el remuntatge i totes les
operacions de fusteria necessaries per a la instal-laci6. Al
comencament de I’octubre de 1922, Steffanoni es desplaga a
Andorra per arrencar les pintures de Sant Miquel d’Engolasters
i en completa I’extraccid el 5 de novembre. El gener de 1922
comencen els treballs a la vall de Bof i s’acaben els arrenca-
ments dels fragments de Santa Maria de Taiill, amagats sota
emblanquinaments posteriors, realitzats a I’época de les modifi-
cacions estructurals que van afectar 1’església.

Tenint en compte els metres de la superficie que s’havia d’arren-
car, el treball avan¢d molt rapidament, tot i que el nombre de
col-laboradors era el mateix. El novembre de 1923, Steffanoni,
Cividini 1 Dalmati havien acabat, fins i tot, I’entelat i la recons-
trucci6 iconografica de les darreres pintures arrencades.”

En els plecs del mantell del Crist de la Seu d’Urgell es transpa-
renten, a través de I’ strappo, les marques de la incisié que va servir
de base per als tocs de llum, avui perduts. El rostre, les mans i els
peus de la figura, que sobresurten de la mandorla, sén indicadors
de la superposicié de pinzellades i, en conseqiiencia, de les mans.
En la representaci6 dels Apostols i de la Mare de Déu sota la franja
geometrica, podem individuar una recerca cromatica molt curosa,
especialment pel que fa als blaus. Analogament, en la decoracid
de ’absis de Santa Maria d’Aneu (MNAC/MAC 15874), que data de
finals del segle X1, es veu perfectament que el mestre ha intervingut
amb calg sobre els fons de base, aixi com al peu esquerre de
Melcior, que no esta alineat amb el registre, a les ales dels angels
de la franja inferior, i en molts altres detalls afegits amb calg
sobre les capes de base, que tenen la funci6 de definir I’espai. Pel
que fa al buon fresco, que té una transparéncia caracteristica
deguda a I’absorcié de les terres en carbonat de calg, la calc es
reconeix per I’efecte d’opacitat i pel gruix minim: I’observacid
de prop del tractament pictoric de les ales dels serafins d’Aneu,
on es pot resseguir el moviment de les pinzellades com si fos una
pintura al tremp sobre taula, en sén un testimoni de gran bellesa
(fig. 12).

El 26 de marg¢ de 1922, El Dia Grdfico publicava la noticia de
I’Acto inaugural de la exposicion de adquisiciones recientes, ins-
tal-lada al recinte de ponent de I’edifici i amb la preséncia del pre-
sident de la Junta de Museus, Josep Llimona; del director del
Museu, Joaquim Folch i Torres, i dels maxims exponents de la
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de noviembre. En enero de 1922 empiezan los trabajos en la Vall de
Boi y finalizan los arranques de los fragmentos de Santa Maria
de Taiill, escondidos bajo encalados posteriores, realizados en la
época de las modificaciones estructurales que afectaron la iglesia.

Si tenemos en cuenta los metros de la superficie que se debia arran-
car, el trabajo avanzé muy rdpidamente, a pesar de que el niimero
de colaboradores era el mismo. En noviembre de 1923, Steffanoni,
Cividini y Dalmati habian acabado incluso el entelado y la recons-
truccion iconografica de las dltimas pinturas arrancadas.”

En los pafios del manto del Cristo de la Seu d’Urgell se transpa-
rentaban, a través del strappo, las marcas de la incision que sir-
vié de base para los toques de luz, hoy perdidos. El rostro, las
manos y los pies de la figura, que sobresalen de la mandorla, indi-
can la superposicién de pinceladas y, en consecuencia, de las
manos. En la representacion de los Apdstoles y de la Virgen bajo
la franja geométrica, podemos individuar una buisqueda cromati-
ca muy cuidada, en especial en los azules. Andlogamente, en la
decoracién del 4bside de Santa Maria d’ Aneu (MNAC/MAC 15874),
de finales del siglo x1, se ve perfectamente que el maestro ha
intervenido con cal sobre el fondo de base, asi como en el pie
izquierdo de Melchor, que no esta alineado con el registro, en las
alas de los dngeles de la franja inferior y en muchos otros deta-
lles afiadidos con cal sobre las capas de base, que tienen la fun-
cién de definir el espacio. En cuanto al buon fresco, cuya trans-
parencia caracteristica se debe a la absorcién de las tierras en car-
bonato de cal, la cal es reconocible por el efecto de la opacidad y
por el grueso minimo: la observacién de cerca del tratamiento
pictérico de las alas de los serafines de Aneu, donde puede
seguirse el movimiento de las pinceladas como si se tratara de
una pintura al temple sobre tabla, son un testimonio de gran
belleza (fig. 12).

El 26 de marzo de 1922, El Dia Grdfico publicaba la noticia del
Acto inaugural de la exposicion de adquisiciones recientes, insta-
lada en el recinto de poniente del edificio y con la presencia del pre-
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sidente de la Junta de Museus, Josep Llimona; del director del
Museo, Joaquim Folch i Torres, y de los maximos exponentes de la
sociedad intelectual y civil del momento. El acontecimiento fue
celebrado por otras cabeceras (Las Noticias, El Diluvio y La
Publicidad) con palabras de entusiasmo dirigidas a las salas donde
se habian recolocado las estructuras murales simuladas. Quiza
por vez primera, en Catalufa se hablaba de conservacién y tutela
de un patrimonio destinado al olvido a causa de su aislamiento
geogréfico y del estado de degradacion en el que se hallaban los
edificios de culto: «Entramos... en el recinto de las pinturas murales
romdnicas de Catalufia que han sido redimidas definitivamente
no s6lo de la accién del tiempo y del abandono, sino ademas sal-
vadas a la codicia de anticuarios y coleccionistas, lo cual suponia
un peligro de expatriacién irreparable.»*

En 1934 la coleccion se trasladé al Palau Nacional de Montjuic; en
1973 se llevé a cabo una nueva instalacién, y todas las obras se
montaron dentro de las paredes de las salas; en 1987, Gae Aulenti
fue la encargada de la revisién arquitectdnica de los interiores del
palacio junto con el arquitecto Enric Steegmann: en la seccién
romanica, todos los bastidores de madera, de dimensiones colosales,
se dejaron a la vista, proponiendo un recorrido no entre fragmentos
de obra, sino en el interior de auténticos objetos de arquitectura,
siguiendo el principio de que para la conservacion de peliculas pic-
téricas tan delicadas no bastaba con controlar la temperatura y la
humedad de las concavidades de los dbsides, sino que hacia falta
una habilitacién de toda la parte trasera de las «islas».

Asfi pues, de una necesidad de conservacién nacié una instalacién
impactante, que libera el espacio arquitectonico del original en el
interior de un espacio museistico. El fondo blanco de las paredes,
desde el suelo hasta tres metros de altura, permite concentrar la
mirada en el perimetro sacro de la representacion visiva. He aqui
una de las metas no efimeras que Barcelona ha alcanzado en los
dltimos afios demostrando que es una de las grandes capitales de
la cultura y de su valorizacion.

1. El documento, relativo al bienio 1920-1921, me lo
indicé Manuel Castifieiras, cuya colaboracion agradez-
co. Arxiu Historic de la Diputacio de Barcelona -8,
Memoria 1920-21. Este documento mecanografiado es
una carta timbrada en la Junta de Museus de Barcelona,
protocolo 4043. El timbre es: MANCOMUNITAT DE

CATALUNYA CONSELL DE PEDAGOGIA ENTRA-
DA 8 JUL 1921. A lapiz estd escrito: «Arxiu Historic de
la Diputaci6 de Barcelona 