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NOTES EXPLICATIVES

El periode artistic general dins del qual se circumscriuen les obres
pictoriques que han servit de material d’estudi per a aquesta tesi, és
anomenat art modern i es refereix a la pintura del segle XIX i primeres
tres décades del segle XX. La seleccio s’inicia amb obres de pintors
academicistes dels inicis del 1800, com les de Josep Bernat Flaugier, i
acaba amb les obres del periode coincident amb la Guerra Civil, com les
de Juli Gonzéalez del 1939.

Els titols de les obres i la seva cronologia coincideixen amb les del
Cataleg de pintura segles XIX i XX. Fons del Museu d'Art Modern
(Ajuntament de Barcelona, 1984). En algun cas observareu canvis
respecte d’aquestes dades perque he constatat modificacions en la nova

museografia de I'actual exposicié permanent d’art modern del MNAC.

La numeracio entre claudators [000] correspon al numero del cataleg que
té cada obra en el volum Il d'aquesta tesi. Aquesta numeracié s’ha
incorporat darrere el titol de I'obra determinada el primer cop que aquesta
s’esmenta, concretament en el subcapitol 2.2, perqué es visualitzi
paral-lelament la imatge general del revers i el seu contingut en forma de
fitxa del volum Il que s’esta relatant i relacionant dins el text d’aquest
subcapitol.

El terme reentelat emprat en restauracio no és del tot correcte, pero el
seu Us és plenament acceptat, superant I'acceptacio dels termes folrat o
entelat. S'usa com a expressid per definir I'estadi d’'una obra a la qual
s’ha aplicat una tela nova al dors, o bé que s’ha tornat a entelar quan ja

existia un reentelat anterior.






INTRODUCCIO

Cada quadre conté diferents tipus d’informacié. El missatge estétic és el que
acostuma a centrar I'atencio dels analistes, perd no és I'tnic. Existeix tot un altre
cumul de dades que poden donar-nos coneixement. El suport de I'obra pictorica
n'és un, i el revers és la superficie d’aquesta matéria. Les diverses capes de
preparacié que fan de coixi a la pintura, les diferents tipologies de bastidor i de
tela de suport, les inscripcions de I'artista al dors, el marc o els segells distintius
que ha anat reunint 'obra d’art, constitueixen una font de coneixement essencial,
una auténtica cara oculta de la pintura. Perd de la mateixa manera que no hi ha
cap revers idéntic, hi ha un fenomen d’envelliment col-lectiu que els iguala.
També existeix una xarxa interna que relaciona les obres entre si quan es troben

agrupades en una mateixa col-leccio i el temps hi va deixant la seva empremta.

L’objectiu d’aquesta tesi és justament indagar sobre els indicis historics, teorics i
fisics d’aquestes traces en els reversos dels quadres, defensant la necessitat de
preservar-les i també mostrar les técniques que poden fer possible la seva
conservacio. El meu interés en aquest aspecte de la conservacio integral de la
pintura moderna prové de la meva dedicacié a la conservacio-restauracio primer
al Servei de Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat des de 1982 i
posteriorment al Museu Nacional d’Art de Catalunya restaurant pintura moderna
d’'una manera intermitent des del 1998, i més intensament des del 2001. Aquest
treball en continuitat en 'ambit de la pintura catalana moderna m’ha permeés anar
coneixent molts reversos de pintures de cavallet, les seves particularitats i
peculiaritats, les dades que contenen i les mesures de conservacio adequades
per conciliar l'estabilitat de la pintura amb el manteniment de les traces

historiques i artistiques del revers.

La investigaci6 d'aquesta tesi se centra en pintura catalana sobre tela
cronoldgicament situada entre els inicis del segle XIX i la década dels anys
trenta del segle XX a través de la col-leccié permanentment exposada del Museu
Nacional d’Art de Catalunya. Es especialment important resseguir la repercussié
que té, des del punt de vista dels materials, I'evolucié industrial catalana amb els
conseglents efectes comercials. De la utilitzacié del lli o el canem es passa a la
incorporacido del cotdé com a element innovador per [Iabaratiment que
comportava. Apareixera una estandarditzacié dels formats que trencara amb la

tradicié artesana dels pintors que havien emprat uns suports més rigids, tendint



cap a materials més lleugers. Aquests i altres elements caracteristics de la
morfologia dels suports de les pintures mereixeran I'atencié de la primera part de

la tesi.

En el segon capitol procedirem a l'analisi detallada dels reversos d’obres
concretes i de pintors representatius de I'época estudiada, a partir de la seleccio
establerta pel projecte museografic del MNAC. La informacié bibliografica
especifica sobre reversos de pintures sobre tela i els materials artistics a
Catalunya, aixi com sobre els procediments pictorics, és relativament escassa,
cosa que obliga a recollir la majoria de dades de primera ma directament del
material analitzat. El treball de camp esdevé aixi una fase necessaria, que
sorprén i satisfa pel que té d’inexplorat i per la voluntat que aquesta recerca
documental esdevingui un marc de coneixement per a futures investigacions.
Com he dit, cada revers és diferent i resulten significatius els lligams que
relacionen uns i altres artistes que han treballat paral-lelament o han compartit

unes escoles i ciutats determinades.

Aquests materials de qué parlem no romanen estables. Es degraden, com la
pintura, amb la diferéncia que s’ha desenvolupat una cultura de la fixacio, neteja
i conservacié de la capa pictorica, i, en canvi, s’ha oblidat sovint la permanéncia
d’'aquests altres signes testimonials que sén els materials de suport i els
reversos de les pintures. La confusié sobre aquest altre aspecte ha fet que s’hagi
abusat de sistemes drastics d’intervencié, com el reentelat, que eliminava
bastidors originals i cobria teles amb elements inscrits al dors, només amb la
justificacié d’una restauracié expeditiva. La tesi recollira, en la tercera part, la
critica i analisi d’aquestes practiques documentant “I'estat de la qlestié”, amb
una explicita voluntat de crear consciéncia cientifica sobre la necessitat de
mantenir intacta aquesta informacié. La generacié de restauradors en la qual
m’incloc ja ha modificat sensiblement una practica molt corrent en el passat que
no pretenia res més que reparar danys i “allargar” la vida de les pintures amb els
mitjans de qué es disposava. El criteri actual ha millorat aquest concepte amb
l'aplicaci6 de mesures de conservacid preventiva respectant les traces del
passat, tant les de I'envelliment natural com els senyals historics de la mateixa
peca. El codi deontologic internacional imposa la necessitat de la documentacio
prévia per a una millor planificacié abans de la intervencié. Es a dir, si volem
transmetre amb vehemeéncia que el revers és un bé a preservar, cal coneixer-lo

en tots els seus elements, els visibles i els morfologics. Per aixd he incidit en



lanalisi de les fibres del teixit dels suports d’algunes de les obres, un procés
encara obert. Aquesta informacio, potser no tan important per als historiadors, és
perd essencial per als restauradors que han de diagnosticar i aplicar els

tractaments més adequats per garantir la estabilitat de cada obra.

La progressiva consciéncia dels conservadors-restauradors per trobar solucions
idonies a la degradacié de les obres, esta creant un interessant camp
d’investigacio practica en el qual professionals de paisos diversos experimenten
noves técniques que puguin harmonitzar una continuitat fisica dels materials de
suport téxtils. Es per aixd que aquesta part dedicada als criteris d’intervencio
desenvolupara métodes actuals com la sutura de fils amb adhesius termofusibles
i la documentacio sistematica dels reversos que enceten una via imprescindible

per a resguardar integrament el patrimoni artistic sobre tela.

L’dltima part d’aquesta tesi consisteix en el Cataleg de reversos de la col-leccié
permanent d’art modern del MNAC. Es un inventari visual i indexat dels objectius
i 'abast d’aquesta tesi i resulta, en si mateix, una obra inédita. Juntament amb la
Galeria de reversos - que selecciona i mostra en detall els reversos més
significatius, i més bells, de la col-leccié - fa visualitzar tot allo que, en ser

documentat, proposa la necessitat ineludible de conservar-ho.

Aquest treball d’investigacié ha estat possible gracies a la col-laboracié dels
conservadors d’art modern i a la direcci6 del MNAC que em van permetre
procedir a I'estudi en profunditat de cadascun dels reversos. Pero probablement
aquest estudi no hagués estat possible si no hagués coincidit amb la
circumstancia del trasllat d’'obres d’art modern des del seu antic emplacament a
la Ciutadella fins al Palau Nacional, un procés en el qual vaig participar
directament. Aixd em va donar l'oportunitat Unica de “veure” tots els reversos
alhora i procedir a la seva documentacié i analisi. Aquesta tesi és, per tant, el
resultat d’aquesta coincidéncia entre una voluntat d’investigacié personal i un
moment irrepetible en la histdria del Museu. | suposa, per tant, la culminacio
d’'una empresa integradora, que és deutora de tots aquells que, amb complicitat
cientifica i personal, m’han encoratjat i regalat la seva part de coneixement. El
resultat final d’aquesta tesi és com una devolucié, un fer public i extensiu
I'elaboracié organitzada d’aquesta informacio, que només ha estat possible per
la generositat de totes les persones que es poden reconeixer en aquesta

comesa.






CAPITOL 1: EL REVERS DELS SUPORTS DE TELA






1.1. El revers del lleng i la seva conservacio

El revers de les pintures s’escapa de la nostra percepcio i del nostre judici d’'una
manera gairebé implacable. Quan al revers del quadre apareix algun signe
personal de l'artista sol ser considerat com un afer accidental que no pretén
transcendir a la categoria d’obra d’art, igual que els projectes fallits no realitzats,
els esbossos damunt d'un fragment de paper, o les anotacions personals en un
bloc de notes. Es rar saber d’aquestes traces, si no és que hi posem un especial
interes i, tot i aixi, el mén de la documentacié6 més especialitzada no es troba
preparat per satisfer I'ull curiés, a causa de la manca de referents sobre els
materials emprats pels artistes i les marques o signes que ha deixat la historia
damunt la seva carcassa posterior. La importancia i la fama de lartista fa
transcendir aquestes traces relacionades amb la seva obra, i les eleva a la
categoria d’anécdotes, escapant-se sovint del seu control - el de l'artista - i de la
seva voluntat de fer-ne quelcom susceptible de ser exposat.

Pero el revers de les obres dart interessa els historiadors de lart, els
restauradors, els especialistes de conservacié preventiva i, cada cop més,
aquells que busquen el sentit de les obres també en el seu procés. Hi ha estudis
que, d'un temps en¢a, han volgut reivindicar I'estudi cientific de les obres d'art.
Des d'un punt de vista general i més centrat en la seva composici6 fisica, ens
hem de referir a I'estudi classic de Madelein Hours Analyse scientifique et
Conservation des Peintures' i a La vie mystérieuse des chefs d’oevre?, de la
mateixa autora. Un dels moments culminants de la recerca daquesta
conservadora es troba en la descoberta d’'un autor desconegut mitjangant les
tecniques d’'analisi fisica. Unes pinzellades que cobreixen la inscripcio de la
signatura al revers de la tela, observades amb l'infraroig, permeten desxifrar el
nom de l'autor fins aleshores desconegut. Un cas espectacular de la importancia
de considerar el revers d’'un quadre i la seva informacid inscrita, a partir del
treball conjunt d'un fisic que aplica els metodes d’analisi i del conservador-

restaurador, juntament amb I'historiador, que els relaciona i interpreta.

1 HOURS, M., Analyse scientifique et Conservation des Peintures, Office du Livre, Fribourg, 1977.

2 HOURS, M., La vie mysterieuse des chefs d’oeuvre. La sciencie au service de I'art, Paris, 1985.



L'estudi integral dels reversos té la seva obra precursora en Conaissance des
primitifs par I'etude du bois, de Jaqueline Marette.* Concretament hi analitza el
suport estructural dels retaules medievals, entre els quals molts de Catalunya
conservats al MNAC, amb estudis de caracteritzacio de fustes i sistemes de
construccié. Per tractar-se d'una publicacié del 1961, i reconeixent la seva autora
gue en el moment de I'edicié ja portava més de quinze anys en la investigacio,
admira pel seu abast. Entre d’altres tallers i autors europeus que aquest estudi
inclou, hi destaquen figures com Jaume Huguet, Bernat Martorell, Pere Serra,
Pere Nunyes, Lluis Borrassa i Aine Bru. Es remarcable la dificil recopilacio de
fotografies generals i de detall dels reversos dels retaules i les analisis
microscopiques a partir de les quals deduim que la principal atenci6é de I'autora
se centra en la naturalesa de les fustes i la conseglient adscripcié a una
procedeéncia geografica; els signes de les eines de tall, els sistemes d’encaix de
les diverses posts, la preséncia d’estopes i endrapats, les preparacions i els tipus

de travessers.

Proper al tema d’aquesta tesi, hem d’esmentar I'aportacié de I'estudi centrat en
el suport téxtil de pintura francesa des dels segles XVII fins al XX, de Katrina
Vanderlip, en que analitza les fibres del suport d’unes cent setze pintures i les
relaciona amb I'evolucié de la fabricacié téxtil i els seus comportaments sota

parametres com la resisténcia a la traccio i la humitat, entre d’altres.”

Entre els treballs més enfocats a I'estudi metodologic dels suports de tela i els
tractaments adaptats a la seva naturalesa, cal tenir en compte I'obra
experimental de Giovanna C. Scicolone,’® juntament amb altres autors: Dipinti su
tela. Metodologie d’indagine per i supporti cellulosici.® L’'indagacié gira entorn de
tots els factors de degradaci6 de la cel-lulosa i estudia la morfologia de les fibres
i els materials emprats per a la restauracid especifica dels suports de tela en
funcié del grau de polimeritzacié corresponent a la cinética de la degradacio
operada en l'obra. Igualment des d’aquest mateix punt de vista fisic, també

s MARETTE, J., Conaissance des primitifs par I'etude du bois. Editions A. & J. Picard, 1961.

4 VANDERLIP, K., “A Study of French Painting Canvases”. Journal of the American Institute for
Conservation, 1, Vol 20, 1980, p. 3-20.

® Giovanna C. Scicolone és professora del Departament de restauracid de Pintura sobre tela
(antiga i contemporania) i d'obres polimatériques a I'Escola per la Valoritzacié dels Béns Culturals.
Llombardia. Brescia. Italia.

® SCICOLONE, G. C. etal., Dipinti su tela. Metodologie d’indagine per i supporti cellulosici, Firenze,
1993.



aplicat a la pintura sobre la tela, els estudis d’Alan Roche’ arriben a les analisis
meés acurades per al coneixement del comportament mecanic de les fibres téxtils
dels suports i les preparacions en relaci6 amb els factors mediambientals. Les
obres d’art viuen estretament relacionades amb els parametres d’humitat i
temperatura, que produeixen canvis en la seva estructura, una fatiga que es
manifesta quan es degraden de diverses maneres, com l'oxidacio i el clivellat de

I'anvers, entre d’altres.?

Marion F. Mecklenburg® també estudia el comportament fisic del lli, entre d’altres
materials pictorics, amb I'observacié cabdal que el lli €és un dels Unics materials
textils que respon a les proves mecaniques respecte a la humitat relativa, de
manera oposada als altres materials que formen el conjunt d’'una pintura. A més,
esbrina la repercussioé que els canvis mediambientals confereixen a les pintures
quan viatgen per motiu exposicions temporals en Art in Transit: Studies in the
Transport of Paintings.™

La definicié dels factors d'alteracié que posen en perill el conjunt organic que
suporta la superficie pintada, és un dels temes sempre tractat als congressos
dedicats a la conservaci6 i restauracié d’objectes culturals. Un dels principals
investigadors dels efectes dels agents de I'envelliment, els tests de mesures i
sistemes de prevencio, ha estat Gerry A. Hedley, que ha difds els seus estudis a
través de la publicacid especialitzada Studies in Conservation.'’ També,
juntament amb C. Villers i V. R. Mehra, ha realitzat estudis sobre I'evolucio
historica de les teles emprades en pintura com Artists’ canvases: their history

and future.*?

" A. Roche és conservador-restaurador, enginyer especialitzat en I'avaluacié de [I'estabilitat
mecanica de la pintura aplicada a la conservacio preventiva.

8 ROCHE, A., Comportament mecanique des peintures sur toile. Dégradation et prevention, CNRS,
Paris, 2003.

°M. F. Mecklenburg és conservador a I'Smithsonian Center for Materials Research and Education,
Washington. EUA.

10 MECKLENBURG, M.F.; TUMOSA, C., “Mechanical Behavior of Paintings Subjected to Changes
in Temperature and Relative Humidity”, Art in Transit: Studies in the Transport of Paintings,
National Gallery of Art, Washington, 1991.

" HEDLEY, G. A., “Relative humidity and stress/strain reponse of canvas paintings; uniaxial
mesurements of naturally aged samples”, Studies in Conservation, n. 33, IIC, London, 1988.

12 VILLERS, C.; HEDLEY, G. A., Measured Opinions, UKIC, London, 1993.



Portem forca décades de sensibilitzacié quant a la importancia dels criteris de
consolidacié dels suports de tela i és important citar Gustav Berger® com el
pioner en la investigacio teodrica i practica tant dels nous materials termoplastics
per a la consolidacié integral dels suports de tela com de reentelats translicids,
alternativa al reentelat tradicional fet amb tela de Ili que oculta el revers original

de les pintures.

Els processos de consolidacié dels suports tenen un dispositiu regulador en els
criteris d'intervencid, que sempre estan en discussi6 en els forums de
congressos, seminaris i reunions especialitzades. Els primers que se’'n van fer
resso a nivell mundial i que van tractar el tema amb claus veritablement
contemporanies van ser els participants amb les seves aportacions als diferents
congressos com el de Greenwich™ de 1974 o els successius congressos
triennals de I'lCOM-CC com el de Copenhaguen®™ de 1984, en el que Westby
Percival-Prescott presenta una comunicacié centrada en algunes alternatives al
reentelat’® proposant intervencions puntuals en front del massa drastic sistema
de reentelar. També cal assenyalar I'article Lining Adhesives: Their History. Uses
and Abuses,’’ de C. K. Keck,'® el 1977 que va ser un valorat exemple de critica
gue ressegueix els greuges historics per la tergiversacio del missatge plastic que
els reentelats conferien a I'obra. Keck analitza com I'ocultacio devalua I'obra tant
per la perdua del revers original com per I'aplanament de la capa pictorica en ser
planxada. Per altra banda, cal no oblidar que aquesta practica del reentelat i les
transposicions de suport va ser imposada durant el segle XIX com a métode de
prevencid, i que acabava sent la justificacio visible, de cara al propietari de la
pintura, que el restaurador havia intervingut realment en aquella obra. Era
evident que en el moment de procedir a aguestes intervencions no es tenia
consciéncia de la repercussié que tenia tal agressio, ni de l'ocultacié de les

informacions originals que aquesta practica suposava.

¥ BERGER, G. A., La foderatura. Metodologia e tecnica, Nardini, Firenze, 1992.

14 Reprints 7th.Triennial Meeting. Conference on comparative lining techniques, National Maritime
Museum, Greenwich, 1974.

!5 Reprints 7th.Triennial Meeting. ICOM-CC, Copenhaguen, 1984.

® BOISSONAS, P. B.; PERCIVAL-PRESCOTT, W., “Some alternatives to lining”, Reprints 7th
Triennial Meeting, Copenhaguen, 1984.

1 KECK, C., K.; “Lining Adhesives: Their History. Uses and Abuses”, Journal of the American
Institute for Conservation, Washington, Vol. 17, 1977. p. 45-52.

8 C. K. Keck és professora de conservacié de pintura a Cooperstown, New York.
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Una de les mostres del valor que el mén anglosax6 ha donat als testimonis, en
aquest cas historics, en el vessant del coneixement del comerg artistic, és
I'estudi de les marques de fabricant estampades al revers de pintures sobre tela
del segle XIX. Larticle de N. E. Miiller,” estudia les llistes dels comerciants o
catdlegs de vendes® de materials artistics de Boston entre 1823 i 1887;
consisteix en un inventari raonat de les marques a base de plantilles que
apareixen estampades al revers de les teles. Les documenta i relaciona per
identificar i datar pintures quan aquestes no contenen cap altra mena

d’informacio que permeti documentar-les.

Al Seminari Internacional de Conservacio de Pintura del 2005 a Valéncia®'es va
reflectir I'actual situacié de convivéncia de diverses disciplines que enfoquen el
mateix subjecte. La practica i la teoria segueixen sense acabar-se de trobar, tot i
gue comparteixen la voluntat d’actualitzar els metodes tradicionals de reentelar,
el criteri de maxim respecte cap a I'obra, I'observacio de la reversibilitat (si és
gque aquesta existeix) i de la compatibilitat dels materials emprats, I'estudi dels
valors de tensio i de la cinetica del deteriorament de la cel-lulosa i en definitiva

I'aplicacié de les noves tecnologies.

Es interessant aquesta reflexié de Konrad Laudenbacher,?un dels conservadors-

restauradors participants en el seminari que acabo d’esmentar:

" ...De cualquier modo no existen estudios exhaustivos que planteen esta
problematica; pero el experto no ignora los datos que le aporta la tela a la hora de
localizar y fechar una obra de arte. La estructura del lienzo determina de una forma
esencial la superficie de la pintura. Por ello no es licito ignorar que la eleccién del
soporte ha de ser entendida en el marco de las intenciones del artista, y posee un
contenido informativo de caracter historico parecido al de la eleccién de una técnica

pictorica.”®

19 N. E. Miller és conservador del Museu de Worcester, Mass.

2 MULLER, N. E., “Checklists of Boston Retailers in artist's materials: 1823-1887". Journal of the
American Institute for Conservation, Washington, Vol. 17, 1977. p. 53-69.

21 DD. AA., Seminario Internacional de Conservacién de Pintura. El soporte textil: comportamiento,
deterioro y criterios de intervencion. Universidad Politécnica de Valencia, 2005.

22 K. Laudenbacher és conservador en cap de la Neue Pinakothek. Doerner Institut de Munic.

23 Citat a DD. AA., Cit. supra, n. 21, Laudenbacher, K., “Reentelado, parches y remedios. ‘Mucha
tela’”, p.111-118.
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Dins la mateixa comunicacio, hi ha encara I'observacid que als fons de les
antigues pinacoteques europees el percentatge d’obres reentelades és altissim.
Sabem que al Museo del Prado una obra no reentelada és excepcional, i aixi ho
expressen els conservadors-restauradors en les reunions. Potser la comparanca
seria més equitativa amb les obres de pintura sobre tela que pertanyen a
col-leccions de pintura moderna com la del Casén del Buen Retiro per tractar-se
d'obres de la mateixa época que les que aqui tractem. En el grup d’obres
catalogades en aquesta tesi —més de dues-centes cinquanta- n’hem
comptabilitzat Unicament vint i dues de reentelades. Aquesta dada és, sens
dubte, un indicador optimista cara a la pintura catalana moderna perd no
succeeix el mateix amb pintures d’altres époques, sense oblidar que a les
reserves hi ha un nombre important d’obres molt malmeses en el seu suport i
que esperen intervencid amb els criteris més adequats per preservar la seva

informacio integral.

Dins la pintura moderna, cal assenyalar la monografia sobre el pintor rus Kazimir
Malevitx qué documenta un nombre important dels reversos de les obres
d’aquest artista que formen part de la col-leccié del Museu de I'Estat rus a Sant
Petersburg.?* En aquest llibre es cataloguen una cinquantena de reversos que
prenen un especial protagonisme ja que Malevitx usava el dors de I'obra com a
espai per a pintar notes i inscripcions. Aixd és una dada a tenir en compte: els
artistes meés experimentadors adopten el revers d’'una manera quasi compulsiva i
transgressora, cosa coneguda perd poc documentada i que planteja reptes en
els processos de conservacid i restauracio, aixi com en les técniques
expositives. El conjunt d'obres presentades en I'exposicié temporal sobre el
moviment Briicke (MNAC, 2005)**comptava amb un alt percentatge de reversos
pintats i amb gran quantitat d’inscripcions i etiquetes, cosa que hem pogut
comprovar des de la praxis en l'elaboracié dels informes del seu estat de

conservacio.

% pp. AA., Kazimir Malevich in the State Russian Museum,St. P etersburg, 2000.

% DD. AA., El naixement de I'expressionisme alemany. Briicke. MNAC — Museo Thyssen
Bornemisza, Barcelona 2005. [cataleg d’exposicio].
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1.2. El revers del lleng i la seva representacio plastica

El pensament a través dels assaigs entorn del revers del quadre, situa els
origens de la seva representacio i el seu valor simbolic en el génere de les
vanites que es practicava com a natura morta a principis del segle XVII.
Concretament el pintor Cornelius Norbertus Gijsbrechts (cap a 1600-1678) que
s’assenta a Dinamarca, procedent d’Alemanya i originari d’Anvers, pinta quadres
amb aquesta tematica, i juga a fons la carta del trompe-I'oeil amb un dels seus
guadres de més impacte quant a tematica i resolucio estilistica — Revers de
quadre (cap a 1670-1676)-" (fig.1), fent que I'espectador cregui que esta veient el
veritable revers d'un quadre. Observant en directe aquesta obra que esta
exposada a la Col-lecci6 permanent del Museu d’Art de I'Estat de la ciutat de
Copenhaguen, entenem el que I'historiador de I'art Victor |. Stoichita interpreta
sobre el joc i la perplexitat amb qué Gijsbrechts ha volgut experimentar:

Fig.1. Cornelius Gijsbrechts. General anvers de I'obra El revers de quadre. (cap a 1670-1676).
Museu de I'Estat de Copenhaguen.

! GRETHE, A., Blaendvaerker Gijsbrechts Kongernes lllusionsmester. Statens Museum for Kunst,
Copenhaguen, 1999. [cataleg d’exposicid]. Reproduccio de la pintura a la p. 6; dades de I'obra a la
p. 85. Pintura a I'oli sobre tela de dimensions 66,4 x 87 cm. Nam. Inv. 1989. Restaurat el 1979.
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“... Este es, precisamente, el juego que el pintor propone al espectador. El cuadro
debia ser ‘expuesto’ como simulado. Colocado al nivel mismo del suelo, sin marco,
el cuadro tenia que engafiar. El aficionado al arte que se le acercase debia sentir el
deseo de darle la vuelta para ver lo que el cuadro representaba. Al hacerlo, hallaba
s6lo una tela (real) tensada sobre el bastidor. Entonces comprendia que lo que habia
visto era la ‘representacion’ de lo que en aguel momento estaba viendo y tocando. Al
volver a mirar el cuadro, tras un momento de vértigo y perplejidad, lo percibia como

‘representacion’. Finalmente sabia que se trataba de una ‘imagen’. Pero esta imagen

representa ‘nada’.’

Aquesta idea del revers com a representacio del “no res” de la pintura, com a
imatge absoluta de l'abséncia de contingut iconografic, €és una aportacio
enriguidora per a aquesta tesi que defensa la importancia del revers fisic de les
obres d’art sense oblidar el seu caracter documental i plastic. Perqué “no res és
alguna cosa”, com s’expressava sovint en les paradoxes que il-lustren el clima

intel-lectual europeu en el qual Gijsbrechts va viure la seva maduresa.®

Gijsbrechts va executar pictoricament altres reversos inserits en composicions
bigarrades d’objectes amb molt color i virtuosisme tecnic. Va crear peces
destinades a gabinets de curiositats pero aquesta és la més suggeridora per la

seva simplicitat conceptual i pel seu caracter integral i extraordinari.

Els reversos, com a motiu iconografic, es troben com un infim degoteig de
fragments de vides quotidianes del mén dels artistes, de com ells volen
representar els seus aparells i eines, linterior del seu taller o el seu entorn.
L’exemple maxim conegut és Veladzquez retratant els reis dins el quadre Las
Meninas (1656), on s'autoretrata alhora i, a diferéncia de molts pintors que es
mostren pintant de cara a I'espectador, l'autor mostra el revers del quadre. El
fragment de revers és suficientment ampli com per donar certes informacions
gue no passen desapercebudes al coneixedor. Les dimensions del quadre
representat sén tan considerables que reposa a ran de terra i el cavallet
consisteix en un senzill suport de fusta que, si es pogués contemplar totalment,
seria una mena de tripode, model adequat per subjectar quadres de gran format.

Les bandes del llen¢ giren amb molt poca tela sense donar a entendre el tipus de

2 STOICHITA, V. I, La invencién del cuadro. Arte, artifices y artificios en los origenes de la pintura
europea, Ediciones del Serbal, Barcelona, 2000. p. 264.

3 STOICHITA, V. I, cit. supra, n. 2.; p. 266.
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clavat que la subjecta damunt del bastidor fix, amb dos travessers horitzontals

vistos i segurament un de vertical que no s'arriba a veure.*

Goya també mostra el revers del llen¢ quan pinta el seu autoretrat de dimensions
reduides, datat cap a 1790. Pero, en aquest cas, el pla de la superficie que pinta
es pot dir que serveix de marc, de franja que delimita i justifica la mateixa
iniciativa del pintor per plasmar el moment perd donant pocs detalls de la seva

“cuina” pictorica.’

Sense allunyar-nos de la nostra tria d'obres documentades al cataleg annex, hi
trobem representat un suport amb la tela preparada per a ser pintada, en
Autoretrat (cap a 1800), de Salvador Mayol (fig. 2), i a La familia del pintor ( cap
a 1800-1810), de Francesc Lacoma Sans (fig. 3). En aquestes obres els autors
es representen acompanyats del semiperfil de la tela imprimada deixant a la
vista la subjeccio dels gavarrots arran d’aresta.

Fig. 2. Salvador Mayol. Detall d’Autoretrat. Fig. 3. Francesc Lacoma Sans. Detall

de La familia del pintor.

4 Diego Velazquez, Las Meninas o La familia de Felipe IV, Nam. Inv. 1174, Cataleg Museo del
Prado, 1996. p. 420-421, oli s/ tela, de dimensions 318 x 276 cm.

5 Francisco de Goya, Autorretrato ante su caballete, cap a 1790-1795, oli s/ tela, 38 x 25 cm, Guia

Museo de la Real Academia de Bellas Artes San Fernando. Reproduit al Cataleg de la Real
Academia de San Fernando de Madrid. El libro de la Academia, p.117.
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Resseguint les obres catalogades del
fons d’art modern del MNAC hi podem
trobar exemples de representacions de
reversos, un dels més explicits dels
guals, es troba a Ocell de golfa (1898)
(MNAC/ MAM 10907), de Lluis Masriera
Rosés (1872 — 1958) (fig. 4).

Fig. 4. Lluis Masriera. Ocell de golfa.
Oli sobre tela, 205 x 150 cm.

Retrobem aquests materials de suport representats com un tema visual en els
guadres de Ramon Casas, que introdueix amb naturalitat el mén del pintor com a
rerefons d’'objecte en algunes de les seves obres. EI 1890 pinta Retrat de
Ramon Casas pare de l'artista, al fons del qual s’hi recolza una tela vista pel seu
revers.® A Nu femeni (1994), que es troba al Museu del Cau Ferrat, la model
gueda emmarcada a la part superior per un fragment de guitarra i un revers de
bastidor amb tela.” A l'obra Entre dues llums (1994), la franja dreta queda
delimitada per una tela damunt d’'un cavallet i I'esquerra per un violoncel, i a
Autoretrat (cap a 1920),® amb el pintor ja en una fase vital madura, apareixen al
fons esbossats un grup de bastidors (fig. 5, fig. 6 i fig.7).°

® Ramon Casas, Retrat de Ramon Casas pare de l'artista, oli sobre tela; 200 x 100 cm; Pertany a la
Col-lecci6 Caixa de Manresa; COLL,l.; DONATE, M.; MENDOZA; C., Ramon Casas. El pintor del
modernisme, MNAC i MAPFRE, Barcelona - Madrid 2001. Fitxa de catalogacio i reproduccio, p. 92-
93. [cataleg d'exposicid].

" Ramon Casas, Nu femeni; oli sobre tela; 54,7 x 46 cm; Museu del Cau Ferrat, Sitges; COLL,I.,
DONATE, M.; MENDOZA, C. cit. supra, n. 6. Fitxa de catalogaci6é i reproduccio, p. 136-137.
[cataleg d’exposicid].

8 LAPLANA, J. C., Las colecciones de pintura de la abadia de Montserrat, 1999. p. 176
(reproduccid). Oli sobre tela de 98,5 x 70 cm. N. R. 200.406, Museu de Montserrat, procedent de la
donaci6 Sala Ardiz.

® Ramon Casas, Entre dues llums; oli sobre tela; 73,5 x 60, 6 cm; Col-leccié particular; COLL, 1.,

DONATE, M.; MENDOZA, C. cit. supra, n. 6. Fitxa de catalogacid i reproducci6 p. 146-147. [cataleg
d’exposicid].
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Fig. 5 A bmg A 22 Fig. 7

Imatges de les obres de Ramon Casas: Fig. 5. Retrat de Ramon Casas pare de l'artista. Fig. 6.
Entre dues llums. Fig. 7. Nu femeni.

Rusifiol també inclou la representacié d'un revers en I'inic autoretrat que se li
coneix, Figura femenina (cap a 1894), de la col-leccié permanent del MNAC, on
el pintor apareix reflectit en un mirall mentre pinta la model, en un dispositiu
visual especulatiu que li permet mostrar el revers de I'obra que esta pintant (fig.

8a, 8b).

Fig. 8b

Fig. 8a

Fig. 6 Santiago Rusifiol. Imatge general i fragment de I'obra Figura femenina. Fig. 8a. General anvers.
Fig. 8b. Detall del mirall.
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Un revers de tela representat en la seva
totalitat, el trobem a Impresiones de Africa
(1938)'° de Salvador Dali, en una composicio
de I'epoca plenament surrealista. Representa
un revers amb el detall de les falques dobles

propies d'un bastidor de bona qualitat (fig. 9).

Fig. 9. Salvador Dali. Impresiones de Africa.

L’evolucio de les avantguardes déna una importancia primordial a la matéria i
I'experimentacié sense limitacions de procediment; aixi el revers ja no apareix
com a representaci6 més o menys realista, sin6 exhibint-se en la seva forma
real, com a la série de teles cremades de 1973 de Joan Mird. En aquest cas
l'artista s’expressa a través de la suggeridora plasticitat que proporcionen les
textures de la tela calcinada deixant a la vista el bastidor que els fa de suport (fig.

10a i 10b).** Gimferrer diu d’aquestes obres:

“Miré parteix d’'una deterioraci6 sistematica i completa del suport per bastir I'obra (...)
les teles cremades no sén sin6é una nova manifestacié de I'esperit que suscita la

déria ‘d’assassinar la pintura’.

Fig. 10a Fig. 10b

Fig. 10a i 10b. Joan Mir6. Imatges de I'anvers i del revers de I'obra Tela cremada Il de la série de

teles cremades de 1973.

0 Pertany al Boijmans van Beuningen Museum de Rotterdam. Reproduit a Dali 2004. Venécia,
2004. Ed. Bompiani. p. 3. [cataleg d'exposicid].

" GIMFERRER, P., Mir6, colpir sense nafrar, Editorial Poligrafa, Barcelona, 1978. p. 106-111.
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Aquesta voluntat escultorica, tridimensional, de Miré, també es fa visible en
l'ideari informalista, tal com Antoni Tapies ja ho havia materialitzat en algunes de
les seves composicions de I'any 1962 - Pintura sobre bastidor i Pintura sobre
bastidor de fusta.'? Tapies ens presenta, en el primer quadre, un bastidor d’'unes
dimensions de 130 x 81 cm amb el llenc muntat a la vista des del revers; hi
manquen les falques, pero el travesser, en forma de creu, omple I'espai d’'una
manera molt suggestiva que li permet aplicar uns relleus a base de motllures en
sorra compactada als encaixos centrals, superior i inferior, trencant la monotonia
lignia amb el canvi cromatic que aixd comporta. En el segon quadre, de 60 x 73
cm, es repeteixen de la mateixa manera tots els elements, perdo amb un format
més quadrangular, amb les motllures materiques als angles (fig. 11 i fig. 12).
Aquestes no son les Uniques obres de l'artista en que empra el revers com a

subjecte de I'anvers; cap a 1971 realitza Pantalons sobre bastidor.*®

Fig. 11 Fig. 12

Imatges de les obres d’Antoni Tapies: Fig. 11. Pintura sobre bastidor. Fig. 12. Pintura sobre bastidor de fusta.

El tema de la interrelacio entre anvers i revers explorat com a escultura amb el

marc-finestra com a element integrat en l'espai real del paisatge, el trobem

2 TEIXIDOR, J., Antoni Tapies, Boiseries, Papiers, Cartons et collages. Collection. Sala Gaspar.
Barcelona, 1965.

3 Obra gue pertany a la col-leccié de la Fundacié Antoni Tapies.
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desenvolupat en algunes obres de Perejaume i present en les idees suggerides
a l'exposicié Deixar de fer una exposicido (2000), realitzada al Museu d’Art
Contemporani de Barcelona. En part del contingut d’aquesta mostra, el marc de
I'obra i el revers es troben al punt de mira de la reflexié6 endegada sobre el lloc
de lart inserit en la natura.** També pren una especial forca el revers aparent
d’'una pintura sobre tela que en realitat és una roca - element tridimensional i
inorganic - que es contraposa al que normalment es troba representat com una
simple capa pictorica: I'obra Diorama Neuschwanstein (1989) es pot descriure
com bastidor, tela i pedra (fig.13), elements rarament units per fer una escultura.

Fig. 13. Perejaume. Diorama Neuschwanstein.

La reflexio d’E. Trias'®sobre I'anvers i el revers entesos com a quadre frontissa
en I'obra de Marcel Duchamp Grand verre (1913) giren entorn de les qualitats de
la seva transparéncia que deixa veure l'obra d’'una manera total. Per als
restauradors aquesta obra de 227 x 175 cm presenta una paradoxa molt
singular: en trencar-se el vidre successives vegades, Duchamp va voler deixar-
ne les esquerdes com a elements integrants de I'obra, a mode d’atzar objectiu.®
A proposit d’una altra obra titulada A regarder (de l'autre coté du verre), dans un

oeil de pres, pendant presque une heure, Trias diu:

“Al plasmarse sobre el vidrio una composicion pintada... la composicién posee la
sorprendente virtud de mostrarse en dos posiciones nitidamente diferenciadas: en su
anverso y en su reverso. De manera que resulte posible, con solo girar ciento

ochenta grados la posicion de la observacién, contemplar el reverso mismo de lo que

4 PEREJAUME., Deixar de fer una exposicid. MACBA. Barcelona, 1999. [cataleg d'exposicid]. p.
162. Diorama Neuschwanstein, de 50 x 70 x 90 cm.

" TRIAS, E., El hilo de la verdad. Destino. Barcelona 2004. p. 227-243.
16 RAMIREZ, J. A., Duchamp. El amor y la muerte, incluso. Siruela, Madrid 1993. En un dels

capitols, ‘Rotura y reparacion del Gran Vidrio’ tracta I'aspecte d’atzar del trencament del vidre i com
el mateix Duchamp el restaura cap a 1938.p. 166-169.
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en el anverso se muestra; es decir, el reverso de la pintura misma trazada y

esparcida por una de las caras de la superficie del cristal.”

La reflexi6 de Trias també gira entorn de la visio del revers de I'obra téxtil amb
els signes deixats per l'artesa en el moment de fer els canvis de fils i avalua

aguesta imatge com a I'espectre del que és I'anvers.

Per als restauradors, algunes obres contenen aquesta imatge espectral al seu
revers per la migracié dels olis que impregnen el teixit i deixen entreveure la
fisonomia del retrat, o d’alguna altra representacio, d’'una manera difosa pero
real. S6n obres que plantegen veladament la questié de la relacié directa entre
revers i anvers, i que podriem fer extensiva a totes les pintures citades en aquest
apartat com Retrat de la senyora Anita de Benet Mercadé (1872) (fig.14a, 14b), o
Autoretrat de Francesc Jubany (no datat) (fig.15a, 15b): fins a quin punt en un

quadre que representa un revers, aquest correspon al seu revers real?

Fig. 14a Fig. 14b

Fig. 15a Fig. 15b

Imatges de les obres amb el revers tacat per la migraci6 dels materials oleaginosos. Fig.14a. Detall anvers. 14b.
Detall revers de Retrat de la senyora Anita de Benet Mercadé. 15a. Detall anvers. 15b. Detall revers d'Autoretrat
de Francesc Jubany, MNAC/MAM 113711.
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De tots els quadres al-ludits anteriorment el que planteja aguesta questié d’'una
manera més complexa i paradoxal és I'obra, ja citada, de Cornelius Gijsbrechts.
Ens podriem fer ara la pregunta: quina relacié hi ha entre I'obra titulada Revers
de quadre i el seu propi revers? Una indagacié en les fonts documentals del
Museu d’Art de I'Estat de la ciutat de Copenhaguen ens ha permeés conéixer un
informe dels restauradors sobre aquest quadre, en el qual es presenta i es
comenta el seu revers real. La primera constatacid6 que es desprén d’aquest
informe és que ens trobem davant d’'un quadre que, tot i comptar amb més de
tres cents anys d’antiguitat, s’ha conservat intacte, sense cap reentelat, i que,
per tant, esdevé un dels casos extraordinaris de conservacio d’'un revers historic.
El motiu d’aguesta conservacié extrema sense cap incident ni cap voluntat de
donar-li el desti que han tingut moltes obres de la historia de la pintura classica,
€s que els successius responsables de la seva conservacié devien intuir que hi
havia un joc de miralls entre el revers i I'anvers de I'obra de Gijsbrechts i que
s’havia de mantenir intacte. Efectivament, i com podem comprovar en comparar
'anvers, amb llum rasant, i el seu revers, podriem deduir que en aquest cas el
revers real del quadre va servir de model al seu anvers, com es demostra veient
gue el bastidor pintat és igual que el que sustenta I'obra. Ara bé, el bastidor
pintat és de dimensions inferiors al real, ja que a I'anvers també hi és representat
el revers d’'un hipotéetic marc amb el detall de les puntes coniques que simulen la

subjecci6 d’'una tela mig desfilada.

En aquest cas és el restaurador qui pot avaluar amb més exactitud aquest
aspecte fisic de l'obra i la descripcié d'aquest revers essencial: un llen¢ d’'una
tela mitjanament prima muntada damunt d’un bastidor fix de llistons simetrics,
amb els encaixos units amb metxes o0 a mitja mossa clavades amb claus de
forja.'’ La tela, de fils prims i trama densa, gira damunt dels llistons i la tensio,
juntament amb la seva ductilitat, ha fet que als punts on esta clavada a base de
gavarrots, aquesta hagi cedit i s’hi hagin format petites ondulacions. Els punts de
subjeccié no es troben al marge del perfil del bastidor, siné al mig de la fusta.
Curiosament aquesta és una de les poques diferéncies entre el revers i la seva
representacio: en l'obra pintada la tela simulada amb trompe-I'oeil esta tallada
arran del bastidor. La capa de preparacio, que no cobreix del tot la tela, és del

tipus acolorit, tal com es feia a I'epoca. Intuim que aquesta imprimacié és la

" Els bastidors mobils encara no estan implantats, tot i que els seus inicis de fabricacidé estan
documentats a ltalia cap a mitjan segle XVIII.
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mateixa que el pintor ha deixat nua a I'anvers.’® Al centre del dors de la tela, hi
podem veure estampat el nimero d’inventari, —“Jnv Nr.1989 / KMS” -, sigles que

corresponen a la catalogacié del Museu d’Art de I'Estat (fig. 16).™

Fig. 16. Cornelius Gijsbrechts, Revers de quadre (cap a 1670-1676). Imatge general del revers de I'obra.

Com hem dit, I'obra es conservava intacta fins al moment en quée va ser
sol-licitada per a una exposicio, i, per aquest motiu, va ser examinada i
restaurada I'any 1979.%° La fotografia amb llum rasant remarca el seu estat de
conservacio inicial, amb la fortuna de no haver estat mai restaurada i, per tant,
no portar problemes afegits d’intervencions amb criteris equivocats (fig. 17). A
banda dels clivellats per I'envelliment, el principal problema era una deficient
adherencia entre la capa pictorica i la tela de suport. El procés de restauracio va

consistir en una fixaci6 amb cola d’esturid, una neteja general i la posterior

18 | a visio directa de I'obra m’ha ajudat en I'afirmacié d’aquesta apreciacié que, a través d’una
fotografia, seria més arriscada.

° DD. AA, Restaureringsbilleder, Statens Museum for Kunst. Copenhagen,1984. Reproducci6
fotografica del revers de I'obra p. 89. El nimero que apareix al centre de la tela és el nimero
d’inventari del Museu.

2 cit. supra, n. 19, p. 87, fotografia amb llum rasant, i relat del procés de restauracié a p.113-114.
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reintegracié cromatica. Cal assenyalar la particularitat de I'emmarcament, que va
comportar un tractament especial: se li va eliminar una motllura inadequada que
trencava l'efecte desitjat pel pintor, i se 'emmarca amb un marc neutre que
deixava intacte el concepte de la seva nuesa (fig. 18). En resum, un cas
exemplar de com I'aplicacié d’'uns criteris de restauracio han preservat la intencié

estética d’'una obra singular.

Fig. 17. Cornelius Gijsbrechts. Revers de Fig. 18. Cornelius Gijsbrechts. Revers de quadre.
quadre. Imatge de I'anvers de I'obra abans de la Imatge de I'anvers de I'obra despres de la
restauracié amb il-luminacié rasant. restauracié amb marc.
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1.3. La morfologia del revers: el suport

El revers representat iconograficament és reconegut facilment com a tal perqué
tothom identifica la morfologia de la cara oculta del quadre, és a dir, com és el
gue no es veu de l'obra d'art. En aquest sentit el revers és una estructura
formada pel llen¢ amb una capa de preparacié que generalment traspassa a
través del teixit, subjectat a un bastidor de fusta a base de claus o gavarrots i un
marc que fa les funcions d'estricta proteccié pel dors a més de decoraci6 i
acompanyament per I'anvers. El que segueix vol ser una definicié genérica de la
morfologia i el léxic aplicats als materials que al llarg del proper capitol aniran

apareixent.

Les principals fonts bibliografiques es troben recollides i comentades per Silvia
Bordini a la publicaci6 Materia e imagen. Fuentes sobre las técnicas de la
pintura.’ Els manuals i estudis especialitzats en historia de les técniques
artistiques fan una valoracié panoramica dels origens de I'is del suports de tela
situant-los a la Venécia del segle XV.? En I'ambit espanyol la tradicié de la
utilitzacié de la tela, la trobem documentada en un escrit de Francisco Pacheco,®
mestre de Velazquez a la Sevilla del Siglo de Oro, essent aquest manual del
1638 un bon exemple d'obra destinada als artistes des del punt de vista teoric
perd també practic. L'éxit de la pintura sobre tela és fruit d’una evolucié natural
que té a veure amb la facilitat de manipulacié durant el procés de creacio
pictorica, amb la seva capacitat de mobilitat en el transport, enrotllant-la
simplement, i també amb els costos i conservacié dels materials. El pintor
Pacheco, alhora que poeta, es pot considerar un veritable erudit que té també el
seus criteris de conservacié i restauracid de pintura, encara que avui ens

semblin absolutament desfasats.*

! BORDINI, S., Materia e imagen. Fuentes sobre las técnicas de la pintura. Ediciones del Serbal,
Barcelona, 1995.

2 MALTESE, C. (Coordinador), Las técnicas artisticas. Madrid 1980, p. 310-311. També és un
resum panoramic a VILLIERS, C., “Artists canvases. A history”, Ottawa, ICOM Consarvation
Committee, 1981, cap.1.

® PACHECO, F., Arte de la pintura, Catedra, Madrid 1990. “La invencién de pintar a olio sobre
lienzo fue muy util por el riesgo que tienen de abrirse las tablas y por la ligereza y comodidad de
poderse llevar la pintura a diversas provincias...”

* PACHECO, F., cit supra, n. 3, “...y muy grandes lienzos se aseguran de la humedad estirados y
clavados sobre tablas gruesas, donde se conservan muchos afios.”
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Pero el fet és que la pintura sobre tela s’imposaria definitivament i que els pintors
buscarien els referents per usar millor els procediments pictorics en l'intercanvi
de coneixements per la via de I'aprenentatge en escoles i académies a més de la
consulta dels manuals més difosos, com ara el d’Antonio Palomino de Castro y
Velasco (1653-1726), Museo Pictérico y Escala Optica, considerat un dels

tractats més influents entre els escrits en castella.®

El lleng i la seva composicio

Cal fixar, en primer lloc, la terminologia que defineix i descriu les propietats del
suport. La paraula llen¢ no es refereix a cap material especific del camp del textil
siné que s’aplica a nombrosos teixits de fibra relativament gruixuda i de trama
densa i resistent. En pintura, el terme lleng, indica una tela sovint amb una o
diverses capes de preparacid, llesta per usar-se; també pot emprar-se per
designar un quadre a I'oli acabat.® Aquest llenc, pel que fa al periode de temps
gue ens ocupa, esta teixit a base de fils fabricats a partir de fibres d’origen
vegetal com el lli, el canem o el cotd. Val a dir que no s’ha acostumat - almenys
amb anterioritat al segle XIX- a fabricar tela expressament destinada a I'Us
especific de la pintura.

Tipologia de les fibres

El teixit dels suports esta realitzat a base de fils que provenen del tractament
artesa o industrial de matéries primeres d’origen vegetal. Aquestes materies son
les fibres amb les quals, com ja hem dit, es fabriquen els fils i posteriorment els
teixits, donant-los un aspecte, tacte, servei i cost determinats. Les fibres textils
presents en els suports que formen el conjunt estudiat de pintura moderna soén
totes de tipus cel-luldsic.” La naturalesa d’aquestes fibres vegetals, tractades per
a fer de suport, varia segons el seu origen; les més habituals (en general i en
concret entre les obres catalogades en aquesta tesi) son les fibres de liber o

liberianes® com el lli, el canem i el jute, que provenen del tractament de la tija de

5 PALOMINO, A., El Museo Pictérico y Escala Optica. Tomo Il. Madrid, Aguilar, 1988.
® MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, Madrid, 1988.

" Tot i que les fibres artificials es comercialitzen ja des de 1885 i que durant la primera meitat del
segle XX es desenvolupen amb forca, només farem esment d’'una part molt especifica de les
cel-lulosiques per tractar-se de les presents en els suports del nostre estudi.

8 GARCIA HORTAL, J. A., Constituyentes fibrosos de pastas y papeles, Terrassa, 1988. En aquest
manual de I'Escola Técnica Superior d’'Enginyers Industrials de Terrassa (Especialitat Paperera i
Grafica), esmenta que el terme liber o liberia no és del tot correcte des del punt de vista botanic i
es troba relativament en desus en favor del terme floema, més definidor. En el camp de la
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les plantes, els noms botanics de les quals s6n Linum usitatissimum, Cannabis
sativa i Chorchorus capsularis, respectivament. La seccié transversal de les
fibres liberianes revela la seva morfologia: des de la capa externa fins al centre
es compon del floema, el cambium, la part llenyosa o xilema i el feix de fibres

corticals o feix de floema, amb una forma poligonal.

L'altra fibra emprada entre les de tipus cel-luldsic és el cotd, que consisteix en
filaments de la llavor de la planta de nom botanic Gossypium: es tracta de la part
de les fibres més llargues d’'aquesta llavor, ja que les anomenades linters, més
curtes, s6n desestimades per a la filatura per ser d’una qualitat inferior.’ La
seccio transversal esquematitzada de la fibra consta d’epidermis, escorga, teixit

parenquimatic amb feixos fibrovasculars i forma oval plana.

L'experiéncia de I'observacio visual i el tacte d’'una tela ja permet saber si una
fibra és de cot6 o és liberiana; per exemple, el cotd sol ser més 0 menys blanc o
groguenc, de fibres més curtes que les liberianes, perd que formen un subtil
borrissol que no passa desapercebut al tacte. El color de les liberianes va del to
gris marré al verd o bé més ataronjat segons el seu origen o tractament. També
podem valorar dels teixits, en general, la seva lluissor o aspecte mat, la seva
fredor o calidesa, I'aspror o suavitat, la rigidesa o flexibilitat. Podem observar la
combustié de la fibra per comprovar el seu comportament. El coté i el lli també
reaccionen de diferent manera a la traccié brusca i sobretot a la humitat. Aquest
darrer aspecte és el que justifica la necessitat de saber la naturalesa de les
fibres, ja que segons siguin de coté o liberianes actuarem en els procediments

de conservacid-restauracio.

La descripci6 de I'aparenca i morfologia dels diferents tipus de fibres - Ili, canem,
jute i coté -, aixi com la metodologia emprada per analitzar-les al microscopi
tintades amb un reactiu quimic, estan desenvolupades al tercer capitol de la tesi,
dedicat a la identificacié de les fibres.'® El desenvolupament de les analisis esta
basat en les mostres significatives extretes dels suports de les obres

catalogades en aquest estudi mirant d’aconseguir una panoramica per extreure

conservacié — restauracid s'utilitza molt més el terme cel-luldsic/a que els dos esmentats
anteriorment encara que liberia/na també s’empra regularment.

9 LOPEZ i SOLER, M. , Manual de teixits, Barcelona, 1989.

19 yvegeu analisis quimiques de fibres de les obres estudiades i les seves imatges a I'apartat 3.3.
del tercer capitol, p. 306-325.
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conclusions entorn de la relacié entre el tipus de tela escollit, els trets estilistics
del pintor i els factors de la seva fabricacié industrial.

Notes sobre la filatura i el tissatge: els lligaments i les seves tipologies

El procés de l'elaboracié del fil de lli parteix de la recol-lecci6 manual o
mecanitzada, segons I'ambit en qué es realitza la produccid, i consisteix a deixar
assecar les piles de les tiges tallades durant un periode de 10 a 14 dies.
L'extraccié de les fibres de les tiges (un procés també dit enriuat) pot ser
bioldgica - i llavors hi intervenen la humitat i el sol -, 0 bé quimica. Amb el feixos
de tiges lligades, es fa la ruptura de la seva estructura; se submergeixen en
aigua durant uns dies, s'assequen, se separen les tiges llenyoses de les fibres
més netes, s'amassen, es fa la rastrilla i s’assequen. Posteriorment es trenen
formant I'estopa de la qual es fan les troques de cordill que serviran per elaborar

el fil.*

Aquest procés d'industrialitzacié del lli i de les altres fibres liberianes
s'inicia durant el segle XVIII i s’estengué majoritariament al segle XIX, i permetria
elaborar peces de teixit d'amplada i llargada superiors que les fetes amb els

antics telers.

El cultiu del lli, a I'época que ens ocupa, el segle XIX, es produi en paisos amb
clima humit. Les fonts documentals gairebé sempre ens esmenten Bélgica com a
indret proper de procedencia a la zona europea, i la costa del nord de Galicia i
Granada en I'ambit espanyol.

Pel que fa al cotd, les primeres operacions per obtenir-lo se centren en el
tractament dels filaments que passen per una maquina que separa les parts que
resten de llavors i altres particules llenyoses de la flor. S'obté la borra, les fibres
de la qual sén més curtes que les de les liberianes. Els Estats Units d’América

son els liders de produccié mundial de cot6 a I'época que estem tractant.

Com podem comprovar en el cataleg de les obres estudiades, el lli és el material
téxtil majoritari que trobem fent de suport en el gran grup de pintura moderna
catalana. Les fibres del canem, el coté i el jute apareixen per aquest ordre de

major a menor utilitzacid. Les possibles variants que discernim entre uns teixits i

11 Coneixements extrets, entre d'altres, de Procés de la filatura del lli, conferéncia a carrec de Joan
Ruiz, professor de disseny téxtil al centre Teixidors de Terrassa. Escola de la Diputacid. Per veure
el procés mecanic industrial de les fibres téxtils de Ili, vegeu GARCIA HORTAL, J. A,
Constituyentes fibrosos de pastas y papeles, Terrassa 1988. p. 92.
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altres estan determinades per la barreja d'aquestes fibres vegetals i pels
diferents acabats que els fabricants han establert.

Cal pensar que les caracteristiques de les fibres contribueixen a les propietats de
la tela que configuren. Les referencies per analitzar-les, les trobem en la
comparaciéo dels patrons establerts que posen en relacié les diverses
morfologies de les fibres naturals observades al microscopi. Les propietats
descrites a la bibliografia consultada, giren al voltant de la longitud de les fibres,
la seva elasticitat quant a allargament i ruptura, la seva capacitat higroscopica
guant a l'absorcié de la humitat, la seva resisténcia i tenacitat; també estan
estudiades en relaci6 amb el seu pes, densitat, recuperacié elastica, i altres
factors diferenciadors a través de taules comparatives. A més, trobem barems de
resisténcia a la llum, a I'abrasié, a I'envelliment, als fongs i els insectes que les
poden afectar, i d'altres que fan referéncia a la reaccié als dissolvents o a les
propietats térmiques.’? Totes aquestes qualitats tindran a veure amb la relacié
gue la matéria textil establira amb l'obra pintada i la seva durabilitat i

conservacio.®®

Les fibres que formen els fils de les teles destinades als llencos per a pintors
tenen unes caracteristiques especials: les ideals, com les del Ili, sén llargues,
rigides i aspres, cosa que fa que el teixit sigui més dur i resistent que el destinat
a la indumentaria, o a la llar. Aquest fils s’obtenen a través del procés de la

filatura.

Una de les caracteristiques que defineixen I'adequacié dels fils a la seva funcio
és la torsié. Aquesta es defineix com l'ordre espiral de les fibres al voltant de I'eix
del fil. Hi ha dues menes de torsions dels fils: en forma de S o en forma de Z.
Identificar aquestes caracteristiques en el moment d’'analitzar la morfologia d'un
llenc ens ajuda a apreciar la qualitat d'una fabricaci6 i a justificar un

comportament determinat. Els fils poden ser simples o de diversos caps. També

2 HOLLEN, N.; SADDLER, J.; LANGFORD, A. L., Introduccién a los téxtiles. Limusa. Mexico,
1987, p. 13-26. També a LEMONNIER, M. L.; VIGUIER, R., Les textiles et leur entretien. Jacques
Lanore. Paris, 1988. p. 10-34.

13 Descartem, per poc usuals en aquest periode estudiat, les fibres artificials, que de tota manera

no hem d’ignorar perqué alguns teixits que s’empren per a la restauracié pertanyen a families de
fibres artificials, com les de poliéster.
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poden presentar-se combinats produint un teixit mixt.'* Poden estar pentinats
conferint al teixit un aspecte compacte i uniforme. Una variant en la configuracio
del teixit és la possibilitat que estigui blanquejat, tintat o merceritzat,'®> cosa que
revertira en I'aspecte de I'acabat de la tela de forma no sempre positiva per a la
seva conservacio, i pel debilitament que aquests processos causen a les fibres.
Cal tenir en compte que els fils també s’'impregnen d’alguna mena d’aprest com
el midé o olis, agents destinats a facilitar I'encreuament que es forma en
I'operacio del tissatge mitjancant la mecanica del teler. En definitiva: en observar
les varietats d’acabats de les teles de suport, i amb aspectes com tacte, tons,
graus de brillantor, etc., només es pot pensar que els processos de fabricacié
emprats han transformat i afegit qualitats a les ja diferents de cada fibra original
(fig. 1a, 1b, 1c, 1d).

Fig.1b

T S I P
i |

Fig.1c Fig.1d

Fig. 1. Imatges d’alguns tipus de teixits de tafeta en diverses fibres: 1a) lli, 1b) canem, 1c) jute i 1d) cot6.

El tissatge d’aquestes fibres consisteix en la disposicié dels fils en forma vertical

paral-lela, anomenada ordit, i I'aplicacié perpendicular dels fils del lligament a

4 DD. AA., Suporti nelle arti pittoriche. Mursia. Milano,1990. Capitol dedicat a les teles mixtes. p.
100-103.

5 STOREY; JOYCE, Manual de Tintes y tejidos. Hermann Blume. Madrid, 1989. Capitols dedicats

al blanquejat industrial al segle XIX, p. 39; al procés de merceritzaci6 patentat cap a 1850 per John
Mercer, p. 58.

30



través de la passada que constitueix la trama. Els ligaments poden ser molt
variats.'® Perd els que trobem a les teles de les pintures estudiades s6n
lligaments fonamentals, com el de tipus tafeta (fig. 2 a), o de tipus sarja (fig. 2 b)
amb la variant de ser fils dobles, o en la combinacio de fils de diversa naturalesa.
El lligat en forma de tafeta consisteix en I'encreuament de fils més senzill : cada
fil de trama passa, alternativament, per sobre i per sota de cada fil de l'ordit
(fig.3). Altres lligaments comuns sén el ras, també fonamental, i els reps d’ordit,

reps de trama i panama, derivats, aquests, dels ligaments basics."’

I T T T I T o A LL| I1III!II!IIII1!IIJ.I.==

BET

1 o I I |
| |
Ty

goTaTT

L LB

NN EEEEE

: u :
AREERERIEARZENS SRR Fig.2a R ERBNREEEREEEEREEEEEEE: Fig. 2 b

Fig. 2. Esquemes de lligaments: a) lligament de tafeta, b) lligament de sarja.

Hi ha lligaments derivats del tafeta, com és I'estoreta en la qual en lloc d’un fil
cada vegada se n’encreuen dos o tres, tant en el sentit de la trama com en el de
lordit (fig. 4). La sarja és el ligament que s’obté per mitja d’'un escalonat que
forma ratlles en diagonal amb més o menys relleu, que té invariable la unitat dels
fils."® No podem oblidar altres tipus de lligaments com el teixit en forma d’espiga
gue, si bé no es troba entre els suports estudiats, en tenim alguns exemples rars
entre les obres dels artistes que tractem pero fora del cataleg de reversos annex
d’aquest treball, per trobar-se a les reserves del MNAC.

Fig. 3. Detall de teixit de tafeta. Fig. 4. Detall de teixit de tafeta amb fils dobles.

16 Varietats citades a DAVILA CORONA, R. M.; DURAN PUJOL, M.; GARCIA FERNANDEZ, M.,
Diccionario Histdrico de telas y tejidos. Castellano-catalan. Junta de Castilla y Le6n, Consejeria de
cultura y turismo, 2004.

" BARENDSE, R.; LOBERA, A., Manual de artesania textil. Editorial Alta Fulla. Barcelona, 1987. p.
51-54.

® HOLLEN, N.; SADDLER, J,: LANGFORD, A. L., cit supra n. 12. p. 13-26. També LEMONNIER,
M. L.; VIGUIER, R., cit supra, n. 12. p. 100-105.
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Com ja hem dit, les fibres amb qué s’han teixit les peces de tela que fan de
suport a les obres de la col-leccié d’art modern sempre soén el lli, el canem, el jute
i el coto. El lligat del teixit d’aquests quadres analitzats apareix indefectiblement
en forma de tafeta d’'un sol fil, o tafeta de doble fil; sarja d’'un sol fil o sarja de
doble fil. EI nombre de fils per centimetre quadrat és en general més elevat en el
sentit de la trama que en el de l'ordit. Cal afegir la possibilitat que els fils es
presentin mesclats: és a dir que els de I'ordit estiguin elaborat amb fibres de cot6

i els de la trama amb fils de fibres de lli o canem

Els manuals de tecnologia del teixit de més utilitat per adquirir els coneixements
necessaris per a caracteritzar les fibres i els teixits que fan de suport a les obres
d’art que estem tractant, sén els de caire técnic més assequible. Un d’ells és el
Manual de teixits,"® on trobem una aproximacié descriptiva on normalment
apareixen mostres reals de teixit, gracies a les quals podem reconéixer
I'aparenca fisica i tactil de les teles que estem acostumats a identificar en les
obres modernes estudiades. En els manuals d’enginyeria téxtil les variables de
combinacions de lligaments s’anomenen de manera meés precisa amb variants
més complexes perqué fan sanefes de diversa forma. Aixi, en teixits de fil de
fibres de cot6, apareixen les varietats anomenades calico, lona, loneta, fil a fil,
estoreta, panama, etc., que podriem emparentar amb la tipologia del llen¢ de
diferents obres realitzades al voltant de 1880, quan el cotd apareix en I'época de

I'eclosié del mercat amb la voluntat d’abaratiment de materials.

Pel que fa al canem, trobem les variants dels diferents tipus de canemas.?® Ens
crida I'atencio la preséncia de I'arpillera com a tela de suport en algunes obres,
perqué no hem d'oblidar que aquesta és una tela que servia per confeccionar
sacs i fardells i, per tant, és d’aparenca rustica, un fet matéric que va ser utilitzat
expressivament per alguns artistes d’'avantguarda. El canemas també denota

una certa rusticitat, amb els fils oberts que donen una aparenca poc densa.

¥ L 6PEZ i SOLER, M., Manual de teixits, Barcelona, 1989. Dossier amb mostres consultable a
Biblioteca del Museu Textil i de la Indumentaria de Barcelona.

%0 E| canemas en una varietat de lligament a base de fils dobles teixits en forma de tafeta amb la

variant del canemas penélope, que consisteix en la mateixa reticula perd amb fils dobles separats
entre ells, emprat domésticament amb la finalitat de fer brodats amb punt de creu.
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Cal pensar que els teixits que fan de suport a les obres d’'art no han estat
realitzats, almenys en origen, per fer aquesta funci6. Perd en alguns dels
manuals geneérics sobre tipologies dels teixits es refereixen habitualment al teixit
de lli com la “tela de pintor” per excel-léncia. El mostrari realitzat per Maria del
Carme Lépez i Soler descriu aquesta tela de pintor de la seglient manera:

“Genere de lli, amb lligament tafeta, de densitat molt regular. La tela un cop estesa
sobre un marc es poleix per igualar el gra del teixit, i se li donen diverses capes
d’'una preparacié especial, que l'ailla i pot aixi conservar després la pintura. Com que
té la base de lli, garanteix la durada de les pintures, perqué la matéria que ha passat
per un procés de descomposicio, evita el perill de fer-se malbé amb el temps perqué

no es podreix”.*!

Altres obres de consulta general de la tipologia téxtil dediquen també una
entrada a la “tela de pintor”. Aixi, en el text de 1949 del Diccionario de tejidos, hi
apareix - precedint la tela para sombrillas i la tela para velas - la tela para pintar,
donant el mateix protagonisme al lli perd sense oblidar les altres varietats que ja

hem esmentat:

"...aunque algunas variedades de estas telas son tejidas en yute o en algodon, el
articulo clasico corresponde a una tela con hilos de lino de tisaje manual; su
produccion por tisaje mecanico es casi nula y los artistas prefieren principalmente las
telas producidas por tisaje manual con la hilaza del lino previamente escogida; las
calidades belgas de enriado con agua corriente son las preferidas...con ligamento
tafetan debe ser muy regular de densidad, resultado que s6lo se obtiene por

tejedores manuales muy expertos.”*

En resum, cal considerar la necessitat del coneixement detallat d’aquesta
morfologia téxtil pel que fa a la descripcid dels processos de fabricacio del
material que fa de suport a la pintura moderna. Aquesta informacié resulta
especialment necessaria de cara a establir els criteris per a la conservacié de les
obres de qué tracta aquest estudi.

2L LOPEZ i SOLER, M., cit. supra, n. 19,. p. 99.
2 CASTANY SALADRIGAS, F., Diccionario de tejidos. Etimologia, origen, arte, historia y

fabricacion de los méas importantes tejidos clasicos y modernos. Ed. Gustavo Gili. Barcelona, 1949.
p. 416. (I'autor és perit quimic i d’industries textils).
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Els suports de tela i les técniques artistiqgues

Pel que fa als artistes i I'elecci6 dels suports de tela, alguns manuals de
procediments pictorics ens revelen el que recomanen i, per tant, els criteris
aplicats pels pintors que els han utilitzat. En I'ambit catala, en el periode en el
qual es desenvolupa la pintura que estudiem, hi destaca el manual Curso
completo tedrico practico de disefio i pintura, de Josep Soler Oliveras i A. F, que

fa les segients apreciacions quant al suport de tela:

“De todas las superficies en que se pinta es el lienzo estirado y clavado en su
bastidor el que mas comodidades y mejor disposicion retine por sus faciles aparejos
y poderse en muy poco volumen trasladar rollado de un lugar a otro: debe ser crudo
y fino mediante atendido el grandor del cuadro; no muy tupido, pero si muy igual y
fino de hilo, sin prensa o cilindrio [sic] de cuyas todas cualidades lo hay si se sabe
escoger, tejido en el pais. Hagase en cuanto se pueda el cuadro de una sola pieza,
buscando por ello el de mayor ancho, y no bastando, se uniran sus piezas
cosiéndolo siempre por el canto vivo a lo largo de la pieza y al punto que llaman por
sobre con hilo sencillo, crudo, fuerte y delgado para que relieve menos, no cogiendo
nunca las orillas del lienzo mas que después de lo que se estira y plancha la costura,

con lo que quede asi toda la pieza unida, sin conocerse enteramente por donde”.?®

Existeix una certa davallada de I'Gs del lli motivada per corrents de renovacio
textil en 'ambit de la industria europea. La tela de lli, aixi com el canem, deixen
de ser la materia téxtil més estesa, i es passa al teixit de cotd, que presenta unes
caracteristiques de fabricaci6 mecaniques més competents. Aquest periode és
transitori ja que cap a 1844 a Alemanya, i cap a 1867 a Franca, es té noticia de
fabricacié de tela de Ili per a pintors concretament comercialitzada per la marca

Lefranc.?

% SOLER OLIVERAS. J. | A. F., Curso completo tedrico practico de disefio i pintura en sus tres
principales ramos de olio, temple y fresco. P. J. S. O y A. F. Imprenta de José Torner , Bajada de
Regomi. Barcelona, Marzo, 1837. p. 32. Soler y Oliveras era professor i academic de la Nacional
Académia de Sant Carles de Valéncia.

2 CODAGELLI, M. C.; TORRIOLI, N., “Introduzione al supporti tessili", p. 9-46 i p. 87-89 i

a la publicaci6 de DD.AA., | Supporti nelle arti pittoriche. Storia, tecnica, restauro. Mursia. Mila,
1990.
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Curiosament, algunes fonts, com F. Goupil, un dels autors de manuals de
procediments artistics de forca difusio, assenyala el canem com a més idoni per

als grans formats perqué és més resistent, i desaconsella el Ili.

Les tendencies evolutives que segueixen els materials téxtils que fan de suport
estan caracteritzades per una fabricacié a gran escala que marca les pautes,
perd també per l'eleccid dels pintors que busquen experimentar amb els
diferents tipus de textures donades pel gra de la tela. La practica i 'observacio
ha demostrat que els pintors trien un determinat gra segons diversos factors,
com les dimensions de l'obra i els efectes que pretenen produir. El gra llis fara
ressaltar preferentment els efectes brillants de la llum i fara cérrer el pinzell més
rapidament amb una major transparéncia; el gra gruixut permet que la pintura es
dipositi en el suport amb més quantitat i pugui crear aixi un efecte de relleu. Es
molt excepcional que els artistes deixin escrites teories sobre els materials i les
seves aplicacions. L’artista Giorgio de Chirico en el seu Petit traité de technique
de peinture,?® es posiciona en front als tres tipus de tela qué, ell mateix defineix
en absorbents, semiabsorbents i no absorbents,

La preparacié i les seves variants

La preparacio o imprimacio és la primera capa que es déna a una superficie que
s’ha de pintar, com la tela, i esta destinada a obturar els porus i a assegurar
ladheréncia de les capes posteriors. Esta constituida basicament per una
carrega inert i un aglutinant.?” Ja en el manual de Francisco Pacheco es
destacava la importancia d’aquesta base per a la millor conservacié de les

pintures:

“La experiencia me ha ensefiado que todo aparejo de yeso de harina o de ceniza se
humedece y se pudre con el tiempo...No tengo por malo antes de darle la cola,
estando el lienzo bien estirado, pasarle la piedra pomiz quitandole las hilachas vy,
luego, darle de cola. La mejor emprimacion y mas suave es este barro que se usa en

Sevilla, molido en polvo y templado en la losa con aceite de linaza, dando una mano

%> GOUPIL, F. Peinture a I'huile. Traité Méthodique et raisoneé. Paris. Le Bailly, 1903. p. 6.

%6 DE CHIRICO, G. Petit traité de technique de peinture. Somogy editions d’art, Paris, 2001. p. 12-
13.

2" CASTELL, M.; FUSTER, L.; GUEROLA, V., El estuco. La restauracion de pintura sobre lienzo.
Universidad Politécnica de Valencia. Valencia 2004. Font bibliografica d'utilitat per a definicions
documentades historicament com: “Cargas inertes”, p. 53-56 i “Aglutinantes”, p. 57-60. / També a
GUMI, J.; LLUIS I MONLLAO, R., Diccionari de técniques artistiques. Col-leccié6 Massana. Edicions
62. Barcelona, 1988.
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con cuchillo muy igual y, después de bien seco el lienzo, la piedra pomiz le va
quitando las asperezas y desigualdades...También digo que sin cola se puede muy
bien aparejar un lienzo con las tres manos de emprimadura, que habemos dicho,
aunque la cola flaca lo hace mas suave...Esta es la mejor emprimacion y la que yo
usaria siempre, sin mas invenciones, porque veo conservados mis seis lienzos del
claustro de la Merced, sin haber hecho quiebra ni sefial de saltar desde el afio de

1600 que se comenzaron, que me basta para aprobar la seguridad deste aparejo de

barro.””® |

sic]

L’aprest és una capa intermédia entre la tela i la imprimacio, una capa aillant de
cola que fa d’agent igualador de I'absorcié del lleng. Les denominacions relatives
a aquesta capa de preparacio inclouen el terme aparellar, que procedeix dels
manuals antics com el d’Antonio Palomino, que explica el “modo de imprimar o

aparejar los lienzos, y otras superficies para pintar”.?

Les dues possibilitats existents a I'hora de verificar la tipologia d’'una preparacio
depenen de si aquesta ha estat realitzada pel mateix artista o els ajudants, 0 si
esta fabricada a I'engrds de forma industrial. Perd durant el segle XIX, sigui en
una tipologia o I'altra, les imprimacions estan fetes a base d’'un aglutinant que pot
ser cola animal o vegetal, cola de tipus proteic com la caseina i/o substancies
oleaginoses. Aquests aglutinants porten generalment afegides unes carregues
gue fan de massa perqué la preparacié adquireixi cos. En resum val a dir que les
dues variants possibles, segons el tipus d’aglutinant, pot ser la preparacié magra
i la preparacié grassa. Normalment el fet que la preparacié sigui artesana
coincideix amb la naturalesa magra del material, i si és industrial, aquesta sol ser
grassa. Els aglutinants de tipus gras tenen la particularitat que sén insolubles un
cop secs.®

El que canvia és que en el cas de la preparacio industrial la factura a gran escala
desenvolupa técniques de més abast i els additius responen a férmules per
obtenir una millor rendibilitat, tant del producte com dels resultats artistics que
proporcionara al pintor. A la tela la preparacié ha de ser flexible i, per tant, esta

imprimada amb materials oleaginosos. Encara que també trobem preparacions

8 PACHECO, F., cit. supra, n. 3, p. 480-482.
2 PALOMINO, A., cit. supra, n. 5. p. 125i 127.

%0 Aixo també passa amb la preparacié a base de caseina que, si bé tenim noticia que es podia
emprar, no apareix clarament en el grup estudiat.
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de teles a base de materials magres com la cola amb carregues de guix o
carbonat calcic com a pigment blanc d’origen mineral i altres additius.

Les carregues que fan possible imprimar una tela per a pintar a I'oli solen ser
carbonats o sulfats a més de pigments. El carbonat calcic ( CaCOg), sinonim de
creta, blanc d’espanya o pols de marbre, sol ser més opac i uniforme que el
sulfat. El sulfat de calci ( CaSQ,), sinbnim de guix mort, guix de pintor o guix de
daurador, és més sensible a la humitat. Els pigments blancs també fan la funcié
de carregues, sobretot en les preparacions de tipus gras on hi sén en petites
guantitats. El blanc de plom (carbonat basic de plom) és un dels més emprats
per ser un pigment que afavoreix I'assecat de I'oli escurcant el temps d'espera
per a poder aplicar les capes de color.>* També és molt emprat el blanc de titani -
a partir de 1920- , el blanc de zenc (o la barreja dels dos) i la baritina (sulfat de
bari) des de mitjan segle XIX, com a allargadors de la pasta per imprimar. Hi ha
també la possibilitat d’afegir-hi esséncia de trementina, oli de llinosa o la cerosa
considerada ordinaria que és I'esmentat carbonat de calg, tipica carrega de les
imprimacions del segle XIX. La cerosa és una carrega molt densa d’un blanc fred
que va cap al blau-gris, que es pot considerar ideal si no fos per la seva toxicitat;
es fabricava sotmetent les lamines de plom a I'accié dels vapors de I'acid aceétic
en preséncia de l'aire.** El periode d’assecat que cal esperar oscil-la segons la
resta de materials emprats pero pot arribar a ser de sis mesos (aquest detall ens
fa pensar en l'avantatge que significa adquirir el suport imprimat de fabrica). El
blanc de Litopé és un altre pigment blanc emprat en les pastes per imprimar des
de 1850; compost per sulfur de zenc i sulfat de bari en proporcions variables i

obtingut per precipitacié simultania dels dos components.®

La preparacié és un estrat intermedi entre el suport i la capa pictorica, que
considerem molt lligat a la tela perque serveix de sistema de presentacié quan el
pintor adquireix la tela.** El modus operandi dels pintors moderns fa que la

preparacio es pugui veure tant des del revers, pergue pot traspassar el teixit de

1 BEGUIN, A., Dictionnaire technique de la peinture. Paris, 1984. El terme céruse es troba
documentat tecnicament i historicament, vegeu p. 246.

%2 DELAMARE, F.; GUINEAU, B., Les matériaux de la couleur. Découvertes Gallimard, 1999.
p.150.

s BEGUIN, A., cit. supra, n. 31. p. 749. En francés lithopone, creat per G. B. De Douhet de
Romanges.

% La presentacié comercial dels suports en tela oferia a l'artista una eleccié: bastidors exempts;
rotlles de tela imprimada o no; i la tela muntada damunt de bastidor.
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la tela, com des de I'anvers, perqueé el pintor la deixa a la vista com a tret del seu
estil expressiu. Pero el punt on es fa més palesa la seva naturalesa és al cantell
o banda sobrera per on se subjecta al bastidor. Es en aquest marge d’'on se
solen prendre les mostres per analitzar o on es pot veure el seu grau
d’adherencia, color i estat de conservacio. El gruix de la preparacié és una dada
que cal tenir en compte per comprendre I'eleccié de l'artista i els resultats finals
combinats amb I'evolucio de l'estat de conservacié de l'obra. El color de la
preparacio és un factor que ha anat variant al llarg del temps i que sempre ocupa
un lloc en els estudis i tractats de técniques artistiques.**La seva funcié és visual,
perqué aquesta capa primera sera el fons de partida sobre el qual s’acumularan
les capes successives de pintura i el seu to sempre tendira a “respirar” des del
fons cap a la superficie decantant el grau de fredor o escalfor del seu

cromatisme.

Amb relaci6 a aquest aspecte crucial, el color de la preparacié, a les obres
catalanes estudiades hi hem detectat I'existéncia de les segients variants:

- La preparacié acolorida d’'un to rosat vermellés, un exemple de la qual el
trobem a I'época academica, i que esta clarament realitzada artesanament, com
la present en I'obra de Vicente Lopez Retrat del Marques de Labrador (fig. 5a,
5b).

- La preparacié de color marrd, sépia o gris propia d’obres de mitjans del segle
XIX és apreciable a la pintura inacabada de Fortuny, Paisatge de Granada
(fig.6). També La toilette de Canals (fig.7), obra de principis del segle XX,
presenta visible a través dels fragments no coberts amb pintura a l'oli una
tonalitat sépia de la preparacio.

- La preparaci6é blanca, que és la dominant i més caracteristica del conjunt que
estudiem, i que percebem grassa, normalment en la de factura industrial, o
magra, segons sigui el procediment emprat per l'artista de forma artesana, com
és I'exemple de Retrat del marxant Dalmau, de Mela Mutermilch (fig. 8). També
la podem apreciar observant les bandes laterals com a Tornant del tros de
Llimona (fig. 9a) o des de I'anvers com a La batalla de Tetuan de Fortuny (fig.
9b).

% VILLARQUIDE, A. , La pintura sobre tela I. Historiografia, técnicas y materiales. Nerea. San
Sebastian, 2004. p. 69.
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Fig. 5a Fig. 5b

Fig. 6 Fig. 7

Fig. 5aib, 6i 7.Imatges de les varietats de preparacié més freqiients.

A part d’aquestes variables relacionades amb el color, cal també tenir en compte
si 'imprimacio és artesana o industrial. Val a dir que la preparacié artesana quasi
sempre es reconeix perqué la pasta d’imprimacio no cobreix la franja de tela que
gira damunt el lateral del bastidor on van emplagats els gavarrots, claus o puntes
conigues que la subjecten. Les analisis estratigrafiques i de granulometria poden

donar una informacié molt precisa de la seva morfologia.

Fig. 8. Detall de preparaci6 artesana. Fig. 9a Detall de Fig. 9b Detall de preparaci6 a la vista
preparacio industrial des de l'anvers

39



El bastidor i les seves tipologies

Per fer una definici6 genérica hem de dir que el bastidor és lestructura
sustentadora que serveix per fixar i tensar la tela que constitueix el suport d’'una
pintura. Quasi sempre és de fusta, format per elements rectilinis o corbs, units
als extrems, i que poden estar reforcats per travessers. Els més antics o de
menys qualitat sén fixos®* i no permeten modificar la tensi6 de la tela. Els
bastidors mobils, apareguts cap a mitjan segle XVIII, comporten diferents

sistemes d’expansi6, com el de les falques, que és el més freqlient.

Els elements rectilinis o corbs van units als angles a base de diversos sistemes
de metxes 0 encaixos. Aquests formen una cavitat o caixa on van allotjades les
falques que, exercint-hi pressio, poden obrir els llistons tensant el llenc que va
subjectat a base de gavarrots o claus al llarg del seu perimetre. Quan les
dimensions o qualitat del bastidor ho requereix, aquest porta un o diversos

travessers amb les seves corresponents falques.

Els llistons dels bastidors més antics o de poca qualitat sén de seccid
rectangular, cosa que ha ocasionat el frec de l'aresta interna amb la tela i la
conseglient marca a la capa pictorica. Per evitar aguesta anomalia s'introduiren
els llistons amb cantell bisellat o arrodonit i els de secci6 trapezoidal.*” Aquest
disseny I'nem observat al grup estudiat, perd en molts casos un dels principals
problemes de deformacié de suport és la marca del bastidor per la cara anterior
de la capa pictorica.

Les tipologies dels encaixos del bastidor estan molt lligades a I'area geografica
en qué es fabrica i es distribueix. No existeix una nomenclatura universal per
definir cada format de bastidor. Es una part del quadre que queda poc
especificada en els manuals de procediments pictorics en el marc de
'ensenyament de Belles Arts, tant en la bibliografia classica com en la més
recent. Aguesta abséncia s’explica pel fet que la tipologia del bastidor no ha
estat considerada sistematicament en I'estudi integral d’una pintura, i per tant la

seva denominacio es deixa homés en la mera descripcié formal o geografica.

% Als bastidors fixos també se’ls anomena bastigis i els encaixos van subjectats amb claus o cola.

$GUMI, J.; LLUIS i MONLLAO, R., Diccionari de técniques artistiques. Col-lecci6 Massana.
Edicions 62. Barcelona, 1988. p. 27.
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Les denominacions genériques internacionals no son homogénies atées que
aquest és un component molt lligat a la fabricacié autdctona on el pintor es trobi
ubicat. Aixi, com que el teixit és un producte amb un procés de fabricacié
complex i susceptible de ser importat de diversos indrets, el bastidor sempre ha
estat manufacturat més o menys en serie, perd sense una tecnologia de tallers
d’ebenisteria sofisticada. Aquest enginy evoluciona des d’un simple teler fix fins a
I'estructura que porta inclosa el sistema de falques per tensar la tela que, per les
seves caracteristiques higroscopiques que la fan encongir o dilatar subtilment,

necessita aquesta simple regulacio.

Es pot dir que la seva morfologia ha arribat estancada fins als nostres dies, i és
dificil diferenciar-ne la cronologia si no és que porta alguna marca molt
especifica del seu origen de fabricaci6. Els elements més importants que
caracteritzen els bastidors de les obres presents a I'estudi que ens ocupa tenen
a veure amb el tipus de fusta, que pot ser de pi, roure o fruiter; les seves formes,
que poden ser rectangular, quadrangular, ovalada o circular; els tipus d'encaix,
els travessers, els sistemes de subjeccio de la tela, els tipus de falques i les

marques comercials que hi apareixen estampades.

Pel que fa a la nomenclatura de les formes més autoctones de I'encaix dels
angles, és adequat recorrer a informacions de mestres especialitzats i propers al
tipus de pintures que estem estudiant. Com hem dit, 'ambit geografic on es
construeix el bastidor resulta ser un factor determinant per a la seva morfologia.
La tradicié pedagogica catalana ha establert unes tipologies que Antoni Pedrola
recull al seu manual de procediments pictorics, * classificant els bastidors de les
pintures catalanes en tres tipus en relaci6 amb les arees geografiques
d’'influéncia: I'espanyol, amb encaix en forma de cua d'oronella, el francés i el

1,%° a través d'escrits inédits al voltant

belga. Per la seva banda, Joaquim Pradel
de la restauracié de pintura sobre tela, classifica també els encaixos en aquesta
mateixa direccié: de metxa a l'espanyola o mitja mossa, metxa francesa i

bastidor fix.

3% PEDROLA, A., Materials, procediments i técniques pictoriques, Publicacions Universitat de
Barcelona, Barcanova, Barcelona, 1990, p. 36-41. Antoni Pedrola i Font, Doctor i catedratic de
procediments pictorics de la Facultat de Belles Arts de Barcelona fins 1993.

% Joaquim Pradell i Ventura va ser Cap del Servei de Restauracié del Museu d’Art de Catalunya
des del 1967 fins al 1986.
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Les tipologies dels bastidors en I'ambit francés, les trobem especificades al
Dictionaire Technique de peinture d’André Béguin.*’ Franca és la principal area
d'influéncia dels artistes catalans i la variant del seus bastidors autoctons és
considerable dins del grup estudiat. Segons aquest diccionari hi ha el bastidor
ordinari, amb els angles encolats, i el mobil amb falques; quant a I'encaix cita la
forma a mi bois (que correspondria al terme catala mitja mossa). També
explicita, referint-se a les proporcions, dues categories de formats: els métrics -
amb fraccions simples de metre -, i els proporcionals amb punts com els descrits
més endavant també presents en I'ambit catala. Pel que fa a les tipologies
d’encaixos, una de les publicacions més especifica en terminologia de pintura
sobre tela, a I'apartat dedicat a la descripcio del bastidor, anomena les tipologies

com: a clefs, a tenons i & mortaises.*

Per la nostra part, aquest treball de recerca ens permet establir un cataleg
complet de tots els encaixos observats dins del grup de pintures del segle XIX i
principis del XX, mirant d’anomenar-los en coincidéncia amb les descripcions
relacionades anteriorment. Els encaixos de la col-lecci6 del MNAC presenten
una tipologia forca uniforme, perd amb algunes variacions subtils. Entre el 1800 i
el 1936 els bastidors presenten sobretot canvis de qualitat quant a la seva
fabricacio material, tant en el tipus de fusta emprada, que majoritariament és de
pi, com en la forma d’encaix dels angles. Per altra banda, el principal indret de
localitzacié de la seva elaboracié és Catalunya, i en menor mesura, Franga,

Espanya i Italia.

Pel que fa a I'encaix, el que més predomina és el de tipus espanyol, amb falques
senzilles, seguit del francés amb falques dobles o amb falques senzilles, i molt
rarament I'encaix en forma de bisell (algunes fonts 'anomenen inglet) més propi
de paisos del centre d’Europa. L’encaix fix es troba present a totes les epoques i
quasi bé sempre correspon a una opcié de menor qualitat. L’encaix espanyol
presenta una unid anomenada mitja mossa, sempre amb falques simples i un
bisellat intern per evitar que els llistons puguin marcar-se a la tela. El bastidor
francés quasi sempre porta falques dobles, travessers, fins i tot en dimensions

reduides que aparentment no ho requereixen, i un bisellat extern.

“9BEGUIN, A., cit. supra, n. 31, p. 250-252.

“l HULOT, J. F; BERGEAUD, C; ROCHE, A., La degradation des peintures sur toile. Méthode
d’examen des altérations. Paris, 1997.
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El sistema de subjeccié més frequient de la tela al bastidor, i centrats en el grup
estudiat, és amb gavarrots de ferro, els claus doblegats i les puntes coniques.
L’aparicio de les grapes com a element substitutiu per assegurar la fixacio de la

tela sol indicar una restauracio recent.

Tot aquest important bagatge d’informacié quedara reflectit molt detalladament al
segon capitol. Perd de manera resumida podem dir que hi ha autors molt
caracteritzats per utilitzar una mena de bastidor determinat, com els de la marca
comercial que quasi sempre empren Casas i Rusifiol, o bé el cas del pintor
Josep de Togores, del qual hem comprovat un predomini d’'s del bastidor fix.
Aquesta és una mostra de les variants que hem observat (fig. 10a, 10b, 10c,
10d, 10e, 10f).

Fig. 10 a Fig. 10 b

=d%

Fig. 10 ¢ Fig. 10d

Fig. 10 e Fig. 10 f

Fig. 10 a) encaix espanyol amb falgues senzilles, b) encaix espanyol en forma ovalada, c) encaix
francés amb falaues dobles. d) encaix frances amb falaues senzilles. e) encaix a bisell i f) encaix fix.
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Durant el segle XIX el grau de comercialitzacié dels bastidors experimenta una
linia ascendent molt significativa i s’estandarditzen els formats mitjancant una
numeracié i una nomenclatura - figura, paisatge i marina - que fixen unes
proporcions de mesures sobre la base del genere pictoric per al qual aquell
bastidor pot servir.*? Aquesta denominaci6 de format estandard, segons el tema,
ens anuncia en si mateixa una concepcié més seriada dels géneres pictorics,
gue corresponen a una demanda més amplia i més funcional, com una espécie
de denominacié comuna que identificaria I'encarrec del propietari de la futura
obra, l'acceptacio de l'artista del tipus d'obra que se li demana i la classificacio
del comerciant que ja té el material en estoc. L'existéncia fundada d’aquests
barems fa més original i significatiu el gest de l'artista que no els segueix i que
experimenta amb encreuaments inesperats entre el motiu i el format. Ha estat
d’utilitat comparar totes les obres que hem estudiat amb una llista de mesures de
dimensions estandard, una comprovacioé que ens revela que aquestes mesures
proporcionals no sempre coincideixen. Es en el periode modernista quan la

coincidéncia amb les normes estandards és més acusada.

Si la construccio del bastidor és una operacio relativament simple, quan adopta
la forma rodona o ovalada requereix un treball d’ebenisteria més singular. Aquest
tipus de format es troba més present als grups de pintures del romanticisme i
posteriorment entre els pintors de I'escola de la Llotja, i responen a un gust
decorativista que donava gran importancia a la morfologia del marc i a
I'aparellament de les obres per a I'ornamentacié d'interiors a la moda. La major
part d’aquests bastidors corresponen a retrats i al-legories, i en menor mesura, a

alguns paisatges.

“2 Els comergos sempre tenien i tenen la llista d’aquestes mesures. Ex.: 12 F (61x50 cm), 12 P
(61x46 cm), 12 M (61 x 38 cm).
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1.4. La fabricaci6 i la comercialitzacio dels suports de tela a Catalunya i
Franca durant el segle XIX i principis del XX

El teixit és I'linica part del suport sotmesa a una cadena de fabricacié industrial
important i d’abast internacional. Els sistemes de fabricacié téxtil, en general,
tenen una amplia bibliografia, pero la relacié especifica amb els suports deriva
cap a articles i altra bibliografia que, o bé tracten el tema tangencialment, o bé se
circumscriuen a etapes i ambits llunyans de la nostra produccié artistica
catalana. Durant el periode estudiat és quan es produeixen els canvis

fonamentals en la indUstria, i aix0, naturalment, repercuteix en els materials.*

Quant al desenvolupament dels telers, s’havia produit un salt qualitatiu molt
important amb la maquina Jaquard.? En un principi el relligador i impressor
francés J. M. Jaquard (1752-1834) va perfeccionar la mecanitzacio del teler, i
cap al 1801 el va exposar a Paris, amb un éxit relatiu. El seu enginy permetia
prescindir de la figura del teixidor encarregat d'estirar els llagos i on
veritablement va triomfar va ser a Anglaterra, on coincidi amb la implantacié de
la maquina de vapor inventada per J. Watt el 1769, originadora, entre d’altres

factors, de la revolucio industrial.

A Catalunya l'eclosié de la industria textil es va endarrerir considerablement.
Perd, com ja és sabut, aquesta industria esdevindria un motor decisiu en tots els
aspectes del segle XIX i principis del XX. A I'Exposicid Universal de Paris de
1867, al cataleg general de la secci6 espanyola s’esmenta el cotd i la seva
teixidoria com a matéria emergent per a “vestidos (incluso los tejidos) y otros
objetos para uso de las personas”, citant Catalunya com una de les provincies,
en aquell moment, dedicades a aquesta fabricacidé. La procedéncia del coto
emprat pels fabricants espanyols era Nova Orleans, pero també apareixen Motril
i Granada com a abastidors, entre d’altres. El principal sistema de fabricacio era
la forca hidraulica i de vapor amb telers mecanics i manuals. Perdo una dada
important que s’ha de tenir en compte €s la que precisa que el teixit a ma havia
desaparegut, i havia estat substituit completament pel treball mecanic. El mateix
cataleg conté, per separat, la categoria dels filats de Ili i canem, i descriu el

panorama de la seva fabricacio de la seglient manera:

! ENDREI, W., L'evolution des techniques du filage et du tissage ( du Moyen age a la revolution
industrielle). Mouton & Co. Paris, 1968.

2 BARELLA i MIRO, A., Sinopsi historica de la técnica del teixit. Barcelona, 1983. p. 560.
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“La produccioén de lino y cafiamo es hoy muy corta, efecto sin duda de la escasez de
fabricas de hilatura y de compradores, siendo de temer que los pocos linares que
existen como escaso resto de los que en otro tiempo ocupaban muy dilatados
terrenos, vayan desapareciendo gradualmente para dar lugar a otros productos...Las
pocas hilanderias de alguna importancia que hay establecidas se encuentran en
Barcelona...Ademas existen en muchos pueblos tejedores que trabajan a mano por
cuenta propia, mas no se sabe ni aproximadamente a cuanto asciende esta

produccidn , pudiéndose asegurar que es de bastante importancia”. [sic] $

A TI'Exposicié Universal de Barcelona de 1888, la presencia dels teixits va
prendre un protagonisme molt significatiu. Revisant el contingut dels pavellons a
partir dels catalegs que es conserven de I'esdeveniment, podem comprovar la
gran quantitat de firmes catalanes del textii que en sbén expositores, amb
fabriques situades al Maresme o al llarg del riu Llobregat. Perd entre els
productes referenciats i les seves aplicacions, no s’hi troben especificades les
teles per a pintar.

Amb tot, no hi ha cap dubte que la importancia social i econdmica de la industria
textil es manifestaria de manera molt rellevant amb relacié a la practica artistica,
tant des d’'un punt de vista clientelista - la burgesia téxtil és una de les principals
activadores del comer¢ i I'encarrec d’obres d’art- * com també pel que fa a
algunes vocacions artistiques sorgides en el seu entorn, com ara les de Llimona,
Casas, Rusifiol, Pidelaserra o Nonell, tots ells emparentats amb families
dedicades al ram. Perd la influencia també es faria notar en el fet que les
demandes tecnolodgiques de fabricacié de les teles per a pintar esdevindrien una

font de perfeccionament per a I'especialitzacio industrial.

De tota manera, aquesta vivacitat en la fabricacio del suport de tela no conserva
gaires testimonis referencials, a diferencia del que passa en el mén anglosaxo,
on hi ha alguns estudis modélics sobre el tema, encara que malauradament no
podem buscar-hi dades equiparables a la situacié catalana. Els estudis anglesos

sobre els suports de tela fabricats per la marca Winsor & Newton comptaren amb

3 Exposicion Universal de 1867. Catalogo General de la Seccion Espafiola. Publicado por la
Comision Régia de Espafia. Imprenta General de CH. Lahure. Paris, 1867.

4 Alguns col-leccionistes d’'art catala estan relacionats amb la indastria téxtil. Com per exemple

Josep Sala i Ardiz, de la fabrica de filats Caralt Sala, principal nodridor del Museu de Montserrat
amb la seva donacié.
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les croniques i documents originals, que ens detallen la historia de la fabrica, les
diferents qualitats de teles que fabricaven i imprimaven, i els pintors que les
utilitzaven. Feren aquests estudis per contribuir als aspectes de datacid i
atribucié de les pintures.” També hem d’esmentar els estudis americans sobre la

fabricacié de suports de tela i les seves marques estampades al revers.®

El mateix podriem dir dels suports fabricats per Lefranc & Bourgeois a Franca.” A
la Biblioteca Forney de Paris, especialitzada en les arts i els oficis, hi trobem a la
secci6 d’il-lustracions i gravats alguns catalegs de materials artistics supervivents
de neteges, trasllats i tancaments de comergos. Es interessant un opuscle
commemoratiu editat el 1925, a 150 anys de la fundacié el 1775 de la factoria
Lefranc & Bourgeois, pero plenament coetani dels periodes estudiats. Descriu
els grans magatzems als tallers de la zona de Malakoff, a Paris, on s’efectuaven
les operacions de preparacio dels aglutinants, que, juntament amb les carregues
de guix i de cerosa pura, eren la forma de preparacié més utilitzada. També s’hi
fa esment dels grans telers - 42 x 4 m de dimensi6 i 450 unitats alhora- que
possibilitaven I'assecat amb un sistema d’aireacid, com a metode modern de
gran abast. Aquests catalegs es fan resso dels avantatges de la cerosa des del
punt de vista industrial en la pintura a I'oli, pero amb connotacions de secretisme
quant a les proporcions i altres additius. Aquest establiment frances no figura
com a proveidor directe dels nostres artistes; no esta relacionat directament amb
els materials de les obres estudiades, pero si que les seves descripcions sén
equiparables al nostre ambit, sense perdre de vista que moltes de les obres
presents al MNAC han estat gestades i realitzades a Paris. Ens referim a la
considerable quantitat d’obres de I'época en qué els pintors fan les seves
estades a la capital francesa com a lloc de coneixement, i on realitzen algunes
de les seves obres més significatives. Es el cas de Casas i Rusifiol, i més tard de
Pidelaserra i Anglada Camarasa.®

° COBBE, A., “Colourmen’s canvas estamps as an aid to dating paintings: a classification of
Winsor & Newton canvas stamps from 1839-1920". Studies in conservation. Vol 21, 1976. p.85-94.
També HARLEY, R. D. ; “Artist’s prepared canvases from Winsor & Newton 1928-1951". Studies in
conservation. Vol 32, n. 2. 1987. p. 77-85.

® MAYER, R., “Some notes on nineteenth century canvas makers”. Technical Studies in the Field of
Fine Arts, 1942, vol.10, p. 131-137. També MULLER, N. E., “Checklists of Boston Retailers in
artist’'s materials: 1823-1887".Journal of the American Institute for Conservation. Vol. 17, 1977. p.
53-69.

" VANDERLIP DE CARBONNEL, K., “A study of french painting canvases”, Journal of the
American Institute for Consevation, 1980, vol 20, n. 1, p. 8-9.

® La generacié anterior, amb Fortuny com a cas paradigmatic, ha trobat els seus referents de
formacio a Italia. Pero els materials artistics que van emprar, tant el mateix Fortuny, com els
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Es interessant comparar els catalegs de les fabriques de suports de tela i altres
materials artistics com I'esmentada Lefranc & Company, el cataleg de la qual
és del 1863,° i la posterior Bourgeois Ainé, de 1888, amb el cataleg del 1910 de
la casa Texidor de Barcelona (fig. 1). En els catalegs francesos les dimensions
dels bastidors varien en uns centimetres respecte de les mesures estandard de
la casa Texidor. Pero s’hi segueix el mateix criteri de relacionar les proporcions
dels formats. En el primer cas sense denominar encara el motiu tematic, i, ja en
el de Bourgeois Ainé i en la de Texidor, s’hi fa constar la relaci6 amb les

denominacions de figura, paisatge i marina.

Al cataleg de materials francesos es pot comprovar com les qualitats de les teles
s’especifiquen acuradament, per a millor informacié dels artistes. Aixi, una tela
d’'un material adquireix les atribucions de ordinaire, demi-fin, coutil, fine forte,
fine, tres fine i extra fine. Aquesta precisié s’explica per la fluidesa que existia
entre els comercos de I'época i els artistes més importants (fig. 2). En el cas dels
impressionistes, com Renoir i molts d'altres, prefereixen comprar la tela

enrotllada i tallar-la amb unes tisores de sastre per muntar-la al bastidor.*
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membres de I'escola de Roma, no porten incorporats els signes comercials que informin de la
procedencia italiana dels suports. Aix0 és un tret diferenciador entre els dos paisos a I'hora de
concebre I'organitzacié comercial corresponent.

° BOMFORD, D.; KIRBY, J.; LEIGHTON, J.; ROY, A., Art in the making, Impressionism. London,
1990. p. 44-50. [cataleg d'exposicid].

1 BOMFORD, D.; KIRBY, J.; LEIGHTON, J.; ROY, A,, cit. supra, n. 9, p. 46-47.
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L'activitat comercial relacionada amb els materials per a la pintura i altres
especialitats artistiques es reparteix entre les botigues especialitzades de
creacio naixent, i també les drogueries, que abastaven un ventall més ampli de
productes, com els aliments, la farmacia, les espécies exotiques, els productes
guimics per a la neteja, I'extincié dels insectes, etc. Una de les de més
anomenada era la casa Dalmau Oliveres."* Aquesta firma va tenir molta iniciativa
i va aconseguir obrir sucursals en diferents punts de la Barcelona més
cosmopolita i també en altres ciutats com Palma de Mallorca. La seva publicitat
es fa palesa a I'exposicié de 1888 i la de 1929.> Com a droguers tindrien una
activitat molt diversificada, amb alguns productes molt famosos com les sals
litiniqgues o el Politus, que es fabricaven a Rubi. També va fundar una impremta.
Perd una part important de la seva oferta tenia com a destinataris el mén de les
arts. Aixi ens ho revela una de les fotografies antigues publicades en I'obra
Establecimientos Dalmau Oliveres, S. A. 1883 — 1983, on, en un dels tendals,
es llegeix: “colores, barnices y pinceles.” També podem comprovar diferents
listes de preus tant de pigments, colors d'anilines (violetes, taronges, grocs

i vermells), productes com G. B. Moewes de Berlin i pintures de fabriques

! Cap a 1928 la botiga estava situada als baixos de la Casa Fuster del carrer de Salmerén, al
mateix local on havia estat la fabrica i establiment de vendes Mobles Vidal.

12 A I'Exposicié Universal de 1888, I'empresa hi apareix publicitada sota el nom de B. Bufill i Cia,
amb qui s’havia associat el 1883 en un establiment del carrer Dagueria. Posteriorment 'empresa
es va establir al passeig de la IndUstria, amb el seu nom definitiu.

¥ SANS PUIG, J.; Historia de una empresa centenaria E. D. O. S. A. Imprenta Moderna.
Barcelona, 1983. p. 81.
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alemanyes com Fabricas reunidas de colores Ultramar, com de pinzells (marca
S. Rosenfeld), brotxes i paletines, a més de productes quimics de diversa
categoria que podriem relacionar més facilment amb el mén de la restauracié de
materials artistics que el de la pintura de creaci6. Val a dir que un jove Joan Mird
hi va treballar entre 1909 i 1911, pero les seves inquietuds de seguida el van

allunyar de l'establiment.*

Les marques comercials de materials artistics que apareixen als reversos de les
obres estudiades en aquesta tesi, en forma d’etiquetes o estampades, tenen una
relacio directa amb el mon dels ensenyaments artistics i dels llocs de
concentracio dels pintors. Entre aquestes marques sovinteja la preséncia de la
marca amb el nom d’Alejandro Planella,” (fig. 3) que correspon al comerg
barceloni fundat el 1833 amb local situat al carrer Ample, en una zona molt
proxima a l'edifici de I'Escola de la Llotja, al Pla de Palau, on es deuria
desenvolupar la vida d’estudiants de Belles Arts de mitjan segle XIX. Cal

assenyalar que la marca Planella apareix al revers de I'obra de Picasso La

primera Comuni6 (1896).*°

Fig. 3

No lluny d’'aguest establiment, al nimero 3 del carrer de Regomir, estava situat
el comerg, ja esmentat, Hijos de José Texidor, fundat el 1874, que més tard es
traslladaria al numero 10 del carrer de Fontanella amb el nom de Modesto
Texidor, i que, encara, posteriorment, ho faria al 16 de la ronda de Sant Pere, i
gue finalment canviaria el seu nom pel de Viuda Texidor i Casa Texidor (fig. 4a,
4b, 4c). La seva publicitat dels inicis consistent en el bust de Fortuny, potser

¥ SANS PUIG, J.; cit. supra, n. 13, p. 31- 32. Explica com Alexandre Cirici se’'n fa resso a I'obra
Miré mirall. Ed. Poligrafa S. A. Barcelona, 1977, p. 17.

5 LLUIS i MONLLAO, R.; GUMI, J., Identificacion de las obras pictéricas. Estudio Pinacoldgico de
una época, Editorial Ausa, Barcelona, 1996, p. 16 i 19. L’autor ens dona noticia sobre el fundador
del comerg, Nicolau Planella i Travé, pintor, fill de pintor i germa d’'escultor. Diu que aquesta
particularitat podria ser el motiu de fer-lo decidir a obrir la botiga especialitzada en productes de
deficient distribucié i, en alguns casos inexistents, en el mercat local. També hi apareix una
reproduccio d’'una etiqueta de l'interior d’'una carpeta de dibuix.

'8 L'obra de Picasso, La primera Comunié, MPB 110.001, oli sobre tela, 118 x 168 cm inclou a la
seva fitxa aquesta observacid. Cataleg de pintura i dibuix del Museu Picasso, p. 201.
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buscava un punt de connexié entre I'any de la mort del mitic I'artista i el del

naixement de la botiga, apareix als catalegs de I'Exposicié Universal de

Barcelona.

Fig. 4a Fig. 4b Fig. 4c

Entre els altres comergcos que apareixen reiteradament com a fornidors de
materials pictorics a Barcelona, i que es referencien en el segient capitol,
destaca I'establiment fundat per Juan Parés el 1840. La guia de Barcelona, El
consultor (1857), registra Juan Parés com a mercader d’estampes i repeteix
referéncia com a mercader d’objectes per al dibuix. L'any 1900, el periodista

Trullol i Plana descriu aixi I'establiment:

“Recordamos perfectamente el modesto establecimiento de estamperia, laminas

litograficas, marcos y Utiles para la pintura...en el fondo...los famosos grabados de
” 17

Goupil...

A banda de Texidor, Planella (fig. 5a), Bertrand (fig. 5b) i Rigol Ginebra (fig. 5c¢),
presents als reversos estudiats, sabem de I'existéncia de I'’Antiga Casa Lloret, la
Casa Beco i Guardiola, entre d'altres establiments referenciats de I'época, que

sabem presents a altres reversos d’obres conservades a la reserva del MNAC.

Fig. 5b

" MARAGALL, J. A., Historia de la Sala Parés. Editorial Selecta. Barcelona, 1975 , p. 18.
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De fora de Catalunya,18 trobem inscrits en els reversos d’algunes teles, tant de la
col-lecci6 exposada, com a la reserva, marques estampades al revers de
comercos com la casa Revuelta (fig. 6a) de Madrid que veiem en Madrazo;
Viguer de Valéencia i els comerc¢os parisencs Lucien Lefebvre (fig. 6b), que veiem
en Togores; Pignel Dupont (fig. 6¢), que veiem en Casas, Rusifiol o Nonell;
Foinet et Fils (fig. 6d), en Sunyer; E. Lafontaine (fig. 6e), en Pidelaserra i Tasset

& Lhote (fig. 6f), que veiem en Sisley. Aquesta dada certifica la relacio establerta

entre alguns pintors i els comergos que els fornien.

Fig. 6a Fig. 6b

Fig. 6¢c Fig. 6d

Fig. 6e Fig. 6f

8 LLUIS MONLLAO, R.; GUMI, J., cit. supra, n. 15, p. 20-25, publica imatges de les diverses
marques estampades al dors de teles.
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CAPITOL 2: ELS REVERSOS DE LES PINTURES SOBRE TELA DE LA
COL-LECCIO PERMANENT D’ART MODERN DEL
MUSEU NACIONAL D’ART DE CATALUNYA






2.1. L'univers d’estudi per un itinerari alternatiu

El grup de pintures escollides per a aquesta tesi pertany a la Col-leccié d’Art
Modern del Museu Nacional d’Art de Catalunya. Vaig triar com a material
d’estudi les obres seleccionades pels conservadors del museu per a figurar a
I'exposicié permanent de segles XIX i XX per la raé que aquestes son les obres
que s’han hagut de traslladar durant 'any 2004 des de I'edifici de I'antic Arsenal
del parc de la Ciutadella fins a la seu definitiva del MNAC al Palau Nacional de
Montjuic. I, per tant, he pogut dedicar-me de manera sistematica a l'estudi i

manipulacié dels seus reversos.

En tota empresa d’aquestes caracteristiques s’ha de fer un control i una posta a
punt que inclou totalment o parcialment les operacions per a les quals és
necessaria forcosament la manipulacio: revisio de l'estat de conservacio,
restauraci6 amb les conseglents fotografies, ocasionals analisis fisiques o
quimiques, I'embalatge, el trasllat i el desembalatge, la presentacié a les sales
d’exposicié definitives i finalment I'accrochage als murs de les sales degudament
climatitzades. Aquest moviment organitzat de peces de la col-leccié d’art modern
catala ha permes I'observacio i enregistrament de tot el procés de restauracio,
tant de I'anvers com del revers de I'obra, amb els diferents desperfectes, les

particularitats de cada revers i les imatges finals de les obres ja restaurades.

Aquest grup estudiat és suficientment ampli com per exemplificar les variants
que sorgeixen a mesura que evolucionen els materials i les técniques pictoriques
al llarg de més d'un segle. Aquesta pot ser una font més de coneixement,
complementaria o principal, per a esbrinar 'autenticitat d’algunes obres i també
per a documentar-les, restaurar-les i conservar-les millor de cara al futur.
Considerant el revers com part integrant de I'obra, s’hi poden trobar molts dels

elements claus de la seva identitat:

- la naturalesa dels materials emprats com la tela i la preparacié amb la
repercussié que poden tenir en la capa pictorica i la seva textura i
acabats;

- latipologia del bastidor a més de les observacions al sistema de clavat,

relacionat amb I'elecci6é de I'artista;
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- la signatura del mateix autor i altres inscripcions relacionades amb la
datacio, el titol o la dedicatoria, les empremtes i altres senyals produits
contemporaniament o posteriorment a la realitzacié de I'obra ;

- esbossos o obres relacionades amb I'aprofitament de la tela;

- les restauracions historiques (reentelats, etc.) i les restauracions meés
recents;

- les etiquetes i els altres elements afegits posteriorment i que fan de
testimonis de la seva historia, com ara les etiquetes de diversa categoria i
funcid, a més de signes lligats a la seva fortuna critica

- ielmarc, que, tant per la seva morfologia com per la informacié que

conté, té categoria de revers i de suport.

Practicament cada obra citada en el text es troba exposada a la Col-leccid
Permanent d’Art Modern del MNAC. El volum d’obres catalogades en aquesta
tesi, dues-centes cinquanta-sis, és representatiu per la seva qualitat intrinseca i
pel seu valor técnic, artistic, historic, social, etc. Pero vull fer una breu
consideracié sobre les altres obres de la col-leccié que estan a la reserva.
Segons el Cataleg de pintura del MAM,* publicat 'any 1987, hi ha relacionades
dues mil nou-centes cinquanta-quatre obres pictoriques a les quals cal afegir
obres procedents de donacions posteriors com les de Marti Alsina, el llegat Pere
Daura, la Col-leccié Riera i diposits temporals com els de la Col-lecci6 Carmen
Thyssen - Bornemisza. Es molt probable que dins d’aquest gran volum d’obres
s’hi trobin dades significatives, marques desconegudes, alguna inscripcié entre
d’altres testimonis: és a dir, una font d’estudi de cara el futur, que pot consolidar
una linia d’investigacié més en el si del museu. A I'esmentat cataleg de pintures
del MAM, en l'apartat d’observacions de cada fitxa tecnica de I'obra, sovint
s’afegeixen algunes dades del revers relatives a la preséncia d’'inscripcions o
alguna nota sobre la seva fortuna critica. Voldria assenyalar el valor que pertoca
a aquesta feina pionera en el reconeixement del revers, que aspiro a completar i
sistematitzar en aquest treball, almenys en un nombre d’obres representatiu. En
l'actualitat ha crescut l'interés per la documentacié completa d’'una obra, i aixo
permet un territori de confluéncia entre els conservadors, els documentalistes i

els restauradors.

! Cataleg de pintura segles XIX i XX. Fons del Museu d’Art Modern. Ajuntament de Barcelona,
Barcelona, 1987.
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La dinamica d’aquest estudi ha comportat que algunes vegades es fes necessatri
consultar els reversos de les obres dels mateixos autors que pertanyen al fons
de les reserves del museu. Quasi la totalitat de I'obra no exposada del segles
XIX i XX ha estat emmagatzemada provisionalment des de l'any 2000 en
dependencies condicionades a la zona duanera de la Zona Franca de Barcelona.
Ara bé, les reserves en general, considerant també les d'altres museus, soén
espais amb uns equipaments estructurals poc adequats per a I'estudi de les
obres d’art i molt menys encara per a I'estudi dels seus reversos. Les graelles
mobils s6n una forma de conservacio correcta i consensuada per la comunitat
museistica internacional. Per0 la simple col-locacié espaiada de I'obra no
ocupant la cara esquerra i dreta del pannell, és a dir, posant-la de manera que

no coincideixin els reversos, en facilitaria la visio i I'estudi integral.

Metodologia i procés de catalogacio

El titol de cada obra consignada en aquest treball va seguit d’'un nimero de
catalogacio relacionat amb les fitxes que, per ordre alfabétic d’autors, es troben
recopilades al segon volum d'aquesta tesi - el Cataleg de reversos- i que
procedeix de la base de dades elaborada com a treball de camp. D’aquesta
manera, es poden visualitzar alhora les explicacions i relacions entre les
diferents obres i els seus autors, i les imatges generals d’'anvers i revers que

figuren a la fitxa técnica en forma de cataleg.

Per elaborar aquesta recopilacié de dades sobre el revers i els materials inclosos
a les pintures del segles XIX i XX de la Col-lecci6 Permanent d’Art Modern del
MNAC, he creat unes fitxes a mida perque s’adaptin a les necessitats del treball
de camp sobre els reversos. Aquests formularis difereixen de la fitxa del MNAC
pergué es tracta d'un examen enfocat cap a un aspecte determinat i exclusiu: el
suport més els materials inserits en el seu revers. La fitxa téecnica del
Departament de Restauraci6 i Conservacié Preventiva tracta els diferents
aspectes de l'obra posant de relleu l'estat de conservacié i el procés de
restauracid, cosa del tot imprescindible. Tot i aixi considero absolutament
complet I'apartat de descripcié del suport en les fitxes de restauracio d’aguest
departament.?

? Fitxa creada inicialment el 1992 que s’ha anat perfeccionant en diverses etapes fins al 1996.
Grup de treball format per Benoit V. de Tapol, Marta Serra, Anna Carreras i Paz Marqués.
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Des del 2001, any en que és va iniciar la campanya de restauracions® amb vista
a la nova instal-lacié de la col-leccio d’art modern, s’ha anat sistematitzant tot el
procés de documentacio i restauracio de les obres, una informacié que ha estat
una font de coneixement essencial per a aquest treball. A més, en aquest procés
s’ha fet una presa de mostres de material textil de cada obra catalogada que, en
procedir amb l'analitica adequada, pot determinar la naturalesa exacta de les

fibres recollides.

La recopilacio de dades en directe s’ha fet amb la seguent fitxa:

NUm. catalogacio:

NUm. d'inventari: MNAC/MAM

Autor:

Titol:

Data:

Suport: Teixit: Preparacio:

Observacions del suport:

Tipus de bastidor: Tipus de falques:

Observacions del bastidor:

Restauracio:

Observacions de restauracio:

Inscripcions :

Marca:

Etiquetes:

Marc:

Dimensions del marc:

Observacions del marc:

S’han introduit les dades en una base informatica per poder manejar-les
guantitativament i filtrar els registres per grups tematics. Aixo ha permes fer els
informes en forma de fitxa amb les imatges corresponents d’anvers i revers, que

sbn les entrades que es relaten a continuacio.

Un primer bloc d’identificaci6 amb el nimero de catalogacié propi d’aquesta
investigacid, proporcionat per la base de dades que servira per fer referéncia a
una obra dins del text del treball. També hi consten l'autor, titol i data de
realitzacié de I'obra i les dimensions sense marc. Seguidament es relaciona el
namero d’inventari que durant I'estudi servira per localitzar I'obra dins del cataleg

del fons del museu.

% Un treball que he compartit entre el 2001 i el 2004 amb Carmina Admella, Nuria Canyameres, Ya
Hui Liu i Elena Lopez, restauradores del MNAC.
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El segon bloc esta dedicat a la descripcié del material d’estudi, i comenca pel
suport, identificant la naturalesa de la fibra amb la qual esta elaborada la tela
amb un camp tancat amb les variants existents, un altre camp obert per a les
observacions referent al nombre de fils per centimetre quadrat i alguna altra
valoracié descriptiva. A continuacio es refereixen el tipus de lligat amb que esta
teixida la tela en un camp tancat amb les variants corresponents i el model de
preparacio, en cas d’existir, i el seu color de base. Altres apartats informen del
tipus de bastidor, de falques i de les observacions relatives a I'existencia de
travessers o altres variants. També es documenten les diverses restauracions
que pot presentar cada obra, en un camp tancat amb les variants per anomenar
succintament les intervencions a qué ha estat sotmesa (pedag/os, bandes de
tensié perimetrals, reentelat, etc.) i, complementariament, un apartat per a les
observacions a fi de poder-les matisar més detalladament. Seguidament s’han
reservat uns camps oberts per a les inscripcions, per transcriure exactament el
gue es pot llegir de forma objectiva, les marques, si és que hi apareixen, i les
etiquetes tenint en compte el seu nombre, la seva rad, el seu origen i el contingut
de les que es puguin identificar. En algun cas puntual aguesta informacié ha
gquedat incompleta per manca d’accés, dificultats en la comprensié de text, per
I'excessiva llargaria d’algunes llegendes o per I'escassa importancia de la seva
transcripcié (com seria el cas de les empreses de transports modernes) que

podria anar en detriment d’altres elements documentats també importants.

Inventari [oo1 YT  [ANGLADA CAMARASA, H.
itol |Granadina
Dimensions cm [1935 x 123’5 CETHl [Cap a 1912 inv. MNACIMAM B BES
T — o v
Observacions La tela preparada esta muntada al revés i la capa pictdrica esta dipositada pel que hauria d'haver estat
el revers. Microscopi éptic amb reactiu / tintat Herzberg. Liberiana.
Encaix bastidor [Eranoes m IDubies
Observacions |Tra'ues9efs en forma de creu
Restauracio lPada(;Jos amb li

restauracio

Inscripcions Mumeros diversos Marca No
comercial

Deu: a) Num. Inv.; b) Exp. No identificada; c) Exp. Etiqueta empresa Macarron; d) Illegible Paris;
e)1406; f) 7

Observacions |[nier\rencio per incidéncia de transport (2004)

[Talla fisa de fusta | daurats Iﬁa % 131

Observacions Perfil pla. Patina damunt fulll metal.lic. Porta placa metal.lica (referent a donacit)
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Finalment he establert un tercer bloc dedicat a la peca annexa que correspon al
marc, les seves dimensions i tipologia, aixi com a les observacions per
complementar-ne la descripcid, la seva singularitat o el seu signe de pertinenca
a un grup determinat (com és el cas del conjunt de pintures que provenen de

'adquisicié Plandiura).

La fotografia digital ha estat I'eina decisiva per a poder fer amb fluidesa les
operacions de buidat d’informacioé dels reversos. A través de les imatges es pot
dedicar més temps a esbrinar el contingut singularitzat de cadascun dels
reversos, independentment del possible fet que I'obra ja no sigui directament
consultable. He de lamentar una qualitat desigual en algunes d’aquestes
imatges, per sota de la que proporciona la fotografia realitzada amb pel-licula i
suport de paper fotografic. Perdo la tecnologia digital ha permeés un sistema
d’ampliacio del detall que era especialment necessaria en aquesta investigacio,
la qual ens permet accedir a la visié i el reconeixement en primer pla macro

d’inscripcions i dades significants.

Obres en altres suports

Considerem que una obra té un suport de tela quan, situat el punt de vista al
revers de la pintura, ens trobem davant d’una estructura formada pel llen¢ amb
una capa de preparacié que generalment no es veu, subjectat a un bastidor de
fusta a base de claus o gavarrots i amb un marc que fa les funcions de proteccio
i també d’acompanyament estetic. Aquesta definicié descriptiva, m’ha portat a
deixar de banda tota aquella obra en la qual el suport de tela esta encolat
damunt de fusta, cartré o bé un conglomerat d’aquests dos materials.* EI motiu
de I'omissio té a veure amb el canvi de concepte de revers que aix0 suposa
(lleugeresa, interrelacié immediata entre pintura, preparacio i tela) i també, com a
conseqliencia, de les técniques de restauracio especifiques que divergeixen si
es tracta d'un material o altre. El reentelat, el refor¢ de bandes, I'empelt i la
sutura son els tractaments de restauracid que inclou aquest estudi, i no tenen

cabuda en aquesta altra mena de suports opacs.

S’ha de convenir que les obres pictoriques sobre tela i bastidor que centren

aguest estudi sén el suport per excellencia emprat pels artistes moderns

* El cartr6 premsat que originariament es comercialitza anomenant-se English millboard, o French
millboard, també era molt emprat amb la tela preparada i adherida a punt per a pintar.
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catalans, i que el nombre d’'obres sobre fusta o altres materials rigids és molt
baix. La proporcio en la col-leccié permanent aqui estudiada, és de dues-centes
cinguanta-sis obres pintades sobre tela exposades, per només vint-i-sis obres
pintades sobre cartré, fusta o conglomerat de diversa naturalesa. Aquest grup
minoritari esta format per algunes taules com les de Roma Ribera o Francesc
Miralles, autoretrats sobre cartré de Gimeno i obres de Nogués, Torné Esquius 0
Juli Gonzalez, autors tots ells que, per altra banda, es troben representats entre
les obres sobre tela estudiades. Pero, tot i aixi, dues de les pintures
emblematiques del MNAC formen part d’aquest grup reduit, i ens resistim a
bandejar-les: es tracta de L'Odalisca (1861) i La Vicaria (1868-1869) de Fortuny.
La primera és un oli sobre cartré de I'epoca de pensionat de l'artista a Roma. La
textura de la capa pictorica del seu anvers fa I'efecte d’estar dipositada damunt
de quelcom molt més noble i rigid que un cartrd gris corrent.” La Vicaria, en
canvi, és una pintura a l'oli sobre fusta de roure que va ser restaurada per
Briotey, un restaurador del Museu del Louvre, fent una transposicié consistent a
eliminar 'esmentat suport, que presentava signes d’atac xilofag, per un plafé de

fusta de caoba.®

® De Fortuny hi ha dos petits retrats, Flora Esteve i Laurea Esteve (1856), obres conservades a la
reserva, pintats a I'oli damunt de suports preparats de la marca Picot Mathieu de Paris. El cartr6 de
L'Odalisca, a banda de ser més gran, presenta un aspecte menys adequat. Vegeu ADMELLA, C.;
PEDRAGOSA, N. ; “Estudi dels materials pictorics i els instruments que conté la taula de treball de
Fortuny” i de TAPOL, B. “Pigments i colorants de la segona meitat del segle XIX: primera
aproximacié a la paleta de Fortuny” a Fortuny 2003 — 2004, MNAC. p. 433-455. [cataleg
d’'exposicid].

® MESTRES, A., La Vicaria de Fortuny. Notas histéricas, Academia Provincial de Bellas Artes de
Barcelona. Barcelona, 1927, p. 16.
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2.2. Descripcio cronologica de les teles de suport, bastidors, inscripcions i

restauracions historiques: des de I'academicisme a I’avantguardisme

Totes les imatges de detall i moltes de generals que exposarem a continuacio
han estat preses durant el periode de trasllat i la posada a punt de cara a la
reobertura de la col-leccié permanent d’art modern. Com hem dit, el sistema
digital ha facilitat d'una manera decisiva les operacions per la seva agilitat i per la
possibilitat d’arxivament informatic que, per altra banda, ha suposat un treball
previ de dos anys entre l'inici d’aquest treball de camp de dades i visual, i el
moment de quedar les obres definitivament emplacades. Pero tots sabem que no
hi ha feines definitives en un museu, i que els moviments i canvis per questions
museografiques i museologiques, entre d'altres qlestions relacionades amb la
conservacio preventiva, poden propiciar revisions i reculls de dades que aportin
més informacié sobre els materials constitutius de les obres artistiques i els

elements presents al revers de les mateixes.

La successio cronologica d’aquest capitol que ara s'inicia segueix la mateixa
disposicié que a les sales del Museu, subdividida per corrents estilistics amb
artistes catalans, perd amb la inclusié d’algun altre artista que s’hi relaciona com
a contrapunt o complement. Les etiquetes i els marcs mereixen uns apartats
tematics independents tot i que apareixen algunes vegades referenciats en
algunes de les analisis monografiques per artistes i moviments. | clourem aquest
recorregut descriptiu pels reversos del MNAC amb una seleccié visual dels més
emblematics, i perqué no dir-ho, dels de més bellesa, que conformen una

possible, pero improbable, “Galeria de reversos”.

La idea que m’encoratja a I'hora de construir aquest relat que segueix és que
pugui llegir-se o explicar-se en clau de guia d’'una altra mirada. Aquest itinerari
alternatiu pretén fer aflorar aspectes de les obres d'art que, lluny de ser
marginals, contenen informacions sobre la técnica dels pintors i alhora
documenten la historia singular de cada obra, la seva fortuna critica i les grans

tendencies dels procediments pictorics.

El predomini d’obres reentelades en I'academicisme

La majoria de pintors academicistes de qui tenim obres exposades a les sales de
la col-leccié permanent del MNAC tenen relaci6 amb I'Escola de la Llotja que
entre 1775 i 1800 s’anomenava Escola Gratuita de Disseny. El periode
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academic es caracteritza per la qualitat en els materials de base de les seves
obres i també per la gran imposicié de la técnica pictorica a I'oli, que és el

principal procediment per a la pintura de cavallet.

Representants d’'aquest corrent académic sén pintors com J. Bernat Flaugier
(1757-1813), que fa retrats i també pintures de tema religiés, Vicente Lopez
Portafia (1772-1850), de qui comptem amb retrats, Salvador Mayol (1775 -1834),
gue també va realitzar nombroses pintures del génere costumista, Francesc
Lacoma Sans (1784-1812), retratista perd d'una molt curta trajectoria vital,
Francesc Lacoma Fontanet (1784—1849), Antonio Mercar (1788-?) i especialitzat

en bodegons de flors i Bernardo Lépez Piquer (1801-1874), retratista.

Els reversos estudiats d'aquests pintors ens mostren uns teixits manufacturats
sempre de lli 0 canem seguint els preceptes tradicionals marcats, no solament
pels manuals de procediments pictorics, sind també aplicats amb I'ofici que
marca la tradicié artesana imposada per la transmissid entre generacions. Es
percep una certa irregularitat en les teles consistent en fils de gruix fluctuant tant
a la trama com a l'ordit amb nusos i petits defectes propis d’'una procedencia
manufacturera en vies de perfeccionament. Sovint aquestes teles sén gruixudes i
de teixit més o menys serrat que a voltes deixa escolar pel revers les
preparacions aplicades pels mateixos artistes 0 ajudants. Encara ens arriben
preparacions de colors terrosos, com les tipiques del precedent periode barroc
emprades per partir d’'una base acolorida i calida adient amb les composicions
amb figures en les quals, quasi sempre, les robes son part important de la
composicio. Aquestes preparacions també son adequades com a base per a les
composicions de retrats, génere al qual pertanyen la major part de les obres que
ens ocupen. D'aquest periode, un exemple de preparacié acolorida, cap a un to
rosat, el trobem en l'obra de Vicente Lopez, Retrat del marqués de Labrador,
ambaixador espanyol al Congrés de Viena de 1815 (cap a 1835) [113] en el qual
per I'anvers es transparenta sota les pinzellades blanques de la roba, el color
rosat de la preparacié. La formacié académica d'aquest pintor fa que sigui
impecable en el seu procediment i, per tant, en I'Us artesa dels seus materials. El
revers de la seva obra Retrat de Manuel Fernandez Varela, ardiaca de la diocesi
de Madrid (no datat) [112], presenta restes de la pasta de la imprimacié a més

d’'unes inscripcions damunt de la tela de suport (fig. 1a, 1b, 1c).
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Fig. 1a Fig. 1b

Fig. 1c

Els bastidors que creiem que son originals de I'época, es veuen forca
desenvolupats en el seu grau d'efectivitat i molt desiguals entre ells, cosa que
corrobora que l'estandarditzaci6 que haura de provocar la industrialitzacio
massiva encara esta per arribar. Els encaixos son variats amb algun de fix, tot i
gue l'enginy de les falques mobils per tensar la tela, ja funciona amb tota
normalitat. Trobem I'encaix espanyol, i també el de tipus francés, coincidint amb
la ubicacio geografica de I'artista, o bé per relaci6 amb el pais vei. Fins i tot un
encaix que considerem de procedencia belga o europea pero del qual no sabem

el motiu d’aquest hipotétic origen.

Els bastidors corresponents a obres dels pintors Flaugier, Lacoma Sans o Mayol
no semblen els originals, i aixd coincideix amb el fet que aquestes peces van ser
reentelades. Quan es conserven els bastidors d’origen, aquests son febles i amb
antigues reparacions. Malauradament les vicissituds historiques que van
comportar accidents a les obres, o tan sols I'envelliment dels seus materials, van
provocar la necessitat de restaurar-ne profundament moltes. Trobem un alt
nombre de precaris pedacos i reentelats a consequencia dels quals s’han
esdevingut substitucions de bastidors originals. Un exemple d'obra reentelada
d’aquesta época el trobem en la pintura del pintor d'origen provencal Josep
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Bernat Flaugier,' Retrat del rei Josep | (1808) [062], tot i que en aquest cas es
tracta d’'un reentelat absolutament necessari. Una de les vicissituds accidentals
de I'obra va ser I'esquingament del llen¢ en diverses direccions que va afectar el
rostre del retratat, essent segurament el motiu de tal agressié el convuls moment
historic que es produi en la transicié de la dominacié francesa a Catalunya, de la
qual el retratat era un dels seus representants publics (fig. 2a, 2b).? Seguint amb
la lectura d’aquest revers, hem d’assenyalar la hipotesi del bastidor no original
per causa del reentelat antic.> Per una banda, el bastidor sembla posterior a
I'eépoca de la pintura, pero per una altra, el fet que porti adherides etiquetes com
la de I'Exposicion de Arte Antiguo de 1902, amb les dades de Francesc
Fabregas, anterior propietari, ens fa pensar que el travesser nou es va posar
Unicament per reforcar I'estructura del bastidor, i que la resta és original ( fig. 3).

Fig. 2a Fig. 2b

Fig. 3

! Flaugier va ser director de I'Escola de Dibuix de la Llotja durant I'Gltim periode de la seva vida.

2 FONTBONA, F., Historia de I'art catala. Edicions 62. Vol. VI. Barcelona, 1983, p. 14-15. Vegeu la
completa informacié que dona I'autor sobre els fets i les fonts de documentacié. També esmenta la
col-lecci6 de Francesc Fabregas, de la qual prové I'obra abans d'ingressar als Museus de
Barcelona, cosa que queda reflectida a I'etiqueta adherida al revers del bastidor.

% La documentaci6 técnica d’aquesta restauracié consisteix en algunes fotografies en blanc i negre

conservades a l'arxiu del MNAC, per0 no n’existeix cap en qué es pugui observar el revers abans
de ser reentelat.
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Una de les principals caracteristiques pel que fa al revers de les pintures d’autors
de la primera meitat del segle XIX és que el reentelat hi és present en major
mesura que en conjunts d’'obres d’époques posteriors. Es obvi que la principal
rad en sigui la seva antiguitat, si les comparem amb les obres del segle XX; pero
també hi ha una possible causa d’aixo: els criteris antics i de prioritats a I’hora de
dur a terme les restauracions. A banda de la seva antiguitat en relacié amb altres
obres que es consideraven en aquell moment contemporanies, també cal tenir
en compte el seu interes amb vista a les exposicions del moment. D’entre les
obres reentelades que corresponen a aquest periode cal assenyalar La familia
del pintor (cap a 1800-1810) [105], de Francesc Lacoma Sans, i Autoretrat (cap
a 1800) [136], de Salvador Mayol, que es troben amb els reversos coberts per
reentelats més o menys antics, afegint aixi dubtes sobre loriginalitat dels
bastidors. Tot i aixi, aquest Ultim encara conserva etiquetes tan importants al seu
revers com les de les exposicions “Un siglo de arte olvidado de pintura catalana
(1750-1850)" * (fig. 4) i la de “Autorretratos de pintores espafioles” [sic].

Cal afegir respecte d’aquesta obra una particularitat d'interes per a aquest
treball, que consisteix en la preparaci6 vista a I'anvers que el pintor va deixar, no
sabem si intencionadament, de la ma que subjecta la paleta i que apareix
Unicament dibuixada a la zona inferior dreta de la composicié. Aquest fragment
de preparacié suposa un valués testimoni de procediment en fase d’elaboracio,
exemplificant, dins d’'una mateixa obra, dos estadis corresponents al dibuix i a la

posterior aplicacio del color (fig. 5).

Fig. 4 Fig. 5

Una altra caracteristica dels pintors académics és el fet que alguns d'ells
pertanyen a una mateixa familia ja que, com hem dit abans, és un periode en
que la pintura i les altres especialitats artistiques es consideren, per damunt de

tot, un ofici que s’ha de transmetre de pares a fils o en el si d'una

* Exposici6 realitzada el 1951.

67



nissaga.’Aquesta importancia del parentesc és visible en el cas de Vicente
Lépez Portafia pare i Bernardo Lopez Piquer fill. En I'obra del segon Retrat de
José M2 Diez de Aznar, conseller dels reis Carles IV i Ferran VII (1832) [111],
ens crida I'atencié, observant des de 'anvers, una costura longitudinal vertical,
gue denota la unié entre dues teles formant una franja estreta a la banda
esquerra. Tractant-se d’'un format mitja, és probable que el pintor I'afegis per
obtenir una superficie més quadrada per al retrat de mig cos. Aquestes accions
ens remeten a les feines de taller i als rudiments artesanals. El bastidor, que
respon a la varietat belga o europea, molt poc freqient dins del conjunt d’obres
dels segles XIX i XX, no deixa que puguem observar el cosit perqué aquest
queda just sota del llistd del mateix.

Francesc Lacoma Sans i Francesc Lacoma Fontanet tenen, malgrat la
coincidéncia del nom i del lloc i la data de naixement (que havia comportat que
alguns estudis els confonguessin), unes biografies divergents.® El primer,
Lacoma Sans, compta amb una pintura interessant per a aquest treball, perd que
no figura a I'exposicié permanent. A la seva obra Autoretrat (1805), conservada
a la reserva, ens crida I'atencié una inscripcio referent al testimoni d’autoria
situada en el suport on l'autor de la inscripci6, el senyor Morra, hi escriu:; “Retrato
de Franco Lacoma y Sans, y de su tio Antonio Lacoma, se retraté / en el afio
1805 teniendo de edad / 21 afio, y medio. Sr Morra any 1805 y tenint 21 any i
mitg"“ (fig. 6a, 6b, 6c).

Fig. 6a

Fig. 6¢
Fig. 6b

®> No s’ha d'oblidar que les associacions gremials eren les que tenien el major poder pel que fa a
les qliestions d’ordre regulador i de defensa corporativa.

® En el seu documentat estudi sobre els dos pintors, Santiago Alcolea estableix la filiacio de

cadascun d'ells i descriu els textos que van incitar a la confusi6. ALCOLEA, S; Notas biogréaficas
sobre los Lacoma; Anales y Boletin de los Museos de Arte, vol IX, Barcelona, 1951, p. 149-157.
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En el cas de Lacoma Fontanet, observem I'exclusiva preséncia de bastidors
d’encaix franceés en concordancia amb el fet que va treballar principalment en
aquest pais, on va estar pensionat. D’aquesta epoca son les seves natures
mortes exposades com Gerro amb flors (1805) [102], Natura morta (1808) [103] i
Natura morta (1814) [104].’

L’'obra Retrat del pintor Zacarias Gonzalez Velazquez (1764-1834) (no datat)
[144] del pintor madrileny Antonio Mercar (1788- ?), coetani dels anteriors, té un
bastidor de tipus francés que certifica la influencia d’aquesta escola també a
Madrid, i duu una inscripcié emplacada al revers, amb la dedicatoria del mateix
autor, que es conserva visible gracies al fet que I'obra no ha estat reentelada. A
la inscripcio hi diu: “El Sr. D Zacarias Velazquez, / Director General de la R.
Academia / de Sn Fernando, y Pintor de Camara / de S. M./ Por su amigo / Anto
Mercar.” També porta una etiqueta amb data de I'any 1928 de la Caja General
de Reparaciones, amb seu a Madrid, i I'adreca “Serrano 114", amb la referéncia

de Lazaro Galdeano [sic](fig. 7a, 7b).

Fig. 7a

Fig. 7b

L’analisi formal dels reversos dels pintors academicistes ens revela un seguit de
dades: que es troben en gran mesura restaurats en profunditat en époques
diverses; que els materials téxtils de base no responen encara a la mena de

teixits de fabricaci6 industrial, tot i que I'era industrial propiament dita ja es troba

! Aquest pintor va ser professor de “flores y adornos” a I'Escola de la Llotja i, segons les croniques
de Frederic Marés, repartia flors fresques a cada alumne per tal de fer les seves composicions.
MARES , F.; Dos siglos de ensefianza artistica en el Principado. Camara Oficial de Comercio y
Navegacién de Barcelona. Barcelona, 1964.

8 El Museu Lazaro Galdiano esta obert al public des de 1950, i situat al carrer esmentat a I'etiqueta;

conté la col-leccié de José Lazaro Galdiano i és, a més, el palauet on aquest vivia i conservava la
seva col-leccio.

69



en fase de desenvolupament, i que la técnica pictorica encara presenta trets de

la forma de fer de periodes precedents.

El romanticisme i el qust pels formats ovalats

Retrats i paisatges son els principals motius representats pels pintors romantics
gue treballen per un cercle dencarrecs relativament minoritari. Les obres
estudiades d’aquest periode pertanyen a pintors com Josep Arrau Barba (1802-
1872), Antonio M. Esquivel (1806-1857), Joaquim Espalter (1809-1880), Pelegri
Clavé (1811-1880), Lluis Rigalt (1814-1894), Claudi Lorenzale (1814-1889),
Federico de Madrazo (1815-1894) i Juan Cordero Hoyos (1824- 1884).

Un tret comu de les setze obres exponents d’aquesta tendéncia, son les
superficies pictoriques molt llises sobre teles mitjanament primes i de teixits
densos de clara factura industrial. Els tipus de bastidors predominants son els
d’encaix a l'espanyola, tret d'algunes excepcions. Hi destaquen els formats
ovalats que recorden una certa moda molt relacionada amb I'estil decorativista o,
si més no, amb la forma reservada als retrats en gravats, daguerreotips i
miniatures. Les obres que concentren més aquesta particularitat sén les de
Claudi Lorenzale Al-legoria de I'hivern (cap a 1857) [116] i Dona i fills de l'artista
(cap a 1860-1865) [117]. Les obres daquest autor es caracteritzen
estilisticament per ser planes, amb poca matéria i amb les pinzellades molt foses
i contornejades sobre fons llisos i monocroms que deixen entreveure el gra de la
tela de suport, com es manifesta a Autoretrat (1840) [114], en que va vestit a la
manera natzarena, i Autoretrat (1843) [115], obres que, juntament amb altres del
pintor, influirien, tant en el tema com en la técnica pictorica i de materials, en el

jove Fortuny, de qui Lorenzale va ser mestre a I'Escola de la Llotja.

Perd més original és I's que fa Lluis Rigalt del format ovalat, en aplicar-lo a un
petit paisatge titulat Muntanyes de Montserrat (no datat) [199]. Aquesta variant
ovalada d'obres paisatgistigues va molt lligada a la tendéncia del moment de
formar parelles o pendants amb la intenci6 de decorar salons amplis. En sén
exemple dues obres, Ruines (1865) [197] i Paisatge (1866) [198], d'identiques
dimensions i marcs, que tenen una forma arrodonida per la part superior i interior
del marc. Aquestes obres sén importants pel teixit de lligament de sarja fina i
perque al revers dels bastidors trobem per primera vegada (en el context
cronologic que estem desenvolupant) una marca barcelonina de comer¢ de

materials artistics: Alejandro Planella, un establiment especialitzat en objectes
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per a dibuix, pintura i matematiques. En el revers dels dos quadres apareixen

etiquetes de I'establiment amb diferents dissenys i amb I'adreca il-legible (fig. 8)°.

Aquesta és una de les informacions més interessants que
podem trobar en un revers d'aguesta época, perqué
certifica un tipus de produccié creixent i una progressiva
estandarditzacio dels materials artistics. Els dos bastidors
idéntics, de 102 x 155 cm, van ser adquirits segurament
en el mateix moment. Una tercera obra del mateix any,
Paisatge (1866), que es troba a la reserva del Museu, té
exactament les mateixes mesures. El fet que no
corresponguin a les dimensions estandards de figura,

paisatge i marina,’® que caracteritzaran la pintura

posterior, ens apunta que potser encara no estaven
normalitzades les dimensions de cada génere. Pel que fa Fig. 8

als materials, I'estil de Rigalt, definit per pintar dibuixant, és molt afi a la textura
llisa que li proporciona aquesta mena de teles amb el teixit regular i dens i les

preparacions primes.

Trobem una altra marca de comer¢ al revers de I'obra de Federico de Madrazo
(1815 — 1894) Retrat en bust del pintor Maria Fortuny (1867) [118]. A la part
posterior central de la tela hi figura un segell estampat amb les lletres
caracteristiques a base de plantilla i pintura negra. La marca i I'adreca son el
principal i Unic missatge “Revuelta / Madrid / Infantas 36”". El fet que a mitjan
segle XIX comptem amb referéncies tan explicites de comerg¢ ens corrobora que
el sistema es troba en ple desenvolupament, almenys a les grans capitals on
aquest tipus de comergos es troben al centre urba i prop dels llocs de produccié
i ensenyament artistics. (Vegeu la reproduccio del revers general i detalls de
I'obra a Galeria de reversos 2.5.).

L'altra obra exposada de Federico de Madrazo Retrat de Carlota Quintana
Badia (1869) [119], datada dos anys més tard, no presenta el revers a la vista

pel fet d’estar reentelada i amb un bastidor amb travessers dobles horitzontals

9 Sabem que aquest establiment estava situat al carrer Ample, just al costat de I'Escola de la Llotja.
LLUIS MONLLAO, R.; GUMI, J., Identificacién de las obras pictéricas. Barcelona, 1996, p. 16 i 19.

10 Al subcapitol dedicat a la tipologia dels bastidors 1.3., i també al dedicat al comer¢ de suports
1.4., del primer capitol, s’hi explica el sistema de formats estandards.
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gue no sembla l'original. Unes taques de vernis s’han escolat a la part inferior, a
través de la tela, evidenciant una de les zones malmeses que deurien motivar la
intervencioé de reentelat. Per indagar si aquesta tela porta la mateixa o alguna
altra marca comercial a la tela original, hauriem de recérrer a tecniques

radiologiques.

Quant als bastidors en general, trobem un clar predomini dels d’encaix espanyol:
del conjunt d'obres, tretze presenten aquest tipus d’encaix, i tres del sistema
anomenat frances. Una de les obres amb aquesta mena de bastidor frances és
Autoretrat (1837) [005] de Josep Arrau al revers de la qual hi figura una
inscripcid exponent dels costums i procediments dels pintors romantics: “J. Arrau
et Barba / Pictor Barcins 1837.” La conjuncio et esta en concordanga amb la
forma Pictor, en llengua llatina les dues, a més del senyal que porta damunt de
Barcins, que fa la funcié dindicar una abreviatura. Aquest senyal, de
reminiscéncies medievals, concorda amb el que sabem de la biografia d’aquest
pintor cientific que va assajar métodes en el camp de la restauracié i conservacié
d’antiguitats.™* Cal pensar, tal com hem dit amb anterioritat, que el bastidor és
d’encaix francés per eleccié de l'artista. Encaix frances no vol dir que estigui
elaborat necessariament al pais vei. Com és habitual, les falques perdudes o
molt malmeses pels insectes xilofags han estat reproduides durant el procés de
restauracié prenent com a model alguna d’antiga, i les fibres del teixit en forma

de tafeta sén de tipus liberia, és a dir, de lli o de canem (fig. 9) .

Fig. 9

Pero també podem concloure la guestio tenint en compte la possibilitat que ja
existis la importaci6 d’aguesta estructura de suport, que, sense ser altament

sofisticada, requeria una certa especialitzaci6 en la mecanitzacid, i més si

" pe Josep Arrau Barba, en fem un especial esment al tercer capitol, dedicat als criteris i
técniques de restauracié de suports, per ser un rellevant artifex de la restauracié d'obres d'art a
Catalunya.
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precisem que a Franca portaven avantatge. Aquesta possibilitat d'importacié es
veu reforcada per la comprovacié que justament els bastidors francesos son
sempre els de dimensions més reduides, mentre que els de dimensions més
grans sempre son d’encaix espanyol. En definitiva, podem afirmar que els
rudimentaris telers fixos del segle XVIII ja havien caigut en desuUs entre els
pintors més professionals, i que ben entrat el segle XIX estaven imposats els

bastidors de qualitat tant de fusta com de sistema de tensat.*?

Aquestes inscripcions/signatura al dors son caracteristiques de I'época, i les
retrobem en diverses peces exposades, com a I'obra de Joaquim Espalter Retrat
d’Octavi Carbonell i Sanroman (1842) [056], on consten les dades biografiques
del retratat i la signatura del retratista: “Octavio Carbonell y Sanroman / nacio el
11 de julio de 1828 / Joaquin Espalter lo hizo / Barcelona Mayo de 1824”, (fig.
10a) i a I'Autoretrat (1824) [059] del pintor Esquivel, on figura la data i la
signatura: “Agosto de 1824 / Antonio Esquivel / por el mismo” (fig. 10b).

Fig. 10a

Fig. 10b

Al bastidor de Retrat de cavaller (1830) [188], una obra d’autor desconegut, hi
figura la inscripci6 “en Junio de 1830”. Que la inscripci6é estigui ubicada al
bastidor déna més garanties sobre la versemblanca de la data.®* Aquest autor
desconegut s’ha associat a una procedéncia anglosaxona pero aixo no concorda

amb la tipologia francesa del bastidor, amb encaixos simeétrics i doble falca.

12 CALVO, A., Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo. Ediciones del Serval.

Barcelona, 2002. p. 80-83.

13 A la fitxa del cataleg del fons del Museu d’Art Modern s’especifica a les observacions que la
inscripcio es troba al revers del marc.
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En contrast amb la factura téextil de les obres fins ara estudiades, hem
d’assenyalar el revers de la tela del pintor mexica Juan Cordero Hoyos Venus i el
colom (1867) [047], que suposa una exemple de la manera de fer artesana, amb
la tela elaborada a base de dues peces cosides i amb la costura aplanada
longitudinalment. Aquest recurs emprat en formats relativament grans - i aquest
ho és, ja que té unes dimensions de 208 x 138 cm - ens remet a una técnica de

fabricaci6 menys desenvolupada que la catalana.™*

En sintesi, podem valorar el periode del romanticisme com un moment en que
s’inicia la practica de I'adquisicié de materials artistics en incipients comergos, i
que aix0 suposa un avantatge per als artistes que gaudeixen d’un reconeixement
social notable, que tenen una clientela amb els conseguents encarrecs. Molts
d’ells estan lligats a les escoles oficials ja plenament implantades a les grans
ciutats com Barcelona, Madrid, Valencia, o Sevilla.

Fortuny i 'escola de Roma

Maria Fortuny Marsal (1838-1874) va ser un artista polifacetic i experimentador
gue va gaudir de molt exit comercial durant la seva breu trajectoria vital. La seva
técnica pictorica és molt acurada, amb obres de detall miniaturista i oli dens,
perd també té obres realitzades a base d'aplicacions de pasta dissolta i
esbossada. Entre les deu obres sobre tela que s’han estudiat, n’hi ha de les dues
menes, pero totes tenen el suport llis donat per les textures de les teles de lli de
fils prims i teixit de tafeta amb I'entrellacat de la trama i I'ordit estrets. El quadre
El col-leccionista d’estampes [066] (vegeu la reproduccié del revers general i
detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.), que es troba al MNAC és un
exemple de les primeres, amb les seves pinzellades detallistes, mentre que
Paisatge de Granada [070], encara que inacabada, exemplifica la segona
manera de fer, amb tracos més empastats. El seu gust per la textura llisa queda
provat en I'eleccio de la fusta preparada per ell mateix, com en la versio de El
col-leccionista d’estampes (1867) que es troba al Museu Puixkin de Moscou,™ a
La Vicaria (1870) (MNAC/MAM 10698), o a L’eleccié de la model. La Modela

4 Amb tot, durant molt de temps es va adjudicar I'autoria d’aquesta obra al pintor catala Pelegri
Clavé.

' Hi ha tres versions d’aquest quadre: cronoldgicament, la primera - sobre fusta - es conserva al
Museu Puixkin de Moscou; la segona - sobre tela - esta al MNAC i la tercera, també una tela,
pertany a la col-leccié del Museum of Fine Arts de Boston. Les tres peces, que mantenen lleugeres
pero significatives variacions iconografiques entre elles, van ser reunides amb motiu de I'exposicioé
Fortuny al MNAC (2003-2004). p. 152-159. [cataleg d'exposicid].
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(1873-1874), actualment a la Galeria d’Art Corcoran de Washington. No oblidem
les petites tauletes preparades com a tableautin que van gaudir de molt éxit en el
comerg internacional. Molts d’aquests suports per fer notes a plein air pertanyen
a les caixes portatils, una d’elles de la marca Giossi de Roma.'® També sé6n de
superficie llisa els suports cel-luldsics de tota mena, des del paper de dibuix per
a aquarel-la als cartons, com el de I'Odalisca, de I'época de pensionat a Roma, o
els cartons, de la marca Picot Mathiéu (fig. 11a) originaria de Paris, suport de
'obra Retrat de Laurea Esteve i Nadal (1856) (fig. 11b), que constitueix un dels
pocs suports amb marca visible de comerg¢ de materials artistics.

Fig. 11b

Fig. 11a

Des del punt de vista de les teles i els bastidors, comprovem que dues de les
obres, Autoretrat (cap al 1858) [063] i Bust d’home. Al-legoria de Bacus (cap al
1868) [067], tenen un mateix tipus d’estructura que ens sembla relativament
inusual. No responen al model de bastidor de les tipiques proporcions de llist6 de
seccid plana, sind que aquesta és quadrada. L’encaix és espanyol i la fusta és
de roure, poc comuna, amb falques petites que van encaixades en un
emplacament forga reduit. Aquests bastidors deurien haver estat encarregats a
Roma, on Fortuny es trobava en periode de formacié. L'encarrec a mida de
bastidors és un costum propi d’aquest artista durant la seva primera época.
Sabem, a través de la seva correspondencia, que en un moment determinat de
la seva activitat encarrega tretze bastidors a mida per muntar-hi unes teles que
pinta a Madrid. A través d’'una carta,'’ demana a Attilio Simonetti que encarregui

uns bastidors, tenint cura d’especificar les dimensions especials:

' ADMELLA, C.; PEDRAGOSA, N., “Inventari de materials que conté la taula de treball de
Fortuny”. Butlleti del Museu Nacional d’Art de Catalunya, 7, 2003, p. 121-133.

" Carta de Fortuny a Attilio Simonetti. Madrid 1868, 28 de mayo. Museu d’Art Modern de
Barcelona. n. inv. 107779.
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“Lunedi prossimo parto per Roma, gia o mandato il bagagli, e solo aspetto I'aviso del
imbarco. O gran smania de essere arrivato e stabilito nel mio studio. Farai que stia
tutto in ordine, voglio dire pulito e isgombro di oggetti inutili.

Ordina al falegname dei telari a ci6 che quando io venga li trovi fatti e possa mettere

gli studii che o fatto a Madrid. Ecco le mesure

77 x58cm / 73x55¢cm / 103 x62cm / 80x65cm /100 x 67 cm
79x65cm/ 60x47cm /114x90cm /141 x81cm /59 x 42 cm
89 x 64 cm / 104 x 84 cm /220 x 100 cm.”*®

Les dimensions dels bastidors que Fortuny encarrega en aquell moment, i que
per cert no corresponen a cap obra de la col-leccié que ens ocupa, no s'ajusten a
cap proporcié estandard. Pero, si més no, ens expliquen per que els bastidors de
les obres Autoretrat (vegeu la reproduccié del revers general i detalls de I'obra a
Galeria de reversos 2.5.) i Bust d’home. Al-legoria de Bacus sén tan diferents
d’'altres quadres seus posteriors: probablement els suports d’aquestes dues

obres van ser fabricats per un fuster roma sota les directrius de l'autor.

El detall dels bastidors d’encarrec, revelat a través de la seva fluida comunicacio
epistolar, ha significat una pista per conéixer un aspecte interessant de la seva
vida de taller a Roma i del comerg italia del moment, que potser encara no
estava desenvolupat com a altres paisos europeus. Per fonts bibliografiques
sabem que la dimensié estandard emprada pels estudiants de I'académia de
Paris era I'anomenada toile de prix — el format estandard més antic — que té la
seva correspondéncia coetania amb el format imperatore emprat a Roma.
Sembla que les dimensions d’aquesta darrera son 135 x 85 cm. Encara més

reduida és la tela da testa de 30 x 25 cm.*®

Els estudis dels restauradors i els conservadors aporten la dada cronologica que
ens indica que el quadre Bust d’home. Al-legoria de Bacus és posterior en uns

'8 Traduccié publicada per Gonzéalez & Marti, p. 71. Fortuny,1989: “Parto para Roma el proximo
lunes; ya he enviado el equipaje y solo espero el aviso de embarque. Tengo ganas de estar alli ya
instalado en el taller. Haz que todo esté en orden, quiero decir libre y limpio de objetos intiles.
Pide al carpintero bastidores, para que cuando llegue estén a punto y ponga los estudios que he
hecho en Madrid.”

19 COLDAGELLI, M. C.; TORRIOLI, N., “Introduccione ai supporti tessili”, Capitol dedicat a les teles

confeccionades i I'estandarditzacié dels formats dels bastidors a DD. AA., | supporti nelle arti
pittoriche. Mursia, Milan, 1990. p. 84-85.
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deu anys aproximadament®®a I'Autoretrat. Amb motiu de I'exposicié Fortuny
realitzada al MNAC els anys 2003-2004, es van fer estudis técnics consistents a
radiografiar Bust d’home, i aquests van revelar I'existencia, a la capa subjacent,
d'un paisatge amb un temple classic envoltat de vegetaci6.?!Aixd ens déna a
entendre que Fortuny va aprofitar una pintura inacabada, el revers de la qual
conté una inscripci6 forga enigmatica consistent en una superposicié de paraules

inintel-ligibles.

Fortuny es troba plenament identificat amb el grup d'artistes que transiten pels
dos conceptes de practica de l'art: l'artista artesa que experimenta al taller els

122 e”

diversos procediments pictorics, de gravat o ceramica a més de “restaurar
mateix alguna de les seves obres o antiguitats i I'artista modern que esta obert a
conéixer, adquirir i emprar els materials comercialitzats que es troben al seu
abast.”® Amb relacié a aquesta actitud dual, Fortuny utilitzava alguna eina
relacionada amb el muntatge del seus suports de tela, un tipus d’instrument que
s’ha conservat en la taula de treball que va donar a la Junta de Museus el seu fill
Maria Fortuny i Madrazo, acreditant-ne l'autenticitat. En aquesta taula, que hem
inventariat en un treball anterior,**ens criden I'atencié unes tenalles especials per
muntar la tela damunt del bastidor, cosa que ens fa pensar que per a Fortuny era
una activitat usual muntar-se la tela ell mateix, ajudat probablement pel seu jove
cunyat Ricardo.”® De la llista o cataleg de la subhasta del seu material del taller i
domicili de Roma, ens crida l'atencié la preséncia d’'uns anomenats telaio,
bastidors exempts de tela que deuria tenir en estoc al seu taller, i també de

rotlles de tela per pintar:

“Metri 2.60 per 1.35, tela Napolitana per dipingere, ed altro pezzo come sopra un

poco piu fina. Lunga Met. 2.40 per 1.43

%2 QUILEZ, F., Fortuny 2003, [cataleg d’exposicié], p. 190-193.

! Documentacié técnica del Departament de Restauracié i Conservacié Preventiva del MNAC:
analisi radiografica (20 kV, 10 mA, 120 s 1200 mAs), realitzada pel doctor Antoni Morer i Munt, cap
del Departament de Conservacié Preventiva i Recerca del MNAC.

2 GRACIA, C., “Fortuny como coleccionista, restaurador y artesano”, Fragmentos, Madrid, 1986, p.
56-65.

z ADMELLA, C.; PEDRAGOSA, N., “Estudi dels materials pictorics i els instruments que conté la
taula de treball de Fortuny " a Fortuny, Barcelona 2003 — 2004. [cataleg d’exposicid].

4 NGm. inventari de la taula de treball MNAC / MAM 14613. Vegeu cit supra. n, 16, p. 121-133.

25 Vegeu cit. supra, n. 23. Hem pogut comprovar com Fortuny dona instruccions a Ricardo de
Madrazo perqué retoqui obres seves o hi faci modificacions.
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Tela per dipingere alta 1.83 per Met. 1.08 e due altre piu piccole con telari.

Sei dette mezzane come supra."26

En aquest Elenco, els preus i el nom del comprador figuren al marge de la llista
d'objectes subhastats, una relaci6 molt significativa perque permet imaginar els
elements que componien el taller de Fortuny . Aquest taller deuria ser un
meravellés exemple de I'estil del seu temps, pero en la col.leccié de fotografies
anonimes que existeixen d’ell quasi ens és impossible visualitzar eines, materials
i altres objectes artistics relacionats amb la seva tecnica pictorica, que si que
figuren en I'Elenco. Probablement l'artista va fabricar una certa escenografia

donant més importancia fotogenica a les seves col-leccions d’antiguitats.

La batalla de Tetuan [064] és un quadre emblematic, en primer lloc per a les
seves grans dimensions - 300 x 972 cm —, i per la seva tematica de cronica
bél-lica. Aquest gran llen¢ és una obra inacabada, que I'artista va conservar al
seu taller de Roma quasi com a tel6 de fons, com podem comprovar per
fotografies existents.”” Després de la seva mort va ser adquirida per la Diputacié
de Barcelona, I'entitat que I'hi havia encarregat I'obra, i va arribar a la ciutat I'any
1875. El seu estat de conservacié i condicions d’embalatge ja devien ser
deficients en el moment de l'arribada, ja que d’aquest mateix any ja es té noticia
que Alejandro Planella, el comerciant de materials artistics, la va emmarcar i li va
fer una primera restauracié que, segons la cronica de premsa, va consistir en

una neteja i una envernissada general.?®

Aquesta dada ens confirma el nou
costum d’exercir com a restauradors d’alguns comerciants com una ampliacié de
serveis que consistia en, a banda de la venda de materials i eines, emmarcatr,
restaurar i assessorar els artistes. Aixo ens exemplifica com la restauracio era
exercida per pintors anonims i també pels comerciants de pintures que, a voltes,
també provenien del moén de la creacié artistica. Uns anys més tard, es va
procedir a una restauracié profunda de La batalla de Tetuan, amb la consolidacio

del suport folrant la tela. Les condicions de conservacio van imposar un reentelat

% Venécia, Biblioteca Nazionale Marciana, Fons Mariutti-Fortuny, Elenco della prima, seconda,
terza e quarta vendita volontaria alla pubblica anzione degli oggetti d’Arte, Antichita’ e studio
apartenuti al celebre pittore Mariano Fortuny, Roma, 22-26/2/1875. [cataleg de subhasta].

" serie de fotografies d’'autor desconegut del taller de Fortuny, conservades a I'Institut Amatller
d’Art Hispanic de Barcelona.

28 «“Barcelona” a Diario de Barcelona, Barcelona 16/7/1875 (edicié mati), p. 7388.
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que es va realitzar el 1914, dirigit per Josep Dalmau i Rafel (1867-1937),%
conegut també com a marxant d’art. Tenim noticia d'aquest reentelat a través
d’'una cronica particular titulada “Reentelatge del quadre den Fortuny” [sic], i
també hem pogut contemplar diverses fotografies de I'operacid, que va despertar
forca expectaci6.®*® Per causa de les seves dimensions van haver d'utilitzar el
bastidor original com a teler on subjectar la tela nova. L'actual bastidor, que
sosté aquest gran lleng amb quatre travessers verticals i un horitzontal, és el que
van haver de muntar i desmuntar quan I'obra va ser enrotllada el 1936 per ser
traslladada a Olot durant la Guerra Civil.** En el reentelat normalment es
desaconsella Il'operaci6 d'enrotllar un lleng, perd suposem que les
circumstancies de perill extern deurien pesar més que els danys interns que es
poguessin ocasionar en el trasllat. Aquest viatge d’anada i tornada d’Olot no
seria el darrer moviment que va fer aquesta obra que, atés el seu gran format,
provoca que qualsevol trasllat s’hagi de planificar meticulosament. Entre d’altres,
va ser peca excepcional a I'exposicio de Dali de 1962 al Sal6é del Tinell de
Barcelona, aquest cop sense enrotllar.*? El darrer d’aquests moviments, qui sap
si I'tltim, s’ha produit I'any 2003 en ser traslladada I'obra al Palau Nacional de
Montjuic des del Museu d’Art Modern del Parc de la Ciutadella, amb motiu de
I'exposicié Fortuny, i ja definitivament com a peca essencial de la col-leccio

permanent del MNAC.

Els bastidors de ElI col-leccionista d'estampes, Retrat del pintor Joaquim
Agrassot i Ferrador marroqui tenen la mateixa morfologia amb el tipus de tela i
I'encaix frances, segurament adquirits durant la seva estada a Paris. En canvi,
Paisatge de Granada i La senyoreta del Castillo al seu llit de mort [072], pintats a
Granada, comparteixen el mateix tipus de tela i un bastidor amb I'encaix
espanyol, entre d’altres caracteristiques. (Vegeu la reproduccié del revers
general i detalls de la segona a Galeria de reversos 2.5.).

2 Vegeu AINAUD, J., “Historia de la restauracio a Catalunya”. De Museus, n. 2, 1989, p. 49-53. Hi
apareixen reproduides dues fotografies que testimonien el procés. També VIDAL, J. Josep
Dalmau. L'aventura per I'art modern. Fundacié Caixa de Manresa, Manresa, 1993. p. 121-123.

%0 pagina artistica de La Veu de Catalunya, Barcelona, 14/2/1914.

L VIDAL, M., Viatge a Olot. La salvaguarda del patrimoni artistic durant la guerra civil. Ajuntament
de Barcelona 1994. Fotografia de Joan Vidal i Ventosa, p. 60. També cal assenyalar la noticia
“Peculiaritats del trasllat d'una obra gegantina” al Full informatiu del MNAC, NUm. 7, gener - febrer
1993 amb motiu de la seva participacié en I'exposicié Fortuny i Sans Cabot a La batalla de Tetuan.

2 GIBSON, I., La vida excessiva de Salvador Dali. Empuries Narrativa. Barcelona, 1998. p. 686-

688. Comenta les vicissituds entorn de I'obra que Dali realitza inspirant-se en La batalla de Tetuan,
i com vol que les dues s’exposin aparellades.
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Pel que fa a La Matanca dels Abenserraigs [069] i Paisatge de Portici [071],
presenten, malauradament, antics reentelats, cosa que elimina tota conjectura
sobre el tipus de bastidor i revers de la tela original, ja que aquests han estat
renovats amb tot el que comporta de perdua de possibles inscripcions i altres

signes que puguin ajudar a avaluar part de la seva historia.

En referencia a les inscripcions i manipulacions posteriors a la mort de Fortuny,
hem d’esmentar la inscripcié de la ma del seu fill, Mariano Fortuny i Madrazo al
revers del ja citat Autoretrat, una pintura no signada, amb la finalitat de
testimoniar que I'obra pertany al seu pare.

Els bastidors de les obres de Fortuny realitzades a Roma tenen el sistema de
tensié a base de doble falca, i la tela de Ili o de canem hi esta muntada amb
puntes doblegades, (fig. 12) produint aixi un sistema de clavat poc frequent.

Fig. 12

Aguesta mateixa disposicio es retroba en obres d’altres pintors que pertanyen a
'anomenada escola de Roma, influits per Fortuny no Unicament per la seva
tematica i estil siné també, com podem comprovar, per I'assimilacié dels seus
procediments en la construccid del suports. Un exemple d’aquesta relacié es
troba en les obres Estudi (1978) [130], d’Arcadi Mas i Fondevila (1852- 1934);
Primavera romana (cap a 1874-1884) [074], de Baldomer Galofre (1846-1902);
Tipus marroqui a cavall [158], de Tomas Moragas (1837-1906); Platja de Blanes
(cap al 1894) [201] i Estudi de Sitges (cap al 1896) [202], de Joan Roig Soler
(1852-1909), i finalment amb l'obra Enterrament de Fortuny (1874) [241], de
Ramon Tusquets, un quadre que reconeix la filiacié de tots aquests autors

respecte a la figura del pintor desaparegut. Cal assenyalar l'alt percentatge de
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reentelats que observem dins d’aquest grup, un fet que ens impedeix una visio

completa del seus reversos .

Vistos de forma general, podem valorar els suports dels quadres de Fortuny com
unes realitzacions exemplars quant a técnica d’execucio i estat de conservacio.
Aix0 es deu a l'excellent qualitat dels materials que emprava, les seves
extraordinaries dots i el zel amb que sempre ha estat tractada la seva obra, tant
en vida de l'artista, com després de la seva mort. Entre el seu llegat destaca el
fet d'evidenciar la importancia de la formacié académica i la necessitat de
conéixer i aplicar els procediments pictorics més correctes per a cadascuna de
les obres plantejades. Aquest aspecte de I'obra de Fortuny influiria decisivament
en els pintors de I'escola de Roma.

Materials austers en I'escola realista

Les obres estudiades de l'estil realista relacionat amb pintors de I'escola de la
Llotja aborden tematiques i géneres diversos: escenes historiques, religioses o
retrats com els de Benet Mercadé (1821 — 1897), retrats com els realitzats per
Antoni Caba (1838 — 1907), o com els de Sim6 Gomez (1845 —1880), natures
mortes de flors com les de Josep Mirabent (1831-1899), o paisatges urbans estil
vedutte com el El pla de la Boqueria (1873) [010], d’Aquile Battistuzzi (?— 1891).
Totes sén pintures a I'oli de factura llisa, dibuixada, amb pocs empastats, que
difereixen a les superficies pictoriques de les obres de I'escola de Roma que,
com ja hem dit anteriorment, estaven realitzades a base de pinzellades i tocs
amb pasta per expressar millor la lluminositat ambiental. La majoria d’aquests
artistes tenen en comu el lligam, com a professors, amb I'escola de la Llotja,* un
fet que devia facilitar els seus contactes amb els encarrecs de pintura decorativa,

tant privada com oficial.

La composicié de tematica historica i religiosa, L'església de Cervara (Estats
Pontificis) (1864) [138], de Benet Mercadé, presenta un suport de tela de lli
prima muntada sobre un bastidor d’encaix espanyol i refor¢cat amb un travesser a
causa de les seves grans dimensions. La tela del suport d’aquesta pintura és de
la mateixa qualitat que la dels altres quadres que observem en aquest grup

d’obres realistes: a base de lli amb teixit de tafeta de fils prims i factura regular,

33 MARES, F., Dos siglos de ensefianza artistica en el Principado. Barcelona, 1966. Camara Oficial
de Comercio y Navegacién de Barcelona. Barcelona, 1964.
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cosa que indica un perfeccionament en la fabricacié téxtil. Els trets estilistics
d’aquests pintors sén afins amb les superficies llises d’aquests materials, ja que
utilitzen el dibuix com a base de la seva forma d’expressid. Aquesta manera de
pintar provoca que en alguns dels seus reversos s’hi pogués reconeixer el
contorn del rostre i les taques de les faccions expressades a l'anvers i
traspassades al dors de la tela. Aquest efecte simptomatic el trobem en els
reversos de les obres Retrat del pintor Ramon Padré (1848-1915) [017], de
1867, d’Antoni Caba (fig. 13a i 13b), en el Retrat de la senyora Anita amb vestit
vermell (1872) [140], de Benet Mercadé, i en altres quadres d’aquest periode
que es troben a la reserva del MNAC. Aquesta particularitat tan notoria dels
reversos només pot trobar explicacié en els materials i les técniques utilitzades
per aquests artistes, amb bases i fons amb una certa quantitat de betum judaic
0, en el millor dels casos, amb ombres naturals i torrades molt diluides amb
essencia de trementina i olis propensos a l'oxidacié, i que per migracié

impregnen les fibres cel-lulosiques del suport.

Fig. 13a Fig. 13b

Entre els pintors representants de I'escola de la Llotja, Antoni Caba, professor de
color i composicio, és I'inic de qui tenim prova d’ts d’'un suport adquirit en un
comerg: es tracta de la marca comercial Planella, el segell de la qual apareix
estampat al dors de I'obra Retrat de Lluisa Dulce i Tresserra, marquesa de
Castellflorite (cap a 1880) [019]. El fet que aquesta marca no aparegui en forma
d’etiqueta de paper siné estampada a base de trepa, ens assenyala una evolucié
comercial que més endavant veurem sense excepcio: les marques comercials
estan estampades i ho en etiquetes adherides. Per altra banda, les dimensions

de la tela -130 x 80 cm - ja coincideixen amb la numeracié estandard,
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concretament un 60, perd és curiés com el pintor va triar el format marina® en
comptes del format figura, que és el que correspondria al genere representat.
Hem de deduir que quan es tracta de la representacié d’'una figura de mig cos o

de cos sencer, els pintors s’inclinaven per un format més allargat.

Els reversos examinats de les obres de Caba i de Mercadé demostren la
sobrietat i la qualitat del material emprat en concordancia amb l'ortodoxia dels
procediments pictorics propis de I'escola de la Llotja. Tant el Retrat del pintor
Ramon Padr6 (1848-1915), com el Retrat del pintor Joaquim Vayreda (1843-
1894), de 1870 [018], i I'Autoretrat, no datat [020]- i amb un reentelat antic-
porten bastidors de senzilla fusta de pi, el mateix sistema d’encaixos a
'espanyola i el mateix tipus de tela prima que propicia la transparéncia que ja

hem comentat .

Una excepci6 en la tipologia del suport del grup d’obres que ens ocupa es troba
en el bastidor d’encaix frances del ja citat Retrat de la senyora Anita amb vestit
vermell (1872) de Mercadé. Dos anys més tard, Mercadé torna a retratar el
mateix personatge menestral en Retrat de la senyora Anita (1874) [141], obra
molt malmesa i de qualitat inferior pel que fa tant als materials de base, com al
tractament de la capa pictorica. També cal assenyalar el fet que I'obra Retrat de
Tereseta (cap a 1872) [139] ha necessitat bandes de refor¢ per pal-liar els
desperfectes de les vores completament cremades per l'efecte corrosiu de

I'oxidacié dels gavarrots de ferro.

Les marques d’envelliment son també molt visibles a Gran gerro amb flors (no
datat) [155] de Josep Mirabent, professor de pintura decorativa a I'escola de la
Llotja. Aquesta obra tipica dels seus quadres de flors té un revers marcat pel pas
del temps amb nombrosos pedacos i un material amb els components oxidats
amb el conseglent efecte de ressecament i aspecte trencadis que contribueix a

fer visible aguest envelliment.

Pel que fa als formats, destagquen en les obres exposades de Sim6 Gomez,
alguns bastidors ovalats com el Retrat de dona (1873) [083] que, juntament amb

'obra de tema al-legoric de Caba EIl triomf del Dia sobre la Nit precedit de

% En aquell moment l'estandarditzacié esta for¢a imposada i els suports que porten marca de
comerg, observen els formats figura, paisatge i marina; aguestes proporcions queden explicades
als apartats 1.3. i 1.4. del primer capitol.
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I'Aurora (1882), ens recorden el gust amb reminiscéncies romantiques que amb
anterioritat trobavem en obres del mateix format de Claudi Lorenzale i Lluis
Rigalt. Retrat de dona porta reforcos recents en forma de bandes perimetrals i
aguesta operacié de restauracié ens ha permés examinar la particularitat dels

encaixos d'aquesta mena de bastidors i resoldre la consolidacié de la tela

aplicada al format ovalat (fig. 14).

Fig. 14

Una caracteristica recurrent en I'estil de Simo6 Gomez és el fons monocrom de la
majoria dels seus quadres exposats, com ara Els jugadors de daus (1874)
[084], una técnica que I'emparenta amb la pintura espanyola del segle XVII. La
sobrietat monocroma dels seus fons accentua I'efecte de les figures il-luminades,
una impressioé que, segons narra el pintor Joan Brull, un dels seus deixebles,
Sim6 Gomez obtenia d’il-luminar realment als seus models en el seu estudi del
Poble Sec, a Barcelona, sobre un fons desproveit de qualsevol element

compositiu.*®

Entre les altres obres exposades de Gdmez, destaca un bastidor poc usual
d’encaix a cartabd que també s’anomena belga o d’estil europeu a Retrat del
moblista Francesc Vidal i Javelli (1848-1914) (1875) [085], una pintura que fa
parella amb I'obra de reserva Retrat de Merceé Puig de Vidal (1873), en que la
retratada era esposa de l'anterior; les dimensions de les dues obres soén
idéntiques pero la cronologia no és coincident.

Sim6 Gomez va morir jove, als trenta-cinc anys. Una de les seves Ultimes obres

és El guitarrista (1877) [086]: al revers s’hi conserva l'etiqueta de I'exposicio de

% Sim6 Gémez va concursar per una catedra de la Llotja competint amb Antoni Caba, que va ser
qui finalment la va aconseguir. Tot i aixi, Simé Gémez exercira la funcié corresponent entre 1876 i
1880. FONTBONA, F., Historia de I'Art Catala. Vol. VI, Edicions 62, p. 140-143.
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1923 on figuren les dades de la Sra. vda. de Carles G. Vidiella (fig. 15), un dels

amics amb qui es reunia, juntament amb altres intel-lectuals, al seu taller del
Poble Sec.

Fig. 15

En sintesi, els reversos dels pintors de I'escola de la Llotja apareixen enfosquits
pel predomini de matéria oleaginosa de pigments terres amb additius greixosos
que s'empraven per als fons foscos. La necessitat estilistica dels motius
representats i de la pintura monocroma del fons explica que els seus reversos
s'impregnin de matéria oxidada, un fet que ha provocat la necessitat de
successives restauracions, fruit d'utilitzar un tipus de tela massa prima per al
tipus d’efecte pictoric buscat. Els contorns apareguts en una part dels reversos

donen testimoni d’aquesta particularitat.

Marti Alsina i els efectes de la producci6 artistica massiva

La practica de la pintura de Ramon Marti Alsina (1826-1894) concentra tots els
elements del que es podria considerar el topic de la pintura catalana del moment:
una téecnica solvent i expeditiva, una infraestructura logistica capa¢ d'atendre la
demanda d’'obra pictorica, una personalitat ambiciosa que estendria la seva fama
en I'ambit tant local com espanyol i una voluntat de crear escola. L'época de la
Restauracié va reunir les condicions propicies per a la consolidacié6 d’aquest
tipus de perfil artistic. A mitjan segle XIX, la creixent industria téxtil refor¢ca una
burgesia local que adquiri béns per a la decoracio de les seves cases modernes,
entre els quals destaca la pintura de cavallet, que substituiria progressivament la
tradicié de la pintura mural decorativa. Estava de moda entapissar les parets
amb teixits que ja procedien de les fabriques catalanes, i en el ventall
d’adornaments possibles hi trobem, a banda de mobles, gerros i plantes, el gust
per les parelles de quadres de més o menys petit format.
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En aquest context de multiplicacié de la demanda es desenvolupa el treball de
Marti Alsina, un pintor de tremp realista, precursor del paisatgisme entes com
una practica inspirada en el contacte directe amb la natura i els seus canvis de
llum damunt de la vegetacio i el mar. Va exercir de professor a la Llotja a través
de diverses assignatures, i va ser considerat una mica polemic per les seves
idees avancades;*® aix0 el va portar, entre d’altres giiestions a impartir els seus
coneixements a la seva academia particular. Pero va ser, sense cap dubte, un
dels principals beneficiaris de la progressiva demanda d'obres d'art: la seva

producci6 total s’estima en uns quatre mil quadres.®’

Per tant ens trobem davant d'un artista molt prolific, i aquesta és una de les
claus que explicaria les caracteristigues dels seus procediments i materials
observats. Va organitzar industrialment la seva producci6, arribant a tenir set
tallers, situats estrategicament en diferents llocs de Barcelona, la Barceloneta i
Sants, cadascun d’ells amb caracteristiques adequades per a la captura directa
del paisatge urba, rural i mari. Aixi, al taller de la Barceloneta hi acudia, segons
narra Folch i Torres, en dies d'oratge per pintar marines; i algunes vistes
urbanes, com Vista de Barcelona des d’un terrat de la Riera de Sant Joan (1889)
[127], les realitzava des del seu taller al centre neuralgic de la ciutat. Aquesta
simultaneitat creativa el portava a tenir quadres en procés de realitzacié en
cadascun dels set tallers que posseia. Aquesta efervescéncia de produccié, amb
els ajudants de taller que aixo implicava, explica que en els seus reversos no hi
apareguin gairebé mai marques de comerg¢: el més raonable és pensar que un
cop adquirida la tela preparada en rotlles es muntessin als tallers en els
bastidors corresponents. Pero hi ha excepcions a aquesta tendéncia general, i
una d’elles la trobem en unes tauletes rigides d’'una mena de conglomerat de
cartro fusta, Mati d’estiu (1861) (fig. 16a) i Paisatge d’estiu (1861) (fig. 16b), que
es troben a la reserva del MNAC: sén de la marca Muller de Paris, probablement
adquirides en un dels seus escassos viatges a la capital francesa. Les dues
obres s6n de dimensions idéntiques i formen una tipica parella tant vista per

lanvers, amb la complementarietat iconografica i la mateixa posici6 de la

% Marti Alsina va ser professor de dibuix a la sucursal del carrer Doctor Dou depenent de I'escola
de la Llotja, i va portar a cap un sistema innovador a I'hora d’exercitar el dibuix eliminant la copia
de lamines. Van ser alumnes seus Vayreda, Armet, Urgell, Galofre, Tusquets i Torrescassana,
entre d’altres. Tots ells esdevindran destacats paisatgistes.

3" FOLCH | TORRES, J., El pintor Marti i Alsina, Publicacions de la Junta Municipal d’Exposicions,
Barcelona, 1920.
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signatura, com pel revers, amb la marca comercial que certifica que van ser

adquirits al mateix temps (fig. 16c).%®

Fig. 16a

Fig. 16b Fig. 16¢

Les obres estudiades de Marti Alsina des del punt de vista del reconeixement
dels elements estructurals i del seu revers son significativament desiguals.
Comptem amb nou obres exposades de l'artista, i per tant revisades a fons, i en
total al MNAC se’n conserven una setantena.®® Ruines del Palau (cap a 1859)
[120] i Ruines de l'església del Sant Sepulcre (1862) [122] sén de tematica
similar i dimensions identiques -71 x 124 cm- i provenen també de la mateixa
adquisici6 de 1910; més aviat responen al tipus de pintura de cronica
paisatgistica, per deixar constancia d’edificis a punt de desapareéixer, i no pas a
la mena de quadres eminentment decoratius; el fet que un d’ells estigui reentelat
ens priva de tenir la informacié sobre la simultaneitat o no dels seus suports.
Born Vell (no datat) [124] i EI Bornet (no datat) [123] s’emparenten per la seva
unitat de tematica urbana pero també, com en el cas anterior, difereixen pel fet
de que Born Vell esta reentelada. En canvi, a El Bornet podem apreciar el
bastidor original de tipus espanyol, amb les falques i les etiquetes antigues, en
una construccié de baixa qualitat. Un tractament maldestre que encara es fa més
visible a Cami de Granollers (no datat) [121] en qué es pot comprovar com es va
aprofitar un tros de tela ja preparada encara que no donés del tot les dimensions
del bastidor (fig. 17).

% Aguest aparellament s’ha mantingut en el temps i si resseguim la seva fortuna critica, constatem
que en la seva difusié a través d’exposicions temporals els dos quadres solen viatjar plegats. Un
cas exemplar és a I'exposicié “El Manifest groc”, MINGUET, J. M. , Fundacié Mir6 (2004) [cataleg
d’'exposicid], on aquesta parella de quadres exemplificava el postulat antiart de Dali, Gasch i
Montanya. De Vayreda, L’arbre tort p. 119; de Marti Alsina Mati d’estiu, p. 123.

% Existeixen obres procedents de la donacioé dels seus descendents el 2001, i s’observa també la
desigual qualitat entre les teles.
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Fig. 17

En canvi La migdiada (no datat) [126], un dels seus quadres més emblematics,
amb un format quadrat, poc habitual, presenta elements d’interes en el seu
revers que ens informen dels requeriments als quals el quadre ha estat sotmés
al llarg de la seva historia. Diverses etiquetes informen de la seva preséncia en

exposicions temporals.

El ja citat Vista de Barcelona des d'un terrat de la Riera de Sant Joan és una
nota poc elaborada que va ser reentelada antigament per poder donar-li una
dimensi6 d’obra acabada i per tant “vendible”. Aquesta obra correspon a I'época
de més pressio quantitativa de I'obra del pintor, quan ell mateix anotava com
s’havia de procedir en cadena per poder donar resposta a la seva necessitat

d’augmentar la producci6 i la venda:

“Anotar y clasificar los dibujos y arreglarlos en forma de obras vendibles (...) pintar
dos paisajes, un dia cada uno cien duros, retratos de figura dos dias cada uno,
arreglar apuntes para que parezcan cuadros, muchas marinitas pequefas a
venticinco duros...”

En una llista de coses que calia fer durant el dia hi ha una nota significativa:

“preparar trabajos para los ayudantes”.40

Aguest sistema de treball també es feia extensible a les obres de tematica
historica que eren fruit d’encarrecs: “Proyectar cuadros de historia vendibles a
las corporaciones publicas. Diputacion, Ayuntamiento...” Sens dubte un dels
guadres historics importants de Marti Alsina el constitueix La Companyia de
Santa Barbara (1891) [128], obra de grans dimensions (de 597 x 405 cm), que
esta pintada sobre una sola peca de tela amb teixit de sarja, a la qual es van

“C FOLCH | TORRES, J., cit. supra, n. 37.
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afegir unes bandes de tela de lli** destinades a frenar el deteriorament de les
vores de la tela original a causa del muntatge i desmuntatge cada cop que ha
estat traslladada. El format de la tela, en una sola peca, ens indica que la
grandaria que permetien els telers mecanics era considerable. Perd també
existeix la possibilitat que Marti Alsina fes encarrecs especials per disposar d’'un

suport sense costures ni afegits. *?

Complementariament amb els suports de Marti Alsina, comptem amb dues obres
de Carlos de Haes (1829-1898), pintor fonamentalment paisatgista i del qual
hem pogut revisar els reversos de Muntanyes d'Asturies (1872) [096] i Paisatge
Flamenc (1879) [097]. Carlos de Haes, que havia estat professor de paisatge a
'Escuela de San Fernando de Madrid, representa la mateixa tradicié que el
pintor catala, perd en I'ambit madrileny. En les seves obres reconeixem la
mateixa qualitat mitiana amb bastidors d’encaix espanyol i teles de factura
industrial amb teixit de tafeta de fils prims i densos. Muntanyes d’Astlries és una
obra que ha necessitat de moltes intervencions de consolidacié de suport, cosa
que fa del seu revers un mostrari de pedacos antics - uns set en total - que es
conserven com a testimoni de intervencions historiques. A la reserva del MNAC
es guarden nombroses marines de petit format del mateix autor on reconeixem
les mateixes estrategies per reconvertir obres sobre retalls de tela preparada i
fer-los esdevenir quadres convencionals a base de reentelar-los i muntar-los
sobre un bastidor. Tant en el cas de Carlos de Haes com en el de Ramon Marti
Alsina, la qualitat mitjana dels materials emprats ens signifiquen d’'una manera
precisa les servituds de la producci6 massiva, destinada a satisfer les

necessitats dels mateixos tallers i dels col-leccionistes d’intenci6é decorativa.

El paisatgisme i I'inici de la estandarditzacié dels materials

Els pintors paisatgistes de l'escola d'Olot tenen en comu la influéncia
reconeguda - i en alguns casos el mestratge directe - de Ramon Marti Alsina.
Aquesta relacié va ser especialment intensa en el cas de Joaquim Vayreda que
tindria el carisma suficient per atraure més tard diversos pintors emergents cap a

l'interés pel paisatge i cap el nucli cultural d’Olot, que va esdevenir lloc de

*l Aquesta intervencié consistent en el refor¢ perimetral utilitzant acetat de polivinil no esta
documentada. Podria ser dels anys setanta.

42 E| MNAC conté en els seus fons una obra inacabada, El gran dia de Girona, MNAC/MAM 12084

(no datada), que es conserva enrotllada a la reserva, que és de dimensions encara superiors - 540
x 1190 cm -, de la qual desconeixem les caracteristiques del suport.
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trobada, motiu pictoric i al mateix temps un centre de formacié de tendéncia, a
partir del Centre Artistic Cultural d'Olot i més tard de I'Escola Publica de Dibuix.
Els artistes dibuixaven i pintaven a plen air combinant aquesta practica amb el

treball en el taller.

Els pintors paisatgistes representats en aquest ambit son Josep Berga (1837-
1914), Modest Urgell (1839-1919), Joaquim Vayreda (1843-1894), Josep Lluis
Pellicer (1842-1901), Josep Armet (1843-1911), Francesc Torrescassana (1845-
1918), Jaume Morera (1854-1927) i Laurea Barrau (1864-1957) i el frances
Louis Eugéne Boudin (1824-1898).

Joaquim Vayreda és el principal autor dels paisatgistes que es troben exposats
permanentment. En total es presenten vuit obres, de les seixanta-cinc que
conserva el MNAC, amb la coincidéncia comuna en els seus quadres del tipus
d’encaix a I'espanyola del bastidor i una tela de qualitat mitjana. Ens trobem
doncs, davant d'una tipologia de revers molt similar a la de Marti Alsina, amb qui
Vayreda coincideix en els procediments i en una produccié quantitativa
remarcable. En una aproximacio a la seva técnica pictorica, hem d'assenyalar
gue Vayreda fa apunts a l'aire lliure perd acostuma a enllestir les seves teles al

taller, un espai on el pintor efectuava diferents activitats relacionades amb l'art.*®

Joaquim Vayreda va perfeccionar els seus coneixements a Barcelona, amb
Marti Alsina i també va viatjar a Paris durant el periode de la seva formaci6; per
tant, la seva tecnica i el seu estil es van veure influenciats per les novetats que
podia assimilar fora del seu entorn local, on possiblement no podia comptar amb
una oferta gaire amplia de materials artistics. Es el gran d’'una nissaga de
pintors, i el seu taller a la casa pairal familiar d’Olot encara es conserva
actualment.** A diferéncia del que passa amb alguns materials de Fortuny

conservats pel seu fill,** en aquest cas els altres membres de la nissaga van

43 sabem que Joaquim Vayreda i Josep Berga, en un cert moment de les seves trajectories
artistiques, es dedicaren a la restauracié de pintures religioses in situ 0, si més no, a donar les
directrius pertinents perqué es fessin recuperacions i remodelacions en algunes esglésies olotines;
CARBONELL, J. A.; GONZALEZ LLACER, J., Joaquim Vayreda, Editorial Ausa, Sabadell, 1993. p.
64 ip.119-121.

a“ Joaquim Vayreda i Vila (1843-1894), el seu germa Maria Vayreda i Vila (1853-1903) i el fill del
primer, Francesc Vayreda i Casabd (1888- 1929). A la reserva del MNAC es conserven obres de
tots ells.

4 Maria Fortuny Madrazo va donar als Museus de Barcelona, entre altres objectes artistics, la
taula de treball del seu pare. Es conserva al MNAC, nam. inv. 14613.
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utilitzar I'espai, i els materials, amb continuitat natural.*® Una recerca al taller
demostra que els materials pictorics que s’hi conserven no pertanyen tant a
'época de Joaquim Vayreda, com a la dels posteriors membres de la nissaga

que en van aprofitar el material fungible.

Com veurem seguidament, en lI'obra de Joaquim Vayreda present al MNAC
abunden les dimensions petites i mitjanes, pero cal destacar-ne dues de més
grandaria que fan parella almenys des del punt de vista del revers i del marc: es
tracta de Recanca (1876) [246] i L'estiu (1877) [248], en les quals al dors del
bastidor hi figuren els nameros a base de plantilla “481 M” i “482 M’
respectivament (fig.18), potser enumerant alguna catalogacio. Els bastidors son
d’igual construccio i mateixes dimensions -128 x 263 cm -*" amb inscripcions fent
referéncia a I'adreca de I'antic propietari, Coma Cros, que és qui va donar les
obres als Museus de Barcelona el 1947 (fig.19). La primera porta bandes de
refor¢ per causa del seu desgast per haver estat desmuntada successives
vegades. En sintesi, volem donar a entendre que les obres poden haver sigut
paral-lelament creades amb els mateixos materials i per tant amb el mateix
aspecte de dors, perd que les derivacions de la seva fortuna critica pot fer que
els seus reversos es vagin diferenciant amb el pas del temps, apareixent

elements singulars, restauracions i fins i tot la una patina diversa.

Fig.19

Fig.18

“ Al cataleg de I'exposicié antologica de Marian Vayreda i Vila, hi ha un article sobre la técnica
pictorica del mateix autor on relaten els materials existents a I'actual taller relacionant-los amb
dades historiques de comerg i industrialitzacié general d’aquests mateixos materials. ROVIRA, P.,
Marian Vayreda i Vila (1853-1903), Olot, Girona, 2003. [ cataleg d’exposicio].

4 Aquestes dimensions no responen a les estandard, perd en canvi aquests suports sén clarament

industrials. Observem com les dimensions difereixen d’'unes llistes a altres en els manuals de
procediments pictorics.
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Les obres se succeeixen amb materials molt similars sobretot quant als
bastidors, que son indefectiblement d’encaix espanyol. Inici de primavera (1877)
[247], La sega (cap a 1881) [249], Processoé de col-legiales (cap a 1890) [251],
L'espantaocells (cap a 1883-1885) [250], La terrassa (cap a 1891) [252] i Arbres
en flor (1892) [253], tenen la particularitat de ser formats no estandards
respecte dels paisatges en general, que si que ho sén, inclos el format marina,
meés apaisat, tal com ja ha quedat explicat anteriorment. Els materials artistics
procedeixen de la fabricacio industrial, tal com s’aprecia en les proporcions, el
tipus de preparacié i de muntatge. Pero no trobem la prova definitiva de les
marques comercials i aixo indicaria que el comer¢ oloti esta més simplificat que
el de les grans capitals europees. Unicament trobem excepcional el revers de
L’espantaocells, en el qual la tela és de teixit amb lligament de sarja, cosa que
dona una textura diferent a la capa pictorica, tal com podem apreciar a la imatge
de detall (fig. 20a, 20b).

Fig. 20a Fig.20b

En canvi al revers de I'obra Un pais. Record dels Pirineus (1866) [004] del pintor
paisatgista Josep Armet, hi veiem la marca Planella al bastidor en forma
d’etiqueta, identica que la de I'obra de Lluis Rigalt anteriorment descrita, i que
també és del mateix any 1866. Aix0, si més no, ens dona una certa idea de com
d’'imposat estava aquest comerg entre els pintors que es movien fisicament entre
el carrer Ample i l'escola de la Llotja. Aquesta referéncia no ens deixa
indiferents, tot i tractar-se d’'un fet anecdotic. Aixi, doncs, ja portem observades
tres marques Planella, una a I'ambit del romanticisme en forma d’etiqueta en un
quadre de 1866, aquesta del paisatgista Armet del mateix any també en forma
d’etiqueta i una altra a 'ambit de I'Escola de la Llotja en forma de tamp6 datada
entorn del 1880. Es tracta de la significativa evolucié de disseny i presentacio
gue va fer aquest decisiu comer¢ de I'época a I'hora d'etiquetar els seus

productes.
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De Berga, company de Vayreda, hem pogut observar un revers tipicament
comercial de qualitat economica en Paisatge d’Olot (1906) [012]. Aquesta obra
€s posterior en uns vint-i-cinc anys a les principals de Joaquim Vayreda que hem
comentat anteriorment, i aixd0 es nota per la mena de preparaci6 amb la
preséncia del blanc de litop6* damunt d’'una tela de cot6 de qualitat senzilla. El

bastidor és d’'una fusta de pi molt corrent, que reafirma la seva diferéncia(fig. 21).

Fig. 21

De Modest Urgell, pintor de gran produccié amb uns temes paisatgistics amb
elements compositius molt reiterats, hem observat els reversos de El toc d'oracio
(no datat) [244] i Paisatge (no datat) [243]. En el primer, diposit del Museo del
Prado,* el revers apareix semicobert per una pintura negra i amb unes lletres
relacionades segurament amb l'esmentat museu escrites amb la mateixa
pintura. Al dors del Paisatge hi figura un preu - cosa poc frequent - inscrit a llapis,
que indica “A 1000 pesetas” , I'import que es devia pagar en una de les primeres
transaccions abans que l'obra ingressés al Museu d’Art Modern de Barcelona

per la via d'un llegat, el 1971 (fig. 22).

Fig. 22

48 Aquest pigment blanc juntament amb la cerosa, és el material de preparacié6 més emprat quan ja
s’havia imposat la cadena de produccié dels suports de tela. Vegeu l'apartat dedicat a les
imprimacions al subcapitol 1.3. del primer capitol, “La preparacié i les seves variants”.

49 Una inscripcid , que si no fos perqué esta realitzada a base de llapis i el llenguatge no és

exactament actual, podria semblar fortuita i completament aliena a l'autor. Hi diu “Barcelona es
bona si lo bolso sona.”
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Zito. Silenzio, che passa la ronda (1869) [178] de Pellicer esta pintat a Roma en
la seva epoca de pensionat, i presenta un revers amb una tela i un bastidor
robustos, sense marques i pocs indicis de procedéncia italiana que per altra
banda queda confirmada amb la signatura -“Pellicer / Roma 1869” a l'angle
inferior dret de I'anvers. Les nombroses taques indiquen restauracions antigues
tant del suport com de la capa pictorica. En comparacié I'obra de Torrescassana
coetania de I'anterior, Paisatge (1864) [240], té un revers sense etiquetes ni

marques, un senyal que I'obra no ha viatjat.

Les dues obres de Jaume Morera, Pefialara (cap a 1904) [159] i Mercat de
Santa Coloma de Queralt (no datat) [160], presenten uns reversos que contenen
inscripcions i etiquetes que documenten la donacié de la vidua de lartista I'any
1928. (Vegeu la reproduccié del revers general i detalls de I'obra a Galeria de
reversos 2.5.).

L'obra de Laurea Barrau, Solitud (1891) [009], és un cas excepcional de lectura
del revers. Si analitzem l'anvers, el quadre es troba en un bon estat aparent,
sense cap resso traumatic. Pero és a traves del revers que podem coneéixer la
seva historia recent, en presentar una important intervencié de suport consistent
en unes bandes de tela de lli aplicades per unir les parts tallades per un
esquincament total al perimetre extern de I'anvers de la tela. Aquesta agressio
vandalica al contorn del quadre es deu al fet que aquesta obra formava part del
grup de pintures que van ser robades el 1981 del Museu Biblioteca Balaguer de
Vilanova i la Geltrt, on aquesta obra estava dipositada.® La magnitud d’aquest
robatori és poc habitual tant per la seva agressivitat com pel nombre d'obres
implicades i per la forma de procedir, retallant les obres pel contorn i extraient-les
dels marcs, que van quedar exempts de les seves corresponents teles perdo amb
els bastidors encara dipositats al seu interior. En un capitol posterior d’aquesta
recerca s'aprofundira en els reptes que una accié d’aquest tipus suposa per a la

restauracio integral de les obres d’art.

El complement fora de l'area local catalana, I'aporta I'obra de Boudin Le parc
Cordier a Trouville (cap a 1885-1888) [015]. Es una de les obres que ens déna la
pauta del bastidor i resta de materials francesos pel fet de tenir la certesa de la

seva procedencia. A partir d’aquest moment reconeixem perfectament les seves

0 GASSO, M.,“El Museu Victor Balaguer: el diposit d'obres del Museo del Prado”, De Museus, n.
1, 1988, p. 87.
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caracteristiques: encaix simeétric, llistons bisellats, dobles falques, travesser/s -

encara que es tracti d'un petit format- i tela fina (fig. 23).

Fig. 23

L'anecdotisme i els concursos de pintura

El moment social i historic que viu la Barcelona del tombant de segle propicia
una gran demanda d’obres d’'art per decorar els interiors de les noves cases i
seus socials. El moviment industrial relacionat amb la fabricacio téxtil es trobava
en ascensio. Aixo va fer que cresqués la demanda de pintures de cavallet, les
més adients amb I'expressié del luxe i el refinament burgés lligat al mén
emergent dels negocis. Per una banda, els pintors s’havien popularitzat, i per
I'altra, es percebia en els materials una estandarditzacié dels formats; es regula
el comer¢ i aparegueren establiments especialitzats exclusivament en materials
artistics i per consegient, una certa competencia per dotar les ciutats grans amb
sales condicionades per exposar obres d'art, vendre materials artistics,

reproduccions i emmarcar les mateixes obres.

Aquest ambit, representat per pintors com els germans Josep Masriera (1841-
1912) i Francesc Masriera (1842-1902), Roma Ribera (1849-1935), Josep
Cusachs (1851-1908), Joan Ferrer Mir6 (1850-1931), i Manuel Cusi (1858-1922),
es caracteritza per una tematica amable anomenada de asunto en qué la dona
és representada amb tot detall en la seva vida quotidiana, generalment
envoltada de luxe. La técnica pictorica €s a base de pinzellades minucioses i
detallisme dibuixat que descriu mobiliari i interiors sumptuosos. Es per aquest
motiu que les teles primes de teixits llisos sén adequades en aquest cas. Es
percep la barreja de fibres com a consequiéncia de I'abaratiment del producte.

L’'obra de Ferrer Mir6 Exposicié publica d’'un quadre [061], (no datada pero

entorn de 1888), mostra en la seva representacié pictorica de I'anvers alldo que

socialment s’havia posat de moda: la comercialitzacié de I'art per a la burgesia i
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el sistema d’exhibicioé de reproduccions que provocaven I'atencioé popular. L'obra
guanya la medalla d’or de I'Exposicié Universal de Barcelona de 1888. Al seu
revers es conserva l'etigueta de I'adquisici6 immediata del quadre feta per la
Diputacio Provincial de Barcelona el 1889 (fig. 24). Com a simptoma de I'éxit de
I'obra, que resulta paradigmatica per a la historia de I'art catala - el mateix Ferrer
Miré va fer-ne una altra versio - comprovem com ha estat forca difosa i requerida
per exposicions temporals, encara que aixo no hagi quedat reflectit al seu revers
a base de les corresponents etiquetes. El revers de I'obra conserva totes les
traces originals: el bastidor d’encaix espanyol de I'época amb una tela fina de
bona qualitat en la qual s’entreveuen traces de la pintura de l'anvers i el marc
original certificat per l'etiqueta primerenca de quan va ser incorporat a la
col-leccié dels Museus de Belles Arts de Barcelona. La cura general d’aquest
revers esta en concordanca amb I'aprenentatge académic a Roma de l'artista i la
importancia que Ferrer Mir6 dona al meétode i a la tecnica, com es comprova en
la seva dedicacio a la pedagogia artistica amb obres de divulgacié provada com
sébn quaderns de meétode, dels quals hem trobat constancia a catalegs
comercials de productes artistics com el de Texidor de I'any 1910, on apareix la

col-lecci6 de disset quaderns de dibuix de Ferrer Mir6 sota el titol Dibujo al

alcance de todos.**

Fig. 24

Era un moment d’exposicions oficials que organitzava I'Ajuntament de Barcelona
amb gran éxit de public. Les obres guanyadores en les diferents modalitats
passaven a formar part de les col-leccions municipals. Exemple d’aixo sén Hivern

de 1882 (1882) [132], de Francesc Masriera, quadre que va ser adquirit a

*! Consultat a la reserva de gravats de la Biblioteca de Catalunya, el quadernet de dibuix resulta
ser molt basic i porta data de 1907. Al cataleg de la casa d’E. Vda. Texidor de Barcelona de 1910,
hi comprovem que valia 0,20 céntims, i la dotzena, 2 pessetes.
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'Exposicio Universal de 1888, i que conserva en el seu revers el bastidor
original i les etiquetes de diverses exposicions representatives de I'art catala en
les quals I'obra s’exposa, com “Un siglo de arte espafiol 1856-1956" i “Un siglo
de cultura catalana 1880-1980", entre d’altres etiquetes que pel seu estat de
conservacio resulten il-legibles. Detall de Llavaneres (1891) [134], de Josep
Masriera, adquirit a la primera Exposicié General de Belles Arts de Barcelona de
1891, porta en el seu marc original I'etiqueta de I'Exposicié Hispano-francesa
(fig.25). Per altra banda I'obra Al costat de I'estufa (1896) [049] de Manuel Cusi
va ser adquirida a la tercera exposicio de Belles Arts de Barcelona, va participar,
com ho certifica I'etiqueta en “Un siglo de cultura catalana 1880-1980", i presenta
una restauracié integral de les bandes que ens recorda que aquesta obra
formava part del grup d’obres robades el 1981, un episodi ja relatat anteriorment.

Fig. 25

Als reversos d’algunes d’aquestes pintures de I'anecdotisme de la Col-leccid
d’Art Modern apareix per primera vegada la marca Texidor, fundada I'any 1874
pel pintor Josep Texidor Busquets (1826-1907).>* Hi comprovem l'existéncia de
dos dissenys de logotip diferents en pocs anys separats entre si. Al revers de
'obra de Roma Ribera Epileg d'un ball de mascares ( cap a 1891) [195], hi
podem veure la marca Texidor / Regomir 3 / Barcelona; en canvi a En preséncia
del Senyor (1891) [133] de Francesc Masriera, datada a l'angle inferior dret
(1891), hi apareix la marca més evolucionada tal com la seguirem trobant més
endavant amb la forma d’'una paleta i la mateixa adreca de Barcelona (vegeu la
reproduccié del revers general i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.).

Retrobem la marca a base de plantilla i pintura de color negre al revers de De

2 | LUIS MONLLAO, R i GUMI, Identificacién de las obras pictdricas, p. 16-25. Vegeu el recull
d’'informacions relatives a les botigues de materials artistics d’aquesta época. Es tracta d'una
activitat comercial que el mateix autor, Ramon Lluis Monllad, ha conegut per transmissio oral i per
veinatge al carrer Regomir, on es trobava originalment la botiga Texidor i alguns tallers d’artistes
ubicats, concretament, al Pati LIimona.
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soirée ( cap a 1891) [196] de Roma Ribera, datada cap a 1894 (vegeu la
reproduccié del revers general i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.).
Aquest canvi de logotip el comprovem en veure al dors de la pintura de Dionis
Baixeras, pintor agrupat amb el Cercle Artistic de Sant Lluc, que amb 'obra Fent
mitja datada el 1888 [007], ens mostra la marca amb la forma circular. Cal
pensar que entre I'any 1874 i 1891, aproximadament, es va emprar un disseny, i
a partir d’aquest ultim any hi van introduir el simbol de la paleta de pintor, que no
era precisament original, perqué aquesta icona es repeteix recurrentment per a
representar tot allo relacionat amb la matéria plastica artistica, apareixent
representant la casa Planella, I'establiment VVda. Lloret i la fabrica de teles per a
pintar E. Soler, de la mateixa época, a banda de molts altres establiments arreu.

Si hem d’escollir alguns trets generals dels reversos dels pintors aplegats dins de
I'anecdotisme, aquests sén una sensible reducci6é de formats, una qualitat alta de
materials necessaria per al tipus de pintura detallista destinada a compradors
acomodats i la presencia de marques comercials. Dins d’aquest perfil encaixa el
pintor Josep Cusachs, I'obra del qual Esperant el retorn, no datada [048],> porta

el distintiu comercial F per indicar que es tracta d’'un format de figura, i que

segons les mides comprovem que efectivament correspon l'estandard “10
Figura” (fig.26).

Fig. 26

Josep Cusachs és un del pintors que van ser fotografiats al seu taller per
Francesc Serra.>* Crida I'atencié d’aquesta fotografia la disposicié del pintor en
I'acte de pintar, la preséncia del militar-model al fons i la distribucié de diversos
cavallets com a referéncia del gust dels artistes per comencar a mostrar les

eines dels seus procediments. Aquesta imatge creada per Serra sobre el pintor

3 Aquest quadre fa parella, tant pel tema representat com per les idéntiques dimensions, amb De
faccié al camp, que esta datat pel mateix artista el 1904, i que es conserva a la reserva del MNAC.

4 SERRA, F., Nuestros artistas. Reportaje grafico, documental y anecdoético. Edimar SA.

Barcelona, 1954.
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Cusachs ens avisa de la creixent professionalitzacié dels pintors, de la seva
consideracio social i de I'atencio sobre els seus tallers, un fet demostrable per la
difusio fotografica que els divulguen.®® Aquesta tendéncia de “lartista al seu
taller” té un antecedent en les famoses fotografies del taller de Fortuny, el pintor
de referencia a qui els germans Josep i Francesc Masriera feren un homenatge
explicit incloent el seu bust a la fagana del seu estudi - temple al carrer Bailen de

Barcelona, que encara es conserva.

Fig. 27

El nucli creador del Cercle Artistic de Sant Lluc

En les obres daquest col-lectiu d’'artistes s’hi troba un alt percentatge de
testimonis de suports procedents del comer¢ de Barcelona. La marca Texidor es
troba al revers de Fent mitja (1888) [007] de Dionis Baixeras (1862 — 1943), la
marca Planella és visible al revers d’alguns quadres de Joan Llimona (1860-
1926), i la marca Bertrand apareix al dors de les obres de Sebastia Junyent
(1876-1956) com Clorosi (cap a 1899) [100]. Quan aguestes marques soOn
absents, com és el cas del revers de I'obra de Lluis Graner Retrat del critic d'art i
escriptor Raimon Casellas (1894) [092], no podem concloure que no s'utilitzi
material comercialitzat: al contrari, tota la morfologia de la tela indica que prové

d’'un comer¢ especialitzat.

% SERRA, F., Lartista al seu taller. Lunberg Editores. Barcelona, 1990. [cataleg

d’exposicio].
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Les obres representatives d’aquesta epoca coincideixen en el poc gruix de la
matéria, en unes superficies llises amb les pinzellades llargues i foses entre
elles. Es per aixd que veiem una inclinacio molt clara d’aquests pintors cap als
suports fets a base de teixits prims que, juntament amb unes capes de
preparacié amb carregues poc denses, deixaran cérrer el pinzell per donar abast

a les zones de color.

Als reversos trobem detalls que les connecten amb dades referents al seu pas
per altres col-leccions, com en 'obra Paisatge (1864-1931) [075] d’Enric Galwey,
on hi ha escrit a llapis el nom Plandiura al marc, al costat del nom del pintor. La
referéncia nominal al col-leccionista Lluis Plandiura no és habitual en les moltes
obres del seu llegat que constitueixen el gruix principal de la col-leccio del
MNAC.

Joan Llimona és un dels pintors a qui hem pogut comptabilitzar més marques
estampades dels comercos i fabricants com Planella, Bertrand i Texidor. Gracies
a I'exposicid dels germans Llimona realitzada el 2004 al MNAC,* hem pogut
aprofundir en els seus suports i més concretament en els reversos de tela, d’'una
manera meés panoramica perque, com hem dit en altres ocasions, les
exposicions monografigues d'un o diversos autors relacionats, ofereixen un
moment Unic de convergencia. Les d'obres procedents de diverses col-leccions

es poden comparar d’'una manera més palpable i directa.

De I'epoca de joventut en que Joan Llimona s’exercita a base de petits formats,
hem pogut revisar els suports de Carrer Dellaba (Venécia)(1883) (fig. 28) i de
Noia pescant (cap a 1880-1885) (fig. 29), que presenten bastidors d’encaix a
'espanyola amb teles de caracteristigues economiques que ens donen la prova
que el pintor s’havia d’adaptar als materials amb qué comptava en aquell
moment, tal com comenta en una carta al seu amic Carles Pirozzini en que li
descriu, il-lusionat, la representacié de I'anvers de Carrer Dellaba (Venecia), pero
descontent del suport escollit, quan diu:

“....- lastima que la forma de la tela es poco simpética y el tamafio demasiado

pequeﬁo”.57

* DONATE, M., et. al. Joan Llimona (1860-1926) Josep Llimona (1864-1934). MNAC 2004.
[cataleg d’exposicid].

> DONATE, M. et al. cit. supra, n. 56 p. 82.
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Fig. 28 Fig. 29

En el cas de I'obra de grans dimensions - 282 x 178 cm - Mort del rei Claudi.
Episodi de Hamlet, realitzada a Roma l'any 1881, el suport es troba molt
deteriorat per causa de la baixa qualitat en la seva construccio, tant pel llen¢c com
pel precari bastidor ja d’origen.

Lectura, de 1891, ja és d’'una millor qualitat tot i que no porta cap de les menes
de marques comercials que més tard quasi sempre apareixen en els seus
reversos. Aquesta obra va ser adquirida a I'Exposicié General de Belles Arts del
mateix de I'any 1891, en la qual va guanyar la segona medalla: aixo és el que
expliquen les restes d’'una etiqueta forca gran al revers de la tela, que també
hem vist en altres obres, i que per les seves dimensions i el lloc poc adequat de

la seva col-locacio, ha anat desapareixent dels reversos de la col-leccié.

Fig. 30

A l'obra Tornant del tros (1896) [109], la situaci6 del tamp6 de la marca de
comerg Planella al dors pren un significat especial, a causa de 'estranyesa que
produeix que estigui invertida respecte de la posicié de I'anvers. Pero aquest gir
de 180 graus no es deu a cap error sind a la particularissima historia d’aquesta

obra. Es tracta d’'un quadre que I'autor va pintar damunt d’'un altre que ja havia

101



exposat a la sala Parés , en la primera mostra organitzada pel Cercle Artistic de
Sant Lluc el 1893. L'obra s’havia titulat La mort sobtada i la recepcié critica que
va rebre quan es va exposar va ser molt negativa, i molt particularment
I'efectuada per l'influent Raimon Casellas.”® Aquesta recepcio tan ferotge contra
La mort sobtada va induir Llimona a prendre la drastica decisié de destruir-la, i
va triar una manera radical d’operar: pintar un nou quadre sobre I'anterior amb
un estil marcadament diferent. En fer-ho, va girar la tela 180° per aprofitar millor
les taques de color i també per distanciar-se de les figures que volia tapar.
Aquest és un gest molt logic des del punt de vista d’'un artista que pren aquesta
decisio, i cal tenir-lo en compte alhora d'estudiar les obres que presenten
penediments a les seves capes subjacents, ja que els restauradors les podem
analitzar amb reflectografia d’infraroig.>

Tornant del tros, La novicia (1898), Pasturant (cap a 1901) i Avemaria (triptic)
(1903) (fig. 31), entre d’altres, presenten en comu la marca Planella al revers.

Fig. 31

La marca Bertrand figura al revers de Noia llegint (quadre no datat) que es
conserva a la reserva del MNAC.

*8 En una columna publicada el 2 / 12 / 1893 al diari La Vanguardia, Casellas hi escriu: “El lienzo
de hoy, detestable como obra de arte, resulta ridiculo como obra de ensefianza y predicacion...El
Llimona apostolico ha destrozado al Llimona artista...”

% A larticle del cataleg a proposit de I'exposicié sobre els germans Llimona, s’hi fa un estudi
detallat de les dues obres superposades i s’hi pot consultar la reflectografia d'IR realitzada pel
doctor Antoni Morer, que permet visualitzar per primer cop fragments de la pintura subjacent.
ADMELLA, C.; PEDRAGOSA, N., “ Tornant del tros i La mort sobtada”, p. 25-32 a DONATE, M. et.
al., cit. supra, n. 56. [cataleg d’exposicid].
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En canvi, L'esposa (1906) [110] i Noia asseguda en un prat (quadre no datat)®
porten la marca Texidor, cosa que ens confirma que Llimona no tenia un Unic

proveidor.

Una altra fase d'obres de formats més grans realitzats per Llimona com
Catalunya (1913) (fig. 32), Conversié (1919), El safareig (1921) i La Guerra!
(1922) presenten reversos on apareixen dibuixos a carbonet . Concretament, al
revers de Catalunya apareixen dues figures, una agenollada i l'altra dreta. Al
revers de La Guerra! hi ha I'esbos al carbonet d’'una pescadora i unes barques,
un tipic gest de taller que explica la constant reflexio i meditacié sobre els seus
projectes i la concepcié del seu treball com un procés en transformacio, una
caracteristica lligada a un col-lectiu com el del Cercle Artistic de Sant Lluc on
existia un intercanvi d’idees estétiques i procediments.

Fig. 32

La lleugeresa de materials en el Simbolisme

Els pintors del simbolisme es caracteritzen pels temes de les seves
representacions, un mon ideal amb personatges majoritariament femenins
embolcallats amb gases i movent-se entre boires. Els paisatges misteriosos
evoquen una atmosfera onirica creada a l'interior del taller de l'artista lluny del
paisatge real de I'exterior. Es rellevant constatar la relacid existent entre
aguestes representacions i els materials pictorics i les formes d’aplicacio que les

faciliten.

% DONATE, M. et. al. cit., cit. supra, n. 56. p.74-75. [cataleg d’exposicid].
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Josep Maria Tamburini (1856-1932), Alexandre de Riquer (1856-1920), Joan
Brull (1863-19219), Joaquim Vancells (1865-1942), Adria Gual (1872-1943),
Ramon Pichot (1871-1925) i Sebastia Junyent (1876—1956), van ser alguns dels
principals artistes catalans que en algun moment de la seva carrera es van
expressar sota els parametres simbolistes. Tot i la reduida representacié aqui
exposada, les lectures del reversos ens aporten el tret general de les capes
pictoriques molt llises, poc denses, que es dipositen damunt d’'uns suports de
tela notablement lleugers si els comparem amb suports d’altres moviments
artistics. Tal és el cas de I'obra de Joan Brull Somni (cap a 1905) [016] exemple
idoni d’aquest desenvolupament que ens ocupa. Tot i les seves dimensions
importants, el bastidor é€s feble i aix0 ens indica una certa austeritat de mitjans.
La pintura cobreix la superficie en forma de veladures de manera que
entreveiem completament la capa de preparacio i la textura de la tela. Somni és
una obra de 200 x 147 cm, i en canvi el seu pes deu ser molt inferior al de
gualsevol obra de les mateixes dimensions (fig. 33a i 33b).

Fig. 33b

Fig. 33a

En I'obra de Vancells Febrer: Paisatge (1891) [245], aquesta qualitat lleugera del
suport també és una caracteristica notable, ja que podem observar pel revers la
preparacio grisa que es transparenta, a causa de les caracteristiques del teixit

amb un lligat molt poc dens entre l'ordit i la trama i amb uns fils prims.

En I'obra d’Adria Gual La Rosada (1897) [093], a banda del marc elaborat pel
mateix autor amb la técnica del retaulisme, que comentarem en el capitol dedicat
als marcs, hi trobem un sistema del refor¢ de la tela consistent en un folrat sense
adherir. Aix0 consisteix en una tela doble que fa que el suport sigui més ferm a

I'hnora de manipular-lo. Pot tractar-se d’'una antiga restauracié anterior al seu
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ingrés al MNAC per la donacié que en va fer Joan Antoni Maragall el 1970,
perqué les etiquetes del revers es troben adherides damunt del paper kraft que
es posa posteriorment a les intervencions de suport en I'ambit de la restauracio
privada i dels establiments de marcs. També pot ser que aquesta particularitat
de suport I'hagi ideat el mateix autor, o bé que va voler aprofitar el bastidor
sense eliminar una tela desestimada. La manera de comprovar-ho seria
radiografiar, o bé desmuntar el conjunt, cosa que queda pendent per a futures
proves d’estudi i caracteritzacio de materials (fig. 34).

Fig. 34

Unicament I'obra Clorosi (cap a 1899) [100] de Sebastia Junyent presenta al seu
revers una marca de qualitat com Bertrand, que ja hem observat en obres de
Joan Llimona. (Vegeu la reproduccié del revers general i detalls de I'obra a

Galeria de reversos 2.5.).

L'obra Ofrena (cap a 1898) [179], de Ramon Pichot, presenta un anvers amb
pinzellades llargues cobrint la tela perd amb gruixos molt moderats en
consonancia amb la resta d’autors representats en aquest ambit. Val a dir que
aqui es repeteix el tipus de bastidor senzill de dimensions considerables no
estandard, perd les marques d’haver estat reclavat i les bandes pintades i
desiguals del contorn ens indiquen que potser el pintor va adaptar el format un
cop realitzada I'obra damunt d’un altre bastidor.

En el mateix ambit estilistic podem comparar aguest autors amb Julio Romero de
Torres (1880-1930), que excepcionalment compta amb una obra representada
en forma de retaule: El retablo del amor (cap a 1910), el qual no figura al cataleg
annex, pero que ens interessa per comentar com aquest procediment, el del
retaule, ha pogut trobar en el segle XX un suport lleuger a base de sis teles
pintades a l'oli, que permeten una considerable lleugeresa, tot i sumar unes

dimensions considerables (398,5 x 284 cm). L'impacte estétic d’aquesta obra es
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deu en gran part a lI'encreuament de dos sistemes de representacié que
semblaven antagonics: el format del retaule, que aporta al conjunt un aspecte
medievalista, que podria donar impressio de pesantor (per la memoria dels
retaules dels suports sobre fusta o pedra), i la pintura sobre tela que i

proporciona una lleugeresa tangible i una preséencia singular.

Aixi com Romero de Torres té un pseudoretaule de suport de tela, Alexandre de
Riquer pinta amb una variant de suport textil destinat a la imitacié del tapis.
Aquest consisteix en una tela teixida com si fos génere d’entapissar on
representa, amb una policromia poc variada amb efectes daurats a base de
purpurines, nimfes de diverses classes portant diferents atributs (fig. 35). A les
sales d’exposicié Unicament en tenim una mostra - Composicié de nimfa alada
davant sortida del sol (cap a 1887) - o Esquema japonitzant [200], de la mateixa
serie -, del conjunt que existeix a la reserva. Aquesta modalitat de tela la trobem
al comerg sota la marca Mommen, i n’hi ha de blanca i també de color gris.®* La
técnica pictorica que es recomana en aquest cas és I'oli, perd queda molt mat,
absorbit per un tipus de tela de suport que sembla que no porti preparacié per
donar millor I'efecte de tapis per a la decoraci6. Aquesta mateixa modalitat, la
trobem també a les pintures religioses de les escenes de la vida de la Verge a
l'interior de la Capella de la casa Cendoya, que es troba exposada en la seva

totalitat a la sales d’art decoratiu modernista del MNAC.

Fig. 35

Els reversos dels pintors simbolistes presenten menys etiquetes als seus
reversos que els d’altres moviments artistics representats a la col-leccié. Es una
dada que ens crida I'atencié i que confirma, per la via del revers, que son obres

gue han estat poc reivindicades pels corrents avantguardistes posteriors, i aixo

®1 L a referéncia, la trobem al cataleg Precios corrientes de la casa Viuda de E. Texidor , Barcelona,
1910.
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les ha mantingut allunyades dels moviments que generen les exposicions

temporals.

Ramon Casas

Ramon Casas (1866-1932) és un dels artistes més representatius de la primera
generacié dels modernistes, i també un dels que compta amb major preséncia
dins del recorregut dels ambits d’Art Modern del MNAC. De la quinzena d’obres
estudiada cal assenyalar com queden reflectits alguns trets de la dinamica de
'autor amb relacié a les eleccions dels seus suports de tela i el seu rendiment
estilistic. Les superficies pictoriques son llises; a voltes algunes semblen
esmaltades amb fons diluits en qué s’entreveu la textura de la tela. Crea uns
contorns fosos fent difuminats i combina amb pinzellades que accentuen els

efectes de llum.

La panoramica que exemplificara aquest aspecte de la seva tecnica artistica
abraca aproximadament la meitat de la seva llarga carrera: des del seu
Autoretrat (1883) [029], tan primerenc, fins a un dels seus retrats més coneguts,
Retrat de Dolors Vidal, esposa de Miquel Utrillo [044], que correspon al 1911,

guan el pintor tenia quaranta-cinc anys.

La primera observacié a partir dels seus materials es refereix al seu poder
adquisitiu: ja des de molt jove Casas usa suports de bona qualitat procedents del
comerg més ben establert de la ciutat de Barcelona, com és la casa Texidor, que

té la seva seu encara al niumero 3 del carrer Regomir.

De la seva fase d'aprenentatge a Paris en tenim dues obres a les sales
permanents: Autoretrat i Interior d'un taller (cap a 1884) [030] (Vegeu la
reproduccio del revers general i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.). El
suport d’Autoretrat esta reentelat, tot i que sabem, amb seguretat, que I'obra va
ser realitzada a Paris.®® Perd no existeix documentacié prévia a I'operacié de
cobriment del revers. El fet de procedir de la Col-lecci6 Plandiura també ens fa
pensar en un reentelat forca antic, ja que aquest col-leccionista disposava d'un

restaurador que tenia cura dels seus quadres i que podria haver efectuat

%2 Obra realitzada als disset anys, en la primera estada a Paris, on estudiava en el taller del pintor
Carolus Duran.
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aquesta operaci6.®® Tot i aquesta opacitat, podem deduir que aquesta tela va
viatjar de Paris a Barcelona, i que devia ser enrotllada o plegada, cosa que es
nota perfectament quan contemplem l'anvers de l'obra i veiem les sequeles

d’'una possible manipulacié accidentada.

L'altra obra de la seva joventut adscrita a la bohemia parisenca, no datada, com
és la ja esmentada Interior de taller, porta la caracteristica marca Texidor al
dors, i la numeracié estandard 30 F,** tal com assenyala el tampé a base de
pintura negra. Hi ha un debat iconografic al voltant de la ubicacié exacta del taller
representat en el quadre, sobre si és a Paris, 0 a Granada.®® En qualsevol cas, el
fet que la marca de la tela sigui de Barcelona ens proporciona una dada més
sobre el transport dels seus materials que Casas solia fer en aquests temps
d’aprenentatge. Sense cap dubte, Interior d'un taller ha estat exposada a riscos,
ja que al revers podem observar-hi quatre pedacos, un de dimensions
considerables.

De Retrat de Montserrat Carb6 (1888) [031] hem de fer ressaltar el tipus de tela,
de color molt clar, possiblement de cotd, potser tant clara pel procés de
blanqueig a qué va ser sotmesa la tela abans de la seva destinaci6 a la pintura.®®
No porta cap segell de marca concreta, cosa que contrasta amb la percepcié que
tenim d’'un Casas que guarda una certa fidelitat en comprar suports preparats;
concretament, a Barcelona a la casa Texidor, i a Paris a la Pignel Dupont.
Aquesta casa francesa de productes artistics es trobava al nimero 17 de la rue
Lepic de Paris i comprovarem com Rusifiol, amic i company de Casas, en els
temps d'estada a la ciutat també s’hi proveeix. Aquest comer¢ era dels més
importants del moment, i la qualitat dels seus materials és remarcable; ens crida
I'atencié que el seu logotip recorri a la forma de paleta amb els pinzells, que
recorda la paleta que és marca de fabrica de la casa Texidor. La marca Pignel

&3 Cap al 1918, Lluis Plandiura va donar suport economic a l'intent d’extreure pintures murals
romaniques del seu emplacament original. Per aix0 va contractar un equip de restauradors privats
italians, encapcalats per Franco Steffanoni de Bérgam, amb dos auxiliars, Arturo Dalmati i Arturo
Cividini. Les operacions, que finalment van ser controlades per la Junta de Museus, es van
perllongar fins a 1923. Arturo Cividini va restar a Catalunya. Concretament va treballar a Vic per
encarrec de Josep M. Gudiol i per Plandiura, i posteriorment es va establir a Palma de Mallorca.
AINAUD, J. “Historia de la restauracié a Catalunya”, De Museus, Nim. 2, p. 50, 1989

o4 Comptem amb un cataleg de la casa Texidor de 1910 (aquest establiment es va fundar el 1874) i
podem comprovar les dimensions de 73 x 92 cm, que efectivament, és un format 30 Figura.

65 COLL, |.; DONATE, M.: MENDOZA, C., Ramon Casas. El pintor del modernisme, MNAC i
MAPFRE, Barcelona — Madrid, 2001. [cataleg d’exposicid].

% Vegeu punt 1.3. “El llenc i la seva composicié”. p. 26-28.
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Dupont la trobem en els suports de les obres Interior (1890) [033] (Vegeu la
reproduccié del revers general i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.) i
Plein air (cap a 1890-1891) [034]. L’obra La mandra (cap a 1898-1900) [041]
esta realitzada damunt d’'un suport adquirit al mateix establiment perqué és de la
mateixa tipologia que els altres documentats amb la marca Pignel Dupont, tot i
gue, en el cas d’'aquesta obra, no porta el segell, potser un fet casual, o bé que
aquest es troba ocult a sota d’alguna de les etiquetes. L'obra Sacre Coeur (cap a
1890) [032] esta damunt d'un suport francés, perd tampoc porta la marca
anteriorment esmentada; en canvi, conté un signe comercial, la mesural5 F
estampada al dors de la tela que, per altra banda, presenta I'aspecte del coto
(fig. 36a, 36b).

Fig. 36a

Fig. 36b

La marca Texidor de Barcelona es va alternant cronologicament amb la Pignel
Dupont de Paris, i la trobem novament al dors del suport de Primero pasaras
sobre mi cadaver (1893) [035].

L'obra Plein air és una de les més emblematiques del pintor (Vegeu la

reproduccio del revers general i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.), de

la qual ell mateix diu en una carta a la seva germana Elisa:
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“es de lo peor que he hecho este invierno, si bien resulta algo vendible, por eso la

mandé alli.”®’

La va enviar juntament amb altres dues obres a la Primera Exposiciéo General de
Belles Arts de Barcelona celebrada el 1891 i al revers encara s’hi poden apreciar
els quatre punts de cola amb les restes de paper de la gran etiqueta que es
col-locava damunt de la tela a totes les obres que van participar en aquesta
exposicié. On va pintar I'obra queda absolutament provat amb la marca Pignel

Dupont estampada al dors i el bastidor frances que la subjecta.

Existeix un grup d’obres realitzades en teles i bastidors d’'una qualitat inferior
amb la tela més prima i el bastidor de fusta pinacia més senzilla amb vetes més
fines. Aquestes corresponen a obres com Nu femeni (1894) [037] , pero també
hem comprovat aquesta qualitat senzilla en peces de Casas que es troben a la
reserva del MNAC, com Bust de dona (cap a 1892) i Estudi (1899).

. . ; 5 Aquest Estudi de 1899 es pot veure en el fons
DR. FR. SCHOENFELD & C.

Dasseldorf

(ALEMANYA)

d’'una de les fotografies que es conserven del

seu taller del passeig de Gracia. En la
mateixa imatge i en d'altres fotografies

i demits artieles

realitzades  posteriorment  s’hi  poden

pern la pinturs.

entreveure, apilats sobre les taules i contra
les parets, els materials que Casas feia servir
per a les seves obres de diferents formats.®
En una part d’'aquest taller s’editava la revista

REPRESENTANTS & DEPOSITARIS

ALFREDO RIEFR S EUIGY d’art Pél & Ploma, primer setmanal, i a partir

INGINYERS oy

R A

Ronda de Sant Pere, 36™Pircdlona del nimero 96 mensual, que Casas va
promoure amb Miquel Utrillo. En alguns dels

nameros de la revista s’hi publicita la marca

de pintures a l'oli en tub Doctor Schonfield,
amb un dibuix fet per Casas; en canvi no s’hi troba cap referéncia a la divulgacio
de les teles i els bastidors. Aixo és una constant de tots els temps: les pintures
sb6n les més anunciades i els suports queden més amagats: si bé es

comercialitzaven, no utilitzaven les formes naixents de la publicitat.

" COLL,I.; DONATE, M.; MENDOZA, C., cit. supra, n. 65, p. 96. [cataleg d’exposicid].

% DONATE, M. “El taller de Ramon Casas” a Cit. supra, n. 65, p. 49 — 58. [cataleg d'exposicid].
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Els retrats de cos sencer que Casas acostumava a fer en formats molt allargats
corresponen a mides especials, com Retrat de la senyora Baladia (cap a 1907)
[043]i Retrat de Dolors Vidal esposa de Miquel Utrillo. També és un format de
mides especials Corpus. Sortida de la processé de I'església de Santa Maria
(cap a 1896-1898) [039], obra que conté la prova d’haver estat allotjada a
Darnius durant el periode de la Guerra Civil.

Un cas a banda és el de Ramon Casas i Pere Romeu en un tandem (1897) [040]
pel seu tractament pictoric, que oscil-la entre el cartellisme i el mural decoratiu
destinat al local on es reunien, Els Quatre Gats, al carrer Montsié de Barcelona.
El suport es va realitzar a base de dues
peces de teixit cosides (fig. 37),
segurament sense pensar que allo seria
una marca longitudinal molt visible a la
superficie de lI'obra ja que quan aquesta
va ser retirada del mur per questi6 de
reformes va ser reentelada per remuntar-
la damunt d’un bastidor per convertir-la en
guadre. En aquesta operacié se li va
suprimir una franja important a la zona

dreta amb el conseglent repintat de la

inscripcioé a l'anvers i una part de la roda

Fig. 37

de la bicicleta.®®

A l'obra Estudi del natural per al retrat del rei Alfons Xlll (1904) [042] que Casas
va realitzar a Madrid, crida I'atenci6 el tipus de tela de suport de gra gruixut que
no hem vist en altres ocasions anteriors, ni en la seva propia carrera ni en la
d'altres artistes presents a la col-lecci6 del MNAC. Es tracta de jute, amb
'aparenga d’'una arpillera, amb un color i textura singulars que acaba donant a
I'obra una impressio visual i tactil particular. Aquest retrat, considerat una de les
obres majors de Casas, no pot aillar-se de la textura de la tela, amb el gra
gruixut perfectament visible en l'anvers, i que crea un espai intermedi entre

I'esbés i I'obra acabada (fig. 38).

% Formava parella amb una altra que es troba en una col-leccié particular en la qual els dos
personatges també soén representats en un cotxe cit. supra n. 2, p.170.
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Aquest retrat de rei resumeix
perfectament un dels trets de la
modernitat de Casas, fruit de la
comprensio0 de les  possibilitats
estetigues 1 el caracter visualment
determinant en triar i usar els materials

emprats. Per aix0 mateix, des de les

seves primeres obres fins a les darreres

Fig. 38

es manté una mateixa preocupacioé per
I'ds qualitatiu de teles i suports, obtinguts a través del comerg especialitzat. No
sempre pero aquesta qualitat materica assoleix una visibilitat experimental. Pero
no hi ha cap dubte que coneixer la composicié i la tipologia de les seves teles
ens ajuda a referenciar el seu estil i a comprendre millor els viaranys de la seva

obra.

Santiago Rusifiol

De la primera generaci6 dels artistes modernistes, Santiago Rusifiol (1861-1931)
és el més polifacétic. Va practicar un activisme cultural que va anar des de la
literatura i la critica d’art, fins a les festes modernistes, passant per la practica de
la pintura, que és la que ens ocupa. El fil conductor dels reversos i els seus
materials té molt a veure amb els seus desplagcaments que van ser una constant
recerca del model paisatgistic, en concret en llocs com Paris, Sitges, Mallorca,
Arenys de Munt, Aranjuez, etc., presents en aquest grup. En el cas de Rusifiol
tenim constancia de pertinenca d’autor només observant els reversos: tots
presenten grans similituds que ens informen amb claredat que pertanyen al
mateix artista, i que aquest tenia una estreta relaci6 amb Casas durant un

important periode de la seva carrera.
En una carta de 1885 a la seva promesa Lluisa Denis, hi queda reflectida la seva
voluntat seriosa d’assolir una obra amb I'afany que sigui exposada a la Sala

Parés:

"Mafiana mismo mandaré el bastidor para que lo recorten de abajo, y volveré a

colocarlo y barnizarlo enseguida a fin de que cuando vengas esté a punto de ser
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colocado. Ya se me figura verle en nuestra casa, con un rico marco entre grupos

de ropas, plantas y antiguedades, colocadas bajo nuestra mutua direccion...”™

Aquesta carta ens comunica que el jove Rusifiol, que havia estat deixeble de
Tomas Moragas a la seva académia, tenia els suficients coneixements per
abordar un retrat de cos sencer de 182 x 100 cm, i que el fet de retallar un
bastidor no deixa d'estar dins de la normalitat de la vida quotidiana dels artistes,
cosa que explica que sovint trobem indicis de reclavament als perimetres de les

bandes de subjecci6 o franges de tela pintada que giren darrere del bastidor.

Quatre anys més tard, Rusifol s’instal-la a Paris, on comparti la seva experiéncia
amb Ramon Casas. Sabem per les seves biografies com de diferents van ser per
a un i per a laltre els inicis, amb l'oposici6 de la familia de Rusifiol a la
perspectiva que aquest exercis I'ofici de pintor, i les facilitats i el suport familiar,
en canvi, amb quée va comptar Casas. Resulta suggeridor imaginar, en la seva
etapa parisenca, els dos artistes compartint estudis i materials. A més, van
signar conjuntament una obra pintada a quatre mans, en la qual la representacié
dels suports juga un paper primordial. En aquesta obra, Retratant-se (1890) (fig.
39), els dos artistes s’estan retratant I'un a l'altre a plein air i recolzen les seves
teles en unes cadires. Aquest mode de subjeccio de la tela convertint la cadira
en cavallet agradava Rusifiol,
perque  existeixen  moltes
fotografies d’ell en qué adopta
el mateix precari sistema de
sosteniment.”*  Perd també
hem pogut comprovar
'existéncia de nombroses
fotografies del pintor instal-lat
a l'aire lliure amb cavallets de

campanya del tipus plegable.

Fig. 39

° DONATE, M.; MENDOZA,C., Santiago Rusifiol (1861-1931), Barcelona 1997-1998. [cataleg
d’exposicid]. p. 110.

1 cit. supra, n. 70. p. 264, 269. També a LAPLANA, J. de C.; PALAU-RIBES O'CALLAGHAN, M.,
La pintura de Santiago Rusifiol. Obra completa. Ed. Mediterrania. 2004. p. 83.
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De Rusifiol comptem amb una dotzena de reversos estudiats: des de Laboratori
de la Galette, que data de 1890, fins a Pati blau, Arenys de Munt de 1913; és a

dir, que cobreixen un periode de vint-i-tres anys de la seva carrera.

Les primeres obres d’aquest grup sén totes realitzades a Paris i els seus suports
estan adquirits al mateix establiment - Pignel Dupont, del carrer Lepic 17 al barri
de Montmartre - que observem en els reversos de Casas. Cinc obres en total
porten un bastidor d’encaix francés, amb una tela de molt bona qualitat
procedent d’aquest comerg, questié que queda fixada per la marca estampada al
revers. Aquestes obres que porten distintiu s6n: Laboratori de la Galette [205],
Retrat de Miquel Utrillo (1890-1891) [204], Entrada al Parc del Moulin de la
Galette (cap a 1891) [206], “La Butte” (1892) [208] i Figura femenina (1894)
[210]. Aixo no vol dir que no hi hagi excepcions com En campanya (1891) [207],
que es tracta d'una obra de petit format pintada damunt d’una tela muntada en
un bastidor d’encaix espanyol de qualitat forca senzilla. Aixd exemplifica una
alternancia en les qualitats i els sistemes de bastidor adquirits al mateix
establiment, o potser en algun altre de Paris. (Vegeu la reproduccié del revers
general i detalls de les obres Laboratori de la Galette, Retrat de Miquel Utrillo,

“La Butte” i Figura femenina a Galeria de reversos 2.5.)

A l'obra Interior de Sitges (1894) [211], hi observem una tipologia de bastidor
d’encaix francés amb falques dobles, de poca qualitat sense segell de marca,
perd amb el nimero nou estampat, xifra que indica que es tracta d’'un format
estandard. Les petites intervencions de restauracid que presenta semblen
antigues per les seves caracteristiques i sistema de presentaci6. També
presenta la particularitat de ser d’encaix francés amb les dobles falques pero
d’'una qualitat inferior ja que va desproveit de travessers i la tela és poc densa i
amb fils prims que deixen transparentar la preparacio pel revers (fig. 40a i 40b).
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Es indubtable que moltes obres de Rusifiol que pertanyen a altres museus i
col-leccions porten el distintiu comercial Pignel Dupont al seu revers. Hem
comprovat la seva existéncia al travesser del bastidor de L'estudi d’Erik Satie

gue va ser pintat a Paris el 1891 (fig. 41a, 41b, 41c).

Fig. 41a

Fig. 41c Fig. 41b

Es de remarcar que I'obra Retrat femeni porti la marca francesa estampada a la
tela, perd que en canvi el bastidor sigui d’encaix espanyol. Com hem dit ja en
altres ocasions, els encaixos es fabriguen més o menys als dos paisos, i el
pintors triaven el sistema que els era més afi. La qualitat queda molt patent
quan comparem dos reversos de formats similars com ara Entrada al Parc del
Moulin de la Galette (que és de qualitat idéntica a Plein air de Casas) i En
campanya. El fet de portar travessers en forma de creu en un format petit només
queda justificat per una alta qualitat i un preu que no abunda en el conjunt
estudiat. Aquesta mena de refor¢ pot resultar innecessari i alguna rad estetica

deuria influir en la tria.

Novel-la romantica (1894) [212] i Una romanca (1894) [209], tot i la seva
diferéncia de format, coincideixen en data i també en qualitat de suport, com si
haguessin format part d’'una mateixa partida o comanda d’adquisicid. A aix0, hi
hem d’'afegir I'acabat final que les agermana amb el mateix model de marc, cosa
gue ens fa pensar en la propia eleccio de I'artista de cara a la seva exposici6 i

venda. Al revers de la primera hi hem detectat I'etiqueta que amb motiu de la
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Guerra Civil identifica les obres que es van evacuar de Barcelona i que en tornar
van ser marcades I'any 1939. (Vegeu la reproduccié del revers de I'obra Novel-la

romantica a Galeria de reversos 2.5.)

Masia blanca. Bunyola (Mallorca) (1902) [213] té un suport previsiblement
autocton, ja que Rusifiol va produir forca obra en aquesta illa. En aquest cas

podem veure directament la seva preparacio des de I'anvers.

L'embarcador (1911) [214], que representa un jardi d’Aranjuez, presenta al
revers l'etiqueta amb el nom de l'autor escrit, un tipus d’identificaci6 que
associem a la col-leccié Plandiura perqué en alguna altra obra apareix la mateixa
etiqueta amb el nom del col-leccionista (fig. 42). La tela de suport d’aquesta obra
és idéntica a la de Pati blau. Arenys de Munt (1913) [215], pero els
bastidors difereixen molt, cosa que demostra com
Rusifiol transportava les seves teles, pero com, en
canvi, els bastidors podien ser muntats
posteriorment. El bastidor d’aquest darrer quadre
podria no ser l'original; procedeix de la col-lecci6

Plandiura de la Garriga, i va ser adquirit el 1964, i

en aquest periode de temps podria haver-se

Fig. 42 produit el canvi de bastidor.

Tant en el cas de Rusifiol com en el de Casas, la seva relaci6 com a pintors és
paral-lela a les semblances i diferéncies dels seus reversos amb I'excepcio, entre
d’altres, que, per ara, no hem comprovat en les obres de Rusifiol cap marca que
no sigui la francesa Pignel Dupont . La coincidéncia de les marques en les seves
obres de joventut €s una primera constatacié d’aquesta vinculacio. Posteriorment
la fortuna critica dels dos pintors també ha seguit camins molt propers i aixo
explica que les seves obres coincidissin en moltes exposicions temporals de tots
els temps, com aixi ho certifiquen algunes de les etiquetes dels seus reversos.

En aquest mateix ambit, com a obra complementaria relacionada amb la resta,
s'exposa Amigues (cap a 1896), d’lgnacio Zuloaga, (1870-1945) [256] que va
ser amic de Rusifiol. Amigues porta un bastidor d'encaix espanyol amb un
travesser central, com a refor¢ necessari, ateses les grans dimensions de la tela
(220 x 170 cm). Aquesta peca esta realitzada damunt d’'una tela for¢a prima que

resulta adequada per a donar lleugeresa a una obra a la qual no li cal un suport
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més robust, ja que la capa pictorica és molt poc matérica. La forma de dipositar
la capa pictorica deixa molt visible la capa de preparacié per transparencia
sobretot a les zones dels fons (fig. 43a i 43b). Aix0 ha provocat amb el pas del
temps que es marqui el travesser, sent aquest un problema frequent de

deformacié del suport.

Fig. 43a

Fig. 43b
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Pidelaserra i altres pintors paisatgistes

El pintor Marian Pidelaserra (1877-1946) és un dels principals artistes catalans
assimilat als impressionistes francesos. La seva trajectoria en aquest sentit és
forca breu, perd reuneix totes les condicions per anomenar-lo impressionista, si

més no en la primera de les tres etapes de la seva llarga trajectoria artistica.

En el grup estudiat unicament observem set de les seves obres, tot i que en
coneixem algunes de la resta conservades a la Reserva del MNAC, i altres de
diferent procedéncia que van coincidir en I'exposici6 monografica de I'artista
realitzada al MNAC l'any 2002-2003,”* que va permetre copsar molts aspectes
de la seva tecnica pictorica i la relacio entre els seus suports i els efectes plastics
de la seva pintura. La significativa panoramica de reversos que va proporcionar
aquesta puntual reunié d'obres de Pidelaserra ens revela alguns aspectes prou
significatius del seu procediment pictoric.

Pidelaserra passa per un periode de formacié en que s’exercita en el dibuix i la
representacio realista,” i també es desplaca a Paris amb els seus amics Emili
Fontbona i Pere Ysern, on dugué a terme obres en formats petits alternant la
rigidesa de fustes i cartrons amb teles adquirides al comerc¢ de materials artistics
de la ciutat. Pero volem fer esment de les importants dimensions - 153,5 x 182,5
cm - de l'oli Retrat d’en Emili Fontbona (1901),”* segons la fitxa técnica del qual
esta pintat a Paris. En aquesta grup de formats i suports és adient assenyalar
I'obra Retrat de Pidelaserra davant la finestra del seu taller (cap a 1901), pintada
damunt de cartro, i que representa la doble signatura de Pere Ysern i Marian
Pidelaserra, exemple d’obra compartida i on, un cop restaurada, s’hi ha pogut

comprovar I'existéncia de la signatura d’Ysern.”

Dins del conjunt estudiat del periode de Paris concentrat entre el 1900 i el 1901,
hi ha obres com Un tros de Paris a vista d’aucell (Hivern: dia emboirat) (1900)

2 CASAMARTINA, J.; FONTBONA, F.; MENDOZA, C.; ROMERO, J. M., Marian Pidelaserra 1871-
1946. MNAC i MAPFRE 2002-2003. [cataleg d’exposicio].

" VERRIE, F.-P., El pintor Pidelaserra. Ensayo de biografia critica, Barcelona, 2002.

Després d’'una breu assisténcia a I'Escola de la Llotja i posteriorment a 'académia de Martinez
Altés, Pidelaserra entra finalment a I'académia de Pere Borrell del Caso on roman entre els catorze
i els dinou anys. Amb els companys Fontbona, Isern, Nogués, Gual i altres formaren el grup “El
rovell de 'ou”.

" Cit. supra, n. 72. p. 50-51. Col-leccié Fontbona.

5 Cit. supra, n. 72, p. 58-59. Museu de Montserrat [niim. Reg. 200.54].
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[181], que porta un senzill bastidor fix desproveit del sistema d’encaix per tensar
i que contrasta amb I'obra que sembla associada per la mateixa tematica, El pati
d’'un hospital a vista d’aucell (Hivern: dia gris) (1900) [182], en qué el suport és
un correcte bastidor d’encaix francés amb dobles falques com el d’'Un carrer de
Paris (sol d’hivern) (1900) [183], o Retrat del Pintor Pere Ysern (1901) [184].

Uns dels suports que demostren la seva procedéncia, per la marca de comerg
francesa estampada als seus reversos son Retrat del pintor Pere Ysern (1900)
[180] i Un dia d’hivern en el Jardi de Luxenbourg (MNAC/MAM 4093), obra
conservada a la reserva del MNAC (fig. 44a, 44b, 44c). Ambdues porten el segell
d’E. Lafontaine, comerg situat al 123 del Boulevard Saint Germain. Amb motiu de
l'esmentada exposici6 monografica (MNAC i Mapfre 2002-2003), vam tenir
ocasio d'observar altres reversos i localitzar la mateixa marca a I'obra Banys
verds (sol de mati) (cap a 1900) (fig. 44d, 44e, 44f) que pertany a una col-leccid
particular. La comparanca indica que potser el bastidor del primer es va substituir

quan I'obra va ser restaurada.

Fig. 44f
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La pintura La familia Deu, que va realitzar a Barcelona el 1902 [185], entra dins
de la categoria de gran format, amb unes dimensions de 200 x 280 cm, i ens hi
crida I'atencio I'encaix frances, que normalment veiem en quadres més petits, i la
relacié entre la bona qualitat del suport i el fet que es tracta d’'una obra ambiciosa
gue Pidelaserra va fer per encarrec del seu oncle, Narcis Deu i Mata, que va ser
qui va adquirir part de la seva obra parisenca. Com gairebé bé sempre passa
amb les obres grans, no porta etiquetes: és significativa la de la darrera
exposicié del 2002, com a Unica, tot i que I'obra s’ha desplacat per diverses
exposicions’®des del seu ingrés al MNAC. Aquesta obra s’ha inclos a la col-lecci6
permanent després d’un llarg periode a la reserva, i el seu estat de conservacio,

quant al suport, €s molt bo.

Després de l'etapa parisenca, Pidelaserra adopta la tecnica puntillista per a la
realitzacié de paisatges. D’aquesta epoca son les vistes del Montseny que pinta
el 1903, en les quals és significatiu el detall de la numeracié que ell mateix va
pintar al revers, al centre de la tela, com a signe de serialitat. S6n obres on
exercita el puntillisme amb diverses fases luminiques del dia, que va exposar a
I'’Ateneu barcelonés el 1903.”" Altres obres de la mateixa série, de les quals

desconeixem el revers en la seva totalitat, porten aquesta dada.

La irregular qualitat de suports de l'obra de Pidelaserra té un significatiu
paradigma en els quadres Retrat de la meva mare i Retrat del meu pare, els dos
de 1903,” que en la seva fitxa técnica sén descrits com pintures sobre fusta i
tela. Aquests suports estan fets a base d’'una tela adherida damunt de diverses
fustes ajuntades de forma poc ortodoxa, potser empes pel desig d'aprofitar

materials, o bé per tal d’engrandir un lateral un cop iniciada la composicio.

De cap a 1914 son diversos paisatges que Pidelaserra pinta damunt fusta de tall
gruixut, que evidentment queden fora de la nostra tria de pintures sobre tela,
perd que no deixen d'interessar-nos ja que semblen una mena d'assaig de
l'autor de procedir amb la rudesa que emana d’algunes de les seves obres. Per
altra banda, cal pensar que el gest de prémer el pinzell per a I'efecte de les
petites pinzellades en forma de punts més o menys allargats, potser el va portar

® Cit. supra, n. 72, p. 118-119.
" Cit. supra, n. 72, p. 128-139.

"8 Cit. supra, n. 72, p.120-123. Col-leccio particular.

120



cap a aquesta mena de suport més rigid, hipotesi que no hem pogut comprovar
per manca de referencies escrites sobre la seva metodologia de treball. Ens

referim a Baix Llobregat, Alt Llobregat i Badia Mallorquina.

De les seves etapes posteriors hem pogut veure suports economics de
dimensions mitjanes o grans, de tela de coté damunt de bastidors, que han
envellit acusant defectes estructurals de fustes assecades prematurament amb
deformacions que han produit alteracions de la capa pictorica unides a
problemes de conservacio global: ens referim a La familia (1924), o a Nena
estiuejant (1925), entre d'altres. La qualitat del suport encara minvara més en
obres dels anys trenta i quaranta coincidint amb I'evolucié dels materials artistics
cap a la varietat, les possibles dificultats relacionades amb la Guerra Civil i la
postguerra subseguent unides a I'eleccid de l'autor de qualitats economiques. A
La vida de Jesus pintada entre 1939 i 1942, una de les obres de la série de

tematica religiosa hi trobem un clar exemple d’aixo.

En artistes com Casas 0 Rusifiol, hi veiem uns suports coherents amb una mena
de tranquil-litat i solvencia material. En el cas de Pidelaserra, hi detectem suports
de qualitats molt diferents i de linia normalment barata. Es inevitable relacionar la
precarietat amb que alguns d’aquests suports estan realitzats amb les dificultats
de venda que van tenir les seves obres en els successius periodes marcats per
moltes decepcions. No en va és un pintor que compta amb I'experiencia d’haver

destruit una obra seva a causa d'una critica desfavorable.

D’Eliseu Meifren hem d’assenyalar EI Marne (quadre no datat) [137], obra amb
una tela de suport poc freqiient amb un teixit de dobles fils a la trama i fil senzill a
I'ordit i color molt clar corresponent a un possible procés de blanqueig. Pero es
tracta d’'una de les poques obres que porta anotat el preu al revers. Aquesta
dada és una mica anecdotica pero serveix per comprovar qué hi ha de real i util
inscrit en els reversos, i si podem donar credit a la seva aportacio en tant que
document.” (Vegeu la reproduccié del revers de I'obra a Galeria de reversos
2.5.). Aquesta idea d’'usar el revers com a testimoni de valoracio, troba el seu
vessant ironic en el dors de Nuestro jardin de Palma (quadre no datat), de

col-leccié particular, on el pintor s’ha autocaricaturitzat amb una inscripcié que

" Ens sorprén no trobar als arxius el cataleg de I'Exposicié de Primavera del Sal6 de Barcelona de
1933. Aguesta és una de les informacions que queden obertes a noves aportacions.
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comencga dient “con un valor sin igual, pinto/este original (...) /He dicho/

Meifren”.[sic]

De Joaquim Sorolla (1863-1923) tenim una obra de grans dimensions: Retrats
d’Elena i Maria amb vestits de valencians antics (1908) [220]. El fet d’observar
'obra sense el marc ens demostra que ha estat muntat damunt del bastidor
posteriorment i el format ajustat ja que la pintura queda completament tallada a
les vores i el lleng presenta signes d’haver estat reclavat diverses vegades. El
motiu d’aquesta incidéncia es troba en els nombrosos viatges que aquesta obra
va fer, just després d’haver estat realitzada a Madrid, per diverses ciutats nord-
americanes com Nova York, Buffalo i Boston, i que ens informen de la seva fama

internacional.®

Ricard Canals (1876-1931) també és seguidor de I'estil impressionista i coetani
de Pidelaserra; paral-lelament, coincideix en emprar majoritariament bastidors
d’encaix francés com en Nen malalt (Octavi, fill de l'artista) (cap a 1903) [022],
Café concert (cap a 1903) [023] o Al bar (cap a 1910) [026]. Entre les seves
obres destaca un format ovalat poc usual, el de Retrat de la senyora Amoroux,
cunyada de lartista (cap a 1903) [024], evocant l'estil dels retrats de belles
dames tipic del romanticisme. Es un bastidor procedent de la Casa Texidor quan
aguest establiment estava situat al carrer de Fontanella 10. (Vegeu la

reproduccio del revers general i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.).

L’obra La toilette (cap a 1903) [025] esta reentelada, pero no sembla fet amb la
tecnica de reentelat que trobem en obres tractades als laboratoris del Museu
d’Art de Catalunya de I'epoca. Procedent de la Col-leccié Plandiura, hi
reconeixem l'estil de procediment del reentelat de Autoretrat, de Casas, també
originari de la mateixa col-leccié i, com ja observavem en aquest cas, fruit de
I'activitat del restaurador,- pot ser el mateix Arturo Cividini-, que tenia cura,
durant un temps, de les obres de la col-leccié artistica de Lluis Plandiura.®'De
Canals hem observat una varietat de lligament a la tela de suport molt poc
frequent en forma d’espiga en I'obra El bany (no datat) que es conserva a la

reserva.

8 | a seva casa-taller a Madrid és un indret actualment convertit en museu i s'hi pot veure, a través
de fotografies i estris de treball, una aproximacié a la seva técnica pictorica.

81 AINAUD, J., “Historia de la restauracio a Catalunya”. Revista de Museus, n. 2, 1989. p. 50.
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Com a complement del grup comptem amb I'obra d’Alfred Sisley (1839-1899),
gue conté al revers tota I'essencia que podem esperar d’'una obra representativa
de I'impressionisme frances. Aixi doncs, a I'obra titulada A Saint-Mammes. Sol
de juny (1892) [218] no li falten detalls susceptibles de ser documentats i
conservats: la tela i el caracteristic bastidor francés de bona qualitat amb la
marca Tasset & Lhote®” estampada al dors, una inscripcié amb el titol original de
I'obra i etiquetes franceses, a més de la de I'Exposici6é d’Art Francés de 1917 a
Barcelona, on va ser adquirida per a passar a formar dels museus d’art de la
ciutat i ha esdevingut la pintura més representativa de limpressionisme al

MNAC. (Vegeu la reproduccio del revers de I'obra a Galeria de reversos 2.5.)

Mir i 'experimentacid a plein air

Joaquim Mir (1873-1940) és un pintor experimentador i temperamental alhora
que bon coneixedor del seu ofici, cosa que es nota en la seva manera de triar i
manipular els materials pictorics. La seva vitalitat desbordant i la seva forma de
fer apassionada fan que els seus reversos apareguin tacats d’empremtes i
pinzellades produides en traslladar les teles, un moviment intrinsec a la seva
forma de comprendre la practica pictorica a l'aire lliure o en interiors on es
refugiava a pintar segons I'época de I'any. Les diligéncies per aprofitar la llum i
les sessions intenses per acabar I'obra en el periode determinat suportades per
la seva resisténcia fisica, I'han
perpetuat com un treballador
arrauxat que dipositava grans
guantitats de matéria pictorica a
l'oli damunt del suport de tela.
Amb la pintura tendra, podia
abandonar I'obra
descuidadament, i és per aixo que
hem observat algun fragment de
paper de diari adherit a la
superficie pictorica (fig. 45) com a

Poble escalonat (cap a 1909)
[153].

Fig. 45

82 Establiment de materials artistics situat al nimero 31 del carrer Fontaine de Paris.
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Després de tot el recorregut pictoric que ens precedeix, ens trobem en un dels
moments en qué la textura i el color estan tractats amb més voluptuositat. | aixo,
com molt bé deuria saber Mir pel seu aprenentatge tedric, requeria uns suports
ferms per mantenir el pes de les acumulacions de pasta oleaginosa. Aquestes
estan dipositades a base de pinzellades netes juxtaposades i amb tendencia a

ser curtes i vigoroses.

El conjunt que hem estudiat de I'artista consta d'una desena d'obres que van des
de 1896, data de L’hort del rector [145], fins a 1910, any de realitzaci6 de La
joia. Aquest periode no és gaire llarg perd representa un moment de plenitud
guan pinta a Barcelona, Mallorca i el Camp de Tarragona. Entre I'una i I'altra hi
ha una certa escalada de textura que es transmet des de I'anvers fins al revers
de diverses maneres. L'esmentada L’hort del rector i La séquia (1897) [146]
presenten identics bastidors i teles que semblen procedents del comer¢ encara
gue no porten cap distintiu que ho indiqui. Les teles son forca primes i aixo ha
provocat el clivellat inestable tan caracteristic de les capes pictoriques d’algunes
obres de Mir. El Laberint (Horta, Barcelona ) (cap a 1898) [147] i La cala
Encantada (Mallorca) (cap a 1901) [148] presenten la mateixa qualitat de tela
pero els bastidors, tot i ser de dimensions similars als anteriors, porten un
travesser que reforca I'estructura d'una manera efectiva. Or i atzur (cap a 1902)
[149] i El roc de I'estany (cap a 1903) [150] porten bastidors que van ser muntats
amb posterioritat a la realitzacié de les pintures. Aixo explica que a Or i atzur el
travesser central impedeixi la visi6 del numero que porta pintat al centre del
revers de la tela (fig. 46) ; a més a més, el color de la fusta indica factura més
recent encara que no estigui documentada. Un
tipus de fusta que també detectem a El roc de
'estany, amb la mateixa tipografia per al nimero,
aqui perfectament visible, i amb la signatura del

pintor. (Vegeu la reproduccié del revers de I'obra a

Galeria de reversos 2.5.). Fig. 46

Cel de trons (cap a 1907) [151] i La bassa nova (cap a 1907-1913) [152] porten
uns bastidors originals que devien haver estat encarregats a un fuster per la
irregularitat dels seus muntatges i encaixos; posteriorment Mir deuria muntar-hi
les teles. Aquestes s6n meés denses que les anteriors, per proporcionar un bon
coixi a una capa pictorica amb forca textura i gruix. Poble escalonat presenta la
particularitat d’'una tela de color clar amb el teixit dens, i que sembla haver estat
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muntada posteriorment a la seva realitzacio. La joia (cap a 1910) [154] esta
pintada damunt d'una tela robusta a base de doble fil que fa que la cara
anterior tingui una textura amb el gra molt marcat que travessa el gruix de la

capa pictorica (fig. 47ai 47b).

Fig. 47b

Mir encarrega els bastidors i munta ell mateix el lleng preparat que li proporciona
el comerg¢ del moment.®*Un exemple d’aquesta mena de bastidors caracteristics
els tenim a La joia, en qué el travesser i els llistons tenen un gruix una mica

superiors als estandards.

Les traces del pintor en la manipulacié dels seus suports apareixen profusament.
L'obra Poble escalonat encara conserva un fragment de cordill amb un nus que
probablement va fer la funcié de subjeccié a un teler provisional, o bé que era un
sistema del pintor per assegurar la tela durant les sessions a l'aire lliure. (Vegeu

la reproducci6 del revers de I'obra a Galeria de reversos 2.5.).

Algunes vegades trobem la marca del comerciant del suport estampada al dors.
Com per exemple la marca belga Claessens® a base de tinta blava que hem vist
al revers de La font del Bolcadé. Alforja.®®> Aquesta apareix ubicada en qualsevol
punt del revers, com una prova més que el pintor ha tallat un fragment de tela

per muntar-la ell mateix. Aixd és possible a partir d’'una tela encarregada en

8 HERNANDEZ, N., “Aproximacié a la técnica de Joaquim Mir”. Mir a Andorra. Andorra 2003. p 50.
[cataleg d’exposicid]. Gracies a les seves notes sabem que, instal-lat a Vilanova, sol-licitava els
suports de fusta i els bastidors a un artesa anomenat Ramon Artigas, al qual passava els seus
encarrecs per escrit.

8 Aquesta marca belga era, i és, considerada de molt bona qualitat segons les informacions
facilitades per I'establiment Piera, fundat I'any 1941. El senyor Joan Piera havia estat, inicialment,
empleat a la botiga de materials artistics Lloret (Vda. Lloret) al carrer Sagristans.

8 MIRALLES, F., Mir a Andorra, Viena Art, Barcelona 2003, capitol de HERNANDEZ, N., Apareix

reproduida la marca Claessens al revers d’una tela i també un dels cavallet del pintor que conserva
el seu deixeble Salvador Massana. [cataleg d’exposicid].
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rotlles, ja preparada per al comer¢. En algunes obres de la reserva, com per
exemple a Sol i ombra. Estudi (1894), s’hi detecta la marca Texidor estampada
al revers, amb el travesser per damunt, prova de que va ser muntada al bastidor

després de ser retallada (fig. 48a).

Els reversos de Mir quasi mai estan exempts de signes de la seva activitat
apassionada i gestual. Ja hem parlat de les empremtes causades per la
manipulacié dels materials quan la pintura encara estava tendra. En algun altre
cas es detecten taques al dors pel fet de descarregar els pinzells de pintura (fig.
48b). La relacio entre el suport i la capa pictorica queda reflectida al capitol
dedicat a la técnica pictorica de Mir, a A proposto del color cadmio, en que
lautora relaciona els factors de técnica pictorica que es trasllueixen la

bibliografia existent sobre Mir.?

Fig. 48a Fig. 48b
Perd menys anecdotic que I'anterior particularitat de les empremtes de pintura al
dors és el seu costum d’escriure el titol de I'obra al revers a base de carbonet,
com en el cas de El gorg de la trona (cap a 1919) (fig. 49a), El solei (cap a 1919)
(fig. 49b) o El patiet rosa (cap a 1920). En algunes obres hi afegeix la data i el
dia de la setmana (fig. 49c), una manera de fixar la concentracié temporal amb
gué aquella obra havia estat realitzada.

Fig. 49a Fig. 49b Fig. 49¢

8 HERNANDEZ, N., “A propdsito del color cadmio”. p. 45-57. MIRALLES, F., Mir, MAPFRE ,
Madrid, 2004. [cataleg d'exposicid].
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Suports robustos per una pintura expressiva
Dario de Regoyos (1857-1913), Francisco Iturrino (1864-1924), Hermen Anglada
Camarasa ( 1871-1959) i Nicolau Raurich (1871-1945) pertanyen a la generacio

de pintors posteriors al modernisme que s'expressen amb una marcada profusio

de textures i de color.

Ens trobem davant d’un conjunt d’obres amb el denominador comu de textures
de pintura a I'oli amb un cromatisme molt expressius, sobretot en Raurich, que
amb la seva obra Mar llatina (cap a 1906) [191] ens n'ofereix un exemple
extrem. Teles on es nota un tipus de fabricaci6 textil molt variada, tant a base de
lli com amb barreja de canem o de cotd, perd sense la preséncia de marques

comercials estampades al dors.

De Dario de Regoyos, del qual hem estudiat quatre reversos, hem d’assenyalar
gue la qualitat dels materials és molt irregular i que les teles i els bastidors son
d’'una qualitat senzilla i poc acurada. El xafec. (Badia de Santofia)(cap a 1890)
[192] es troba reentelada, probablement per causa de les vicissituds de l'obra,
que el mateix autor va reduir a consequéencia de I'esquincament que va patir
durant el transport de Meéxic a Bilbao durant el retorn de I'exposicio
commemorativa del centenari de la independéncia de Méxic, el 1910.8’(Vegeu la
reproduccio del revers de I'obra a Galeria de reversos 2.5.). El reentelat i el canvi
de bastidor van esborrar la traca d’aquesta exposicid, pero altres etiquetes ens
informen dels moviments posteriors de I'obra. Una numeraci6 amb retolador
coincideix amb el nimero de cataleg de I'exposicid Regoyos de Barcelona,
realitzada el 1986. Trobem la mateixa marca al bastidor de Pancorbo: el tren que
passa (cap a 1901) [193] i Matinada de Divendres Sant a Ordufia (cap al1903)
[194]. En aquesta Ultima obra el revers conté una gran inscripcié que ocupa tota
la seva area, feta segurament pel mateix artista, amb el titol de I'obra “N.../
Madrugada del / Viernes Santo / en Ordufia”. El fet que el bastidor travessi

aquesta inscripcio ens indica que va ser col-locat posteriorment.

Dia de camp (cap a 1916) [099], d'lturrino, és un exemple de com el coté sol
usar-se per abaratir el cost de produccid. El bastidor d’aquest quadre va quedar

obsolet, i la tela es va haver de muntar damunt d’'un bastidor nou. Aquesta obra

87 Cataleg de pintura dels segles XIX i XX. Fons del Museu d'Art Modern, p. 839. A les
observacions trobem la dada referent a la inscripcié que figura al revers del bastidor manuscrita pel
mateix Regoyos “El aguacero. Bahia de Santofia” en llapis i també aporta les mides originals de -
90 x 120 cm - que el mateix pintor va reduir.
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porta al revers la signatura del seu autor amb un numero, i conserva les
etiquetes originals que figuraven a 'antic bastidor, que han estat traspassades al

nou per tal de no perdre les dades que contenen.

Florera (1935) [003], dHermen Anglada Camarasa és una pe¢a
excepcionalment ben conservada i elaborada amb uns materials i un
procediment pictoric impecables. Les obres anteriors del mateix autor, Granadina
(1914) [001] i Papallona de nit (no datada) presenten la tela clavada al bastidor
de forma inversa (fig. 50a), amb la capa pictorica dipositada pel que hauria
d’haver estat al revers. Aix0 fa que la preparacio sigui visible al dors de la pintura
(fig. 50b) provant que Anglada Camarasa volia experimentar amb I'efecte matéric
de la textura de la tela sense preparar (fig.
50c), perque l'oli impregnés les fibres i
esdevingués mat. Aquesta manera de
procedir pot també obeir a la possibilitat que el
pintor aprofités una tela exempta que havia

estat subjecta a un bastidor, i que la invertis

per eludir les traces dels forats del gavarrots.
Fig. 50a

Fig. 50b Fig. 50c

La forma allargada no estandard del bastidor de Granadina coincideix amb dues
altres peces que es troben a la reserva, Retrat de Magda Jocelyn (19047?) i
Papallona de nit. Els bastidors de les tres obres son del mateix fabricant i de molt
bona qualitat amb travessers en forma de creu i encaix frances. Conjuntament
amb La familia Deu de Pidelaserra, aquestes son de les primeres obres de grans
dimensions amb bastidor d’encaix frances que veiem dins la col-leccid, i fins ara
la deduccié que hem fet és la de la importacié de petits formats independentment
de que es puguin fabricar a Barcelona. Aquesta tipologia de bastidor és la que

més va usar Anglada Camarasa ja des dels seus temps d’aprenentatge a Paris.
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Un exemple notori del gust del pintor per aprofitar i construir els suports es troba
en el revers de Els Lledoners de Boquer (cap a 1918) [002], on es manifesten
perfectament els cosits que uneixen quatre fragments de teles, totes de la
mateixa tipologia, formant una gran superficie que, per I'anvers, s’evidencia a
través de les llargues fissures que traspassen les costures de les teles. A més
d’aquesta particular visibilitat de la seva estructura, el revers d’aquesta obra
conté inscripcions i etiqguetes que informen de la seva amplia difusié
internacional. (Vegeu la reproducci6é del revers de I'obra a Galeria de reversos
2.5)).

Nicolau Raurich també aplica una gran quantitat de matéria pictorica a les seves
teles. Pero aixi com Anglada Camarasa alterna zones llises molt gruixudes a
base d'espatula que tenen la lluissor de I'esmaltat amb d’altres amb pinzellades
denses, Raurich aplica la pasta amb un gest diferent. Mar llatina presenta
gruixos que, com una catifa petrificada, semblen un tapis de llana solidificada
gue confereix una tal traccié a la tela que I'ondula i la deforma irreversiblement
(fig. 51a, 51b). Els clivellats que hi observem tenen una forma quasi de crater
produida per I'evaporacio dels olis i diluents amb el pas del temps. A Terrer
llevanti (cap a 1921) [190] la pintura presenta uns gruixos que el pintor

Perejaume ha vinculat de manera precisa i expressiva amb la lava volcanica.®®

Fig. 51a Fig. 51b

Al taller de Raurich, que es va conservar fins els anys vuitanta del segle passat,
van restar-hi fotografies d’'indrets de la platja de Sant Pol i altres que portaven al

seu revers taques de pintura, com a signe inequivoc que el pintor les emprava

88 PEREJAUME., “Visions”, p. 60-70; a MORENO, T. ; MENDOZA, C ; DONATE, M.;
PEREJAUME; Nicolau Raurich 1871-1946. Visions mediterranies. MNAC i Fundacié Caixa
Sabadell. Barcelona, 1996. [cataleg d'exposicio].
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com a eina de treball.?° La reivindicacio del plein air es fa visible en la manera de
posar davant del fotograf: en la primera série fotografica de Serra, Raurich
apareix ironicament pintant enmig de les cols en un hort. En d'altres fotografies
el pintor duu una de les capses de campanya que en aquesta epoca tenien una
gran difusi6 al mercat de productes artistics, i amb les quals realitza les
nombroses notes de color que esdevindran una produccié molt significativa del

pintor.

Raurich solia fer en els reversos de les seves obres anotacions per identificar les
obres quan havien de ser transportades per les exposicions temporals en les
quals participava (fig. 52a, 52b).

Fig. 52b

Des del punt de vista de la conservacio i la restauracio, els suports i les textures
materiqgues de Raurich, presenten una problematica especifica a causa de les
ondulacions i deformacions que pateixen i del seu pes. Es una caracteristica
extrapolable a tot aquest grup de pintors que experimenten buscant teles

gruixudes que sustentin les seves contundents expressivitats cromatiques.

8 En el cataleg citat es transcriuen les cartes i notes que es van conservar en el seu taller al
voltant del seu concepte de la practica pictorica Cit. supra, n. 2, p. ...
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Francesc Gimeno

Una part del periode de formaci6 de Francesc Gimeno (1858-1927)
transcorregué a Madrid,” entre els anys 1884 i 1887, aprenent amb Carlos de
Haes, pintor paisatgista del qual hem parlat anteriorment. També va fer de
copista al Museo del Prado per copsar la pintura espanyola del segle XVII. Els
paisatges de joventut de Gimeno encara estan a prop de I'academicisme, i no
han assolit la llibertat del plein air, si el comparem amb altres artistes que I'han
practicat coetaniament encara que uns anys més joves que ell, com és el cas de
Nicolau Raurich (1871-1945) o Joaquim Mir (1873-1940).

Els reversos de les obres revisades de Gimeno, corresponen a I'época posterior
al citat periode de formacioé i denoten I'esclat cromatic que I'artista desenvolupa
un cop passats els primers anys d’experimentacié en qué empra materials més
aviat bastos.’’Aquests reversos corresponen a set pintures a l'oli realitzades
entre 1898 i 1918, pero a la reserva del MNAC se’'n conserven una quinzena,
que s'estenen des de la seva etapa vayrediana® fins a alguns dels darrers

autoretrats, tema que solia repetir amb assiduitat.

Els formats que utilitza no son, generalment, de dimensions estandard, i tenen
una qualitat molt deficient pel que fa al material de suport, sent, en canvi, els
pigments a I'oli de correcta factura industrial, tot i que sabem que havia assajat
de fer-se’ls ell mateix.* Utilitzava moltes menes de suports senzills sobretot a
I'hora de dibuixar. Quant a les teles, va aconseguir bons resultats malgrat les
dificultats que sovint va patir. Un sistema que va emprar va ser el de subjectar
fragments retallats de tela preparada comercialment a base se quatre xinxetes
en un suport rigid. Es per aixd que moltes de les seves obres estan reentelades i
encara veiem els orificis de les xinxetes als quatre angles. Exemples d’aquesta
mena de procediment quant al suport son les obres Llegint el diari (1916) [076],
Nena dormint (no datada) [082] i Retrat de dona (cap a 1898) [077] (fig. 53).
Totes elles han estat segurament reentelades amb anterioritat al seu ingrés al

90 FONTBONA, F., Historia de I'Art Catala. VVol. VII. L'autor defineix el pintor com a postmodernista
i marginal.

1 Segons LLUIS MONLLAO, R., GUMI, J., Identificacién de las obras pictoricas. Barcelona, 1996.
Gimeno empra betum, també anomenat asfalt. Aquest material es solidifica i deriva cap a una
tonalitat fosca irreversible.

92 CARBONELL, J. A., Francesc Gimeno (1858-1927), Diccionari Rafols, Barcelona, 1989.

% Cit supra. n. 1., Francesc Gimeno fa de pintor decorador per tenir una font d’ingressos regular.
Empra pigments en pols de tipus industrial i oli de llinosa del que s'utilitza per pintar portes,
finestres i persianes. p.119.
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MNAC atés que s’hi reconeix un sistema diferent a I'aplicat al museu, un sistema
que consisteix a tallar les bandes sobrants de la tela nova per emmascarar
I'evidéncia de I'operacio, que sempre s’ha considerat una devaluacié de valor de
'obra. A banda d’aix0, a I'obra Llegint el diari s’hi detecta el tipic acabat amb
'empaperat del perimetre amb una patina denvelliment que tergiversa

nefastament la naturalesa cromatica original de I'obra (fig. 54).

-
-
B

Fig. 53

A l'obra Retrat de dona I'anterior restauracié queda més clara, i creiem que la
capa pictorica respon a l'original creat per l'artista. Al revers d’aguesta obra
podem observar-hi diversos signes de la seva historia, amb etiquetes
d’exposicions emblematiques de l'artista, i fins i tot el que podrien ser les
marques de la seva ma amb la mateixa pintura negra de la signatura (fig. 55,
56).

Fig. 55 Fig. 56

Vallcarca (1998) [078] i Vallcarca (Les Parres) (obra no datada, cap a 1898)
[079] també anomenada simplement Vallcarca, com I'anterior, son dues obres
aparellades per la seva correlacio tematica, per la tipologia del seu bastidor, pel
tipus de marc, idéntic, i pel fet que van ser adquirides el 1928. Les dues obres
porten inscripcions al revers, que quedaven ocultes com sovint passa per la cinta
de paper kraft que es posa al revers de I'emmarcat. Aquestes inscripcions es van

recuperar a consequencia d’'una restauraci6 amb motiu de la reobertura de les
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col-leccions del MNAC el 2004. En canvi, les teles i els bastidors provenen del
comer¢ i son de qualitat baixa, amb tela de cotd o barreja i la fusta del bastidor

de la varietat més economica.

Segons hem pogut saber a través de la seva biografia, Gimeno va tenir alts i
baixos en la seva carrera pel que fa a la seva acceptacio en el mercat artistic, o
més aviat pel seu caracter absolutament desinteressat. Alterna treballs de
pintura decorativa i de pintura de parets - per compte d’empreses com la de
Joan Parera Santacana - amb la pintura artistica. La seva dedicaci6 és
intermitent en algunes époques, cosa que es manifesta no solament en la
desigual qualitat dels seus suports, siné també en la matéria de les seves
pintures. La senzillesa de materials és visible a Portal de Santa Caterina (1918)
[081] i Un poble Empordanés (cap a 1918) [080], dues obres molt similars pel
seu format quadrat - no allargat, com és més habitual en els paisatges de
'época -. Aguestes dues obres amb suports de baixa qualitat pateixen
repercussions en I'adheréncia de les capes pictoriques. Probablement, com és
habitual en altres obres de Gimeno, els clivellats de la superficie de I'anvers son
deguts a les tensions dels fils del teixit que s’han deformat per la seva feblesa
davant de la tibantor dels gavarrots de subjecci6 i el pes acumulat a la franja
inferior (fig. 57).

Fig. 57

Gimeno va realitzar nombrosos autoretrats dos dels quals estan exposats a la
col-lecci6 permanent, pero que queden fora de les obres que estem analitzant
perqué presenten un suport rigid corresponent als tipics cartrons folrats que es
venien preparats als comergcos de materials artistics. En concret, al revers del
seu Autoretrat de 1925 hi ha una etiqueta de la marca Texidor, I'inica prova de

marca comercial que hem trobat en les seves obres.

Uns escrits personals seus ens donen una idea de la seva manera d’entendre la

matéria pictorica i la seva funcié:
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“Casi todo, en pintura, no es tanto la idea que organiza como el material que se
pone en la obra, por esto entiendo que la pintura no es intelectualista. Mas que
invento es inventario. Con la funcidn de reflejar y profundizar en la realidad

optica.”[sic]**

Els reversos personals de Nonell

Les obres del pintor Isidre Nonell (1872-1911) s6n sorprenents quant a la
bigarrada quantitat de dades que acumulen els seus reversos. Sempre hi ha
alguna cosa que ens hi pot cridar I'atencio, ja sigui una autocaricatura, o bé
alguna inscripcid, dibuix o etigueta interessants. Aix0 no €s cap nhovetat
inexplorada en el camp dels conservadors de museu: a I'exposicié monografica
gue es va fer I'any 2000 sobre l'artista al Museu d’Art Modern del MNAC ja es va
fer una interessant recerca de les informacions inscrites al dors d’alguns del seus
guadres, amb l'objectiu de detectar quines d’aquestes obres van formar part de
I'Exposici6 del Faiang Catala el 1910 a Barcelona,®i se’n va fer una relacié. Una
de les traces que s’han conservat era l'etiqueta adherida al bastidor de les

pintures que acreditava les obres que van formar part d’aquesta exposicio.*®

Amb la collaboracié del departament de documentacié fotografica i dels
conservadors d’art modern, s’han pogut prendre nombroses imatges de reversos
de pintures sobre tela de Nonell, tant del MNAC com daltres museus i
col-leccions privades, arran de I'exposici6 esmentada de I'any 2000. Aquest
pintor destaca per damunt d’altres artistes quant a una mena d’arqueologia
potencial del dors dels seus quadres. No estem parlant Gnicament de les
inscripcions i les etiquetes, sind també d’altres signes que ha anat dipositant el
pas del temps, com restauracions i sobretot la patina que acaba per instal-lar-se
al revers per causa de la desproteccié a la qual sovint els quadres estan

sotmesos.

Les teles i els bastidors amb les seves marques que Nonell va emprar sén una

font d’informacié que ens evoca la vida quotidiana de l'artista:

% CARBONELL, J. A., cit. supra, n. 92. p. 43.

% DONATE, M.; MENDOZA, C., Isidre Nonell 1872-1911, MNAC. Barcelona, 2000. [cataleg
d’exposicid].

% Cit. supra, n. 95. Vegeu la reconstruccié del catileg de I'Exposicié del Faian¢ Catala de
Barcelona a p. 295-300. [cataleg d’exposicid].
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“Arrenglerades arran de terra estaven les teles girades, mostrant el bastidor de
fusta nova, amb la tela grisa tivanta i els caps grossos dels claus. Un sofa de palla,
unes cadires de boga, un balanci i una taula a una banda, amb els pots de

pinzells, els tubs de colors i uns quants llibres.” [sic]®’

La fusta nova ha esdevingut fusta fosca amb un alt grau de sequedat de les
fibres llenyoses, i la tela grisa s’ha tornat marro fosc per I'efecte de I'oxidacio
dels vernissos que han impregnat el seu teixit. A proposit d’aixd hem de fer
esment de la relacié entre la seva tecnica pictorica i el suport de tela,
assenyalant particularment com emprava els olis i els dissolvents amb la pasta
pictorica. La textura densa del teixit amb lligament de fils en forma de tafeta
gquasi sempre gueda oculta sota de pinzellades en formes diverses, pero sobretot
sén caracteristiques les formes en ziga-zaga. Nonell podia realitzar tot el
plantejament de I'obra en una sola sessid, o canviar-la totalment també en una
sola sessi6.*®® Els diferents graus de dissolucié de la pintura - a voltes amb un
excés de diluent - superposada en sessions successives sense observar els
temps d’assecament entre elles, ha generat, amb el temps, els clivellats entre les
diferents capes pictoriques i la capa de preparacio.

La constant morfologica dels seus suports és gairebé sempre la tela de lli sol o
amb mescles d’altres fibres, muntada sobre bastidor de dimensions estandard o
especials, clavada a base dels tipics gavarrots de ferro, que sovint es mantenen
d’origen malgrat la inevitable oxidacié. La seva procedéncia és industrial amb
marques comercials com les barcelonines Planella i Texidor, o la parisenca
Pignel Dupont, estampades amb tinta negra
damunt del revers de la tela. Hem de dir que
entre una cinquantena de reversos estudiats,
hem trobat unes vuit marques comercials
inscrites, i nombrosos senyals de numeracié
estandard, cosa que ens fa pensar en algun

altre proveidor poc donat a la publicitat. La

marca de comer¢ que detectem a l'inici de la

o PLANA, A, L'obra d’lsidre Nonell, Barcelona, Publicacions de La Revista, 1917. p. 67. Fa una
descripcié del seu taller, ja que el va conéixer directament.

% | LUIS MONLLAO, R.; GUMI, J., cit. supra. n. 91, p. 174.
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seva trajectoria és la ja anomenada Planella (fig.58), que es mostra parcialment
al revers de la nota de color desproveida de bastidor, Académia Artistica Lliure
de Barcelona (1894). La marca Pignel Dupont es troba al revers de Pobres
esperant la sopa (1899),%° que Nonell pinta durant la seva estada a Paris (fig.
59a, 59b, 59¢). També veiem la marca Texidor estampada al revers de les obres
conservades a la reserva del MNAC Adormint-se (1904) (fig. 60a, 60b) i La
Manona (1904). Durant la confluéncia de les obres de Nonell a I'exposicio del

2000 al Museu d’Art Modern de la Ciutadella, vam poder comprovar I'existéncia
de la marca Texidor a Estudi (gitana) (1901),'® Estudi de gitano (1901), Gitano
(1901)*" i Gitana vella (1905).'%

Fig. 59a Fig. 59b

Fig. 60a

9 Vegeu cit. supra. n. 95, I'obra NUm. de cataleg. 21, pertany al Museu de Montserrat, p. 100-101.

100 Vegeu cit. supra. n. 95, I'obra Nim. de cataleg. 27, pertany a Oriol Galeria d’Art, Barcelona, p.
112-113.

191 vegeu cit. supra. n. 95, 'obra Ntim. de cataleg. 30, pertany a Col-leccié particular, p.118-119.

192 yegeu cit. supra. n. 95, I'obra NUm. de cataleg. 49, pertany a Col-leccié Credit Andorra. p. 156-

157.
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Ens trobem davant d'un pintor que empra els materials que li proporciona el
comerg en consonancia plena amb el desenvolupament de I'eépoca. El fet que no
sempre aparegui una marca no vol dir que les teles no siguin industrials, perque
aixo dependra dels habits operatius del botiguer o de les procedéncies dels
materials.’® Comprovem com els formats es mantenen dins de les proporcions
estandard establertes com figura, paisatge i marina.'® Aquest altre fet, perd, no
vol dir que apliqués sistematicament la tematica al tipus de format sobre el que

treballava: per exemple, Gitaneta (1901)'%

té les dimensions de 65 x 50 cm, és a
dir d'un 15 P (paisatge) i es tracta d’'una figura de mig cos. Detectem una certa
evolucio en els seus formats, que tenen unes dimensions petites i mitjanes a
l'inici, que més endavant son teles forgca grans i mitjanes amb la presencia
d’alguns cartrons i xapats en pasta de fusta i cartrg, i que finalment tenen uns
formats forga reduits - al voltant dels 46 x 55 cm o 50 x 61cm -, i que
corresponen a les figures 10 i 12, respectivament, en els quals pinta tota una

série de natures mortes.

Les inscripcions de Nonell emplacades als reversos, tant de les teles, com dels
bastidors i dels marcs, s6n unes de les empremtes meés genuines de l'artista.
En la seva variant de caricatura se n’ha reproduit alguna fotografia als estudis
monografics.'® Sembla com si la majoria dels seus quadres portés inscrita
alguna marca personal. Molts duen la seva signatura i la data rubricada amb la
mateixa pintura del fons del quadre; amb aquell to blau verdds tan caracteristic
seu. El gest sempre és precis i amb la direccié no necessariament d’acord amb
el sentit de la composicio. En alguns quadres la signatura del revers va en sentit
perpendicular a la composicié de I'anvers. En alguna obra en qué la signatura
esta feta al revés, seria interessant comprovar-hi amb reflectografia d’infraroig si
el pintor va aprofitar aquella tela per pintar-hi una nova composicié girant
107

'acabada; aquest cas el trobem a les obres Gitana vella (1905)
(1904) que es troben a la reserva del MNAC, (fig. 61a, 61b).

i @ Amparo

103 Vegeu l'apartat 1.4. del primer capitol sobre les marques de fabricant de materials per a artistes

p. 45-52.
104 Al Cataleg de la Casa Texidor de I'epoca podem comprovar dins la graella de classificacié de
formats com correspon al 15 Paisatge de 65 x 50 cm.

195 vegeu cit. supra. n. 95, NGim. de cataleg. 26, p. 110-111.

1% BARBETA, J., “Nonell, 'home i I'artista” a Nonell . Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1981.

197 vegeu cit. supra. n. 95, Nam. 49 del cataleg, p. 156-157.
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Algunes obres també porten el seu titol inscrit per ell mateix com Maruja (1907)
(fig. 61c, 61d),"®® o bé rectificat també per ell mateix, com a Estudi de gitano

(1901),"®que a més a més conserva una etiqueta amb el preu de venda.

Fig. 61a

Fig. 61b

Fig. 61c

Nonell va tenir el bon costum, gairebé sistematic, d’afegir la data a les seves
obres, cosa que ha fet un servei molt Gtil als conservadors i historiadors, perqué
representa una mena de certificacié de la seva autoria. Hem de considerar les
caricatures com inscripcions; pero algunes depassen el mer joc casual com un
dels dibuixos més coneguts de Nonell que apareix al dors de Dolores (1902-
1903). Es tracta d’'un cap masculi de perfil, i amb un tra¢c més esvait un altre
perfil que recorda el d'un simi o, si més no, que és una caracteritzacio entre
home i animal (fig. 62a, 62b, 62c) .

198 \/egeu cit. supra. n. 95, Nam. de cataleg 68, p. 194-195. Sala d’art Artur Ramon.

199 vegeu cit. supra. n. 95, NGm. de cataleg 29, p. 116-117. Col-leccio particular.
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Fig. 62a Fig. 62b Fig. 62¢

També al revers d’Adormint-se (1904), obra conservada a la reserva del MNAC,
hi apareix una caricatura molt significativa, basada en els trets del seu autoretrat
de perfil (fig. 60a). Una altra obra que presenta dues caricatures, una de les
guals respon clarament a la fisonomia de Nonell, és Repos (1903-1904) [167].
(Vegeu la reproduccio6 del revers i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.). A
I'obra Rumiant (1906) [168], hi destaquen les dades manuscrites fetes pel mateix
artista i caricatures, que s6n molt menys elaborades i quasi imperceptibles, a

base de llapis.

S6n molt nombroses les inscripcions referents a les dades corresponents a
'adreca de l'artista, on quasi sempre figura el carrer Baix de Sant Pere nimero
50, que en moltes ocasions esta en frances. Les etiquetes que el mateix Nonell
va elaborar sén una mena de distintiu seu inconfusible. Una d’elles es troba
adherida al revers del quadre Dues gitanes (1903) [164] i porta una

autocaricatura (fig. 63).
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L'antiga pertinenca a la col-leccié Sala de I'obra La Chata (1906) que actualment

es troba al Museu de Montserrat per la donacié que va efectuar J. Sala Ardiz,
110

gueda reflectida en la inscripci6 al dors de la tela (fig. 64a, 64b, 64c).

Fig. 64a Fig. 64c

Fig. 64c Fig. 64d

Altres obres procedents de I'esmentada col-leccié Sala presenten inscripcions i
dibuixos destacables. Aquestes es troben al revers d'obres que pertanyen al
Museu de Montserrat com Consuelo o Gitana dels clavells (1901) que també va
figurar a I'exposicio de les Galeries del Faiang Catala, tal com indica I'etiqueta
caracteristica del dors (fig. 65a, 65b).

10| APLANA, J. C., Las colecciones de pintura de la abadia de Montserrat, 1999. p. 71-92, sobre

la figura del col-leccionista J. Sala Ardiz i la seva relacié amb pintors catalans com Mir i Nonell.
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Fig. 65a Fig. 65b

Es significativa la pervivéncia d'etiquetes antigues relacionades amb les seves
exposicions parisenques, com la de la casa Durand Ruel de Paris, encara que

molt malmesa, al revers de Pobres esperant la sopa (fig. 66).***

Fig. 66

Algun revers simplement presenta la suggestiva estética cromatica, potser

involuntaria del pintor, com en Cap al tard. Sant Marti de Provencals (1896), que

pertany a una col-leccié particular (fig. 67a, 67b).**

Fig. 67a Fig. 67b

1 pertany al Museu de Montserrat procedent de la col-lecci6 J. Sala Ardiz.

112 vegeu cit. supra. n. 95, Num. de cataleg 5, p. 68-69.
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L’etiqueta de I'exposicid6 monografica del 1910 a les Galeries del Faian¢ Catala,
és inconfusible. Es tracta d'un rectangle de paper esgrogueit per I'oxidacio,
d'unes dimensions relativament irregulars de 4 x 15 o 20 cm d'amplada,
aproximadament. El nimero de referéncia esta anotat amb tinta xinesa i amb el
caracteristic trac del pinzell; el titol del quadre apareix escrit en color blau i amb
una altra mena de grafia caracteristica. Reproduim tres exemples que figuren al
revers de La Juana (1906), Gitano (1901), Gitano (1902), (fig. 68a, 68b, 68c). Al
cataleg de I'exposicié Nonell de I'any 2000 es fa una reconstruccié d’aquell

cataleg, ja que en el moment de I'exposicié individual esmentada no se'n va
publicar cap.

Fig. 68b

Fig. 68c

També trobem les etiquetes que van generar l'operacido de salvament, i de
retorn, en ser trasllades les obres durant la Guerra Civil. Exemple d’aquestes
etiquetes singulars les trobem al revers de I'obra Estudi (1908) [170]. *** (Vegeu

la reproducci6 del revers i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.).

113 egeu cit. supra. n. 95, p. 295-300.

114

Vegeu el subcapitol 2.3. on parlo de les etiquetes del 1939 p. 168-173.
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Entre les altres etiquetes que porten els reversos dels quadres de Nonell, la
majoria corresponen a les diverses exposicions en qué han participat les obres,
com les etiquetes de la V Exposiciéon Internacional de Arte de 1907(fig. 69a)
(Estudi de gitana (1906)), la Ill Biennal Hispano-americana de Arte de Barcelona
1955 (fig. 69 b), I'exposicid al Museu Guggenheim de Nova York el 1960 (fig.
69c), I'Exposicio Nonell de 1962 (fig. 69d), 'Exposicié Nonell de 1981(fig. 69e), i
la de la XXVII Exposicion Bienal Internaciona de Arte de Venecia (fig. 69f), entre
les més destacades.

Fig. 69a Fig. 69b

Fig. 69c Fig. 69d

Fig. 69e Fig. 69f

La restauracié de les obres de Nonell presenta una particularitat afegida que és
la de la conservacid de tot el material present als reversos. El fet que una obra
de Nonell estigui reentelada ens fa pressuposar que quelcom s’ha “perdut”. Un
exemple significatiu és el cas de Gitaneta (1901).*° Va ser reentelada el 1953,

com ja s'esmenta al cataleg de I'exposici6 monografica del 2000, que també

115 vegeu cit. supra. n. 95, Nam. de cataleg 26, p. 110-111.
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detalla una série de dades com la manca de I'etiqueta de I'exposicié del Faiang
Catala on sembla, per fonts documentades, que va figurar la peca. La cronologia
erronia que esdevé arran de la transcripcié — 1907, en lloc de 1901- a la tela del

reentelat esmentat ha provocat algun error puntual (fig. 70a, 70b).

Fig. 70a

Fig. 70b

Podem considerar un senyal digne d’esment haver trobat una antiga intervencié
de restauracié que podria passar més desapercebuda, com és el cas de Dues
gitanes en qué un peda¢ oculta parcialment la signatura de Il'artista. Aquesta
signatura tipica de Nonell que podem veure al revers de Natura morta (1910)
[172] o Natura morta amb cebes i arengades (1910) [173]. Aquesta darrera obra
presenta una intervencié recent de canvi de pedac¢ després de molts anys
exposada amb el curiés esquincament en forma quadrada a la vista (fig. 71a,
71b, 71c, 71d).

Fig. 71b Fig. 71b

Fig. 71b
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En algunes teles, com per exemple Flores [174], o Lassitud [175], s’hi aprecien
les petjades dels danys que la humitat ha pogut ocasionar als teixits, amb la
conseglient problematica pictorica que es tradueix en clivellats més o menys
inestables. (Vegeu la reproduccio del revers i detalls d’aquesta darrera obra a

Galeria de reversos 2.5.).

En el cas de les obres que hem pogut veure d’altres col-leccions i museus, hem
pogut comprovar algunes de les possibles mesures de conservacié preventiva
aplicades al dors de les obres. Concretament, algunes porten diversos tipus de
barreres per prevenir qualsevol accident, com cartrons ploma amb ph neutre, o
fustes de contraplacat, on igualment s’han anat adherint les diverses etiquetes
de les exposicions on hagin participat. Exemples d’aixo els trobem en obres com
Amparo (1902) (fig. 72a, 72b), que esta protegida amb el material adequat.

Fig. 72a

Fig. 72b

La protecciéo que confereixen a les obres a voltes també es fa extensiva al
revers: en algun cas el marc oculta part del bastidor i, per tant, part de les
etiquetes i de la informaci6 conservada.

Haver reunit al MNAC una important quantitat d’'obres de Nonell, ens permet fer
una valoracié a I'entorn dels tipus de marc més predominants en les seves
obres. Aquests emmarcaments quasi sempre responen a un patré6 imposat
durant el segle XIX, de motllura de fusta mecanitzada industrialment a I'estil
modern amb acabat de guix i bol daurat. Les motllures tendeixen a una certa

simplicitat, perd quasi mai son llises i el daurat sol ser brillant amb patina clara
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per donar llum als tons neutres dels fons de les figures. L'etiqueta de La
Pinacoteca és potser la més present en alguns dels reversos dels marcs. També
veiem etiquetes de galeries d'art, de restauradors, empreses de transports, etc.
(fig. 73).

5. BARRACHINA & RAMONEDA
COMITRVALIS | ouazEsi

oy ! it misTAVRACIO 28
sl ia Virreina prsamig g it o= v et
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Fig. 73

Tot plegat ens indica com un revers pot convertir-se en diposit de les petjades
dels diferents agents del mon artistic i, de manera indirecta, ens informa del
prestigi que I'obra de Nonell té en I'art catala; com si les seves obres fossin un

referent per al futur, en el qual es vol deixar empremta.

El noucentisme i la diversificacid dels procediments pictorics

L'artista més representat en la seleccio
d’'obres noucentistes és Joaquim Sunyer
(1874-1956), de qui hem estudiat una
desena de pintures a l'oli sobre tela. La
textura dels seus quadres és pastosa,
perd regular. Combina I'aplicacié liquida
amb zones on el pinzell passa amb una
pressio moderada i la pasta va deixant a
la vista petits fragments de preparacio
blanca que en algunes peces produeixen
I'efecte de vibracio o de petites espurnes

(fig. 74). La superficie és quasi sempre
mat o setinada, com si les preparacions Fig. 74

tinguessin un component més magre de
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I'habitual. La textura de la tela es percep practicament sempre, tret d’algun punt

on la pasta esta aplicada amb profusio.

A l'obra Tres nus en el bosc (1913) [223], la més gran del conjunt d’obres
exposades de Sunyer, el bastidor és d'encaix francés amb falques dobles i
travessers en forma de creu amb la tela preparada industrialment que presenta
marques d’haver estat muntada successives vegades. Al dors de la tela hi han
guedat unes taques indicadores de l'acci6 de la humitat i d’haver estat
envernissada després d’alguna operacio de neteja.

Els bastidors de Sunyer generalment son de qualitat mitjana i sovint presenten
problemes de deformacions per causa de I'assecament irregular de les fustes,
potser massa tendres en el moment de la construccid. Sovint també no responen
a la numeracio6 estandard i, segons I'época, es nota que ell mateix preparava la
imprimacid, tal com denoten els escolaments que s’han produit al revers de la
tela per la fluidesa de la cola, com a Paisatge de Fornalutx (1916) [225], que és
un exemple d’aquesta particularitat. Aquesta obra i Paisatge de Mallorca (1916)

[226] tenen idéntiques dimensions.

Comprovem com el seu procediment quant a suports no és del tot uniforme i
veiem teles i bastidors adquirits al comerg Texidor, com a les obres La nena del
gosset ( cap a 1917) [228] o Retrat de Maria Llimona (1917) [229], en les quals
podem comprovar la marca al dors en dos logotips diferents. (Vegeu la
reproduccié del revers i detalls d’aquesta darrera obra a Galeria de reversos
2.5.).

Es diferent el procediment a L’esmorzar (1915) [224], en qué les bandes de la
tela sobreres que giren damunt del bastidor no porten la capa d’'imprimacio, la
gual cosa vol dir que la preparacié va ser aplicada un cop la tela en cru ja havia

estat muntada.

L'obra no datada Dues figures femenines nues [231], és I'Unica d’aquest conjunt
de procedencia clarament francesa, com ho certifica la marca comercial Paul
Foinet de Paris, amb els caracteristics encaixos simetrics, falques dobles i
travesser horitzontal. Tot i que hem localitzat I'anunci publicitari d’aquesta marca,
podem comprovar que es tracta més d’'una fabrica de teles que d’'un establiment

de materials diversos (fig. 75a, 75b). La qualitat d'aquest material téxtil, quant a
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tenacitat, ha esdevingut péssima ja que ha sofert un procés de degradacié poc
corrent, que consisteix en successius esquingaments sempre en el sentit de la

trama (fig. 76).

FABRIQUE DE TOILES

ET
COULEURS EXTRA FINES

Paul FOINET Fils

21," RUESBREA, 2]
:: 1 Téléphone: SEGUR -03-01

R.C- 42.786 21

Fig. 75a Fig. 75b

Fig. 76

En els suports de tela de les obres de Sunyer es donen forga variants quant a
tipologia de bastidors, teixits i preparacions: aix0 ens indica la seva versatilitat i
la manera aleatoria amb qué deuria triar els seus materials. També observem
una certa davallada en les qualitats, cosa no atribuible a ell, siné al mercat del
moment. L’estat de conservacio de la seva obra és relativament deficient pel que
fa al suport. Es reconeix una certa precarietat, que sens dubte s’origina en la

gualitat de materials ja esmentada; pero també existeix el factor de I'excés de
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moviments per trasllats, cosa que certifiquen la quantitat d’etiquetes que duen

les seves obres als seus reversos.

Un altra artista noucentista, Joaquim Torres Garcia (1875-1949), es fa dificil
d’avaluar per la poca obra de pintura sobre tela que hem pogut revisar d’ell. De
la seva época de joventut destaquen Dones a la font (1905) [237] i Dones de
poble (1911) [238]. Sén obres d'estudi amb suports senzills, la primera de les
qguals té la dimensié d'un 8 F, i porta el preu,- una pesseta amb cinquanta
centims - anotat amb llapis al bastidor (fig. 77).

Fig. 77

Del mateix autor i de I'época de les avantguardes artistigues que comentarem
més endavant, hem estudiat el revers de I'obra Espanyola (1926) [239]. Es un
cas paradigmatic de pintura que s’ha mogut fora de I'ambit del museu, ja que hi
ha ingressat darrerament procedent de la col-leccid Riera. Aixo es percep al
revers, amb un aspecte descuidat, pero amb la particularitat de contenir les

marques del seu periple per nombroses galeries i exposicions.

Torres Garcia va ser un artista molt eclectic i la pintura a l'oli sobre tela
representa una parcel-la reduida en comparacié amb el volum de la seva obra,
en la qual destaca la seva dedicaci6 a la pintura mural decorativa i a altres

formes de representaci6.*

118 Torres Garcia, Museu Picasso, Barcelona, 2004. [cataleg d’exposicid].
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Altres obres d’autors noucentistes complementen aquest conjunt coincidint en
unes similars caracteristiques de suport. L'obra El rebost (1912) [055], de Feliu
Elias (1878-1948), esta realitzada damunt d’un correcte bastidor de tipus frances
amb dobles falques i travesser horitzontal. Al revers de la tela, que és de coto,
s’hi pot observar inscrita la firma amb el pseudonim de l'autor i la data: “Apa
1912 (fig. 78)."* Feliu Elies ha demostrat el seu gust pels suports més rigids i
obres molt importants seves, com La galeria (1928) i Natura morta (1933), entre
d’altres, estan realitzades sobre planxa de pasta de fusta i cartro.

Fig. 78

Jove mare a la finestra (1922) [073], de Francesc d’Assis Gali (1880-1965), té un
suport preparat de forma artesana, reconeixible pel caracteristic aspecte del
revers de la tela tacat dels escolaments que es filtren pel teixit (fig. 79).

Fig. 79

"7 El seu nom queda sovint eclipsat pels seus pseudonims, com el de Joan Sacs a I'hora de fer

teoria i critica d’'art, o com el d’Apa que va utilitzar per signar la seva obra grafica i pictorica.
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Xavier Nogués (1873-1941), és un artista que a I'hora de pintar més aviat tria

suports rigids com cartrons preparats, o fustes i de qui tenim més preséncia de

118

tecnica mural en forma de pintura traspassada a nou suport. Al revers de Fira

d’Olot (1936) [163] hi figura la signatura de l'autor i la data de realitzacié de
I'obra (fig. 80).

Fig. 80

Igual que Feliu Elias o Torné Esquius (1879-1936), Xavier Nogués també
s’inclina per suports rigids com cartrons preparats industrialment i fustes. Com
en gran part dels noucentistes, la variacié de técniques és una forma d’estil, una
manera d’abordar la creaci6 i la relaci6 amb el seu public, amb especial

importancia de la pintura mural decorativa.

Artistes de la generacié de 1917

El conjunt d'obres sobre tela que representen als artistes d’aquesta generacio
gue segueix al noucentisme tenen el denominador comu de la diversitat quant a
qualitat i rendiment pictoric relacionat amb el suport. Aqui no hi ha un autor
principal i altres que complementin els arguments per tenir una visi6 més
panoramica. Es dona la particularitat que hi son representats molts artistes i
potser amb més extensié Josep de Togores (1893-1970).

Un tret general d'aquest grup quant a técnica pictorica, és una certa
despreocupacio per l'ofici, que es tradueix en una llibertat d’expressio per
representar alldo que volen sense haver de complaure a qui hagi d’adquirir el seu

18 Ens referim al conjunt de pintures murals traspassades procedents del celler de les Galeries

Laietanes de Barcelona (no datades, cap a 1915).
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art. Un dels marxants d’art de I'época és Josep Dalmau (1867-1937)"°que a

partir de 1917, déna suport a Picabia per a realitzar la revista 391."%° El mateix
any 1917 es realitza la important exposicié d’'art francés al Palau de Belles Arts
de Barcelona. També va presentar a la seva galeria “Els Evolucionistes” I'any

1918, a més de mostrar-s’hi les primeres obres de Joan Mir6.

El paisatgista lu Pascual (1883-1949), amb I'obra Tardor, Olot (1919) [177],
exemplifica un cas de manipulacio de la tela de suport. Suposem que el mateix
artista ha volgut aprofitar un determinat bastidor o bé un fragment de tela per
engrandir un format. Hem d’afegir-hi la particularitat de la inscripcio, amb el titol,
el nom i la data en castella (fig. 81a, 81b).

Fig. 81a Fig. 81b

En una linia de representacié del paisatge en el seu vessant marginal, de Jaume
Mercadé (1887-1967) hem estudiat dues obres, Paisatge de Valls (1922) [142] i
Suburbis de Valls (1922) [143] (fig. 82), consistents en teles de suports senzills
de teixit de cot6 que era la linia més assequible del mercat de materials artistics.
En el primer cas el pintor ha fet uns grafismes al revers que no responen a cap
composicié perd que resulten suggestius. En el segon revers presenta la

inscripcio del titol de I'obra.

19 Quan parlem de les obres de Fortuny, citem a Josep Dalmau com a restaurador que reentela La

Batalla de Tetuan de Fortuny, I'any 1914 vegeu p. 277 del capitol 3.1.

120 MIRALLES, F., L'Epoca de les avantguardes 1917-1970. Historia de I'Art Catala Vol. VIII.
Edicions 62. p.14.
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Fig. 82

Les dues obres de Josep Mompou (1888-1968) es caracteritzen per la seva
gualitat matérica. S6n Port de Soller [156] i Baigneuse [157], ambdues de 1929,
al revers de les quals l'artista ha tingut la constancia d'inscriure, a banda de la
seva signatura, el titol i la data de I'obra. L’'esmentat marxant Josep Dalmau el va
presentar a la seva galeria cap a 1908.

En aquest ambit tenim obres com La pluja (1919) [011], de Rafael Benet (1889-
1979), en el revers del qual hi ha inscrit I'antic titol, La Blanquera, que més tard
el mateix autor va modificar, i 'obra de Manuel Humbert (1890- 1975) Un rac6 de
Paris (1922) [098], al revers de la tela del bastidor de la qual veiem la inscripcid
del seu nom i el nimero u. Al revers de I'obra Natura morta amb pipa(1933)
[054] de Rafael Durancamps (1891-1979), podem veure la numeracié del
bastidor - “12 F / 61 x 50 cm”- corresponent a les dimensions estandard
d'aquest format, que el pintor empra de forma apaisada. Aquest artista, del qual
actualment es conserva el seu darrer taller, visitable a la Diagonal de Barcelona,
empra en gran mesura petits formats rigids de contraplacat.

A I'obra Noi malalt (1919) [052], de Francesc Domingo (1893 — 1974), hi tenim
un revers interessant, amb la marca de la tela i el bastidor aparellats per la Casa
Texidor, i hi comprovem un canvi d'adreca d'aquest comer¢ respecte a
ressenyes anteriors.'” Pel catdleg que tenim d’aquest establiment, podem
comprovar com existien uns tallers on procedien a fer tota la manufactura del
muntatge de les teles i els bastidors. Aquesta obra també presenta unes
inscripcions referents a l'adreca “45 Rue Blomet / Paris” (fig. 83a, 83b), i el

namero deu, potser referit a la serie relacionada amb I'exposicié en que va

2L Tenim copia d'un cataleg de la casa Texidor on figura aquesta mateixa adre¢a de Ronda de

San Pedro 16, on ha estat ubicada fins els darrers anys de la década dels noranta del segle XX.
L’anterior cataleg de 1910 hi figura com a Viuda de E. Texidor.
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participar. Aquesta mateixa adreca, inscrita al dors, apareix a I'obra Els jugadors
(1920) [053]. Ambdues obres son de la mateixa época de joventut.

Fig. 83a Fig. 83b

Els terrats de Sans (1922) [028], de Ramon de Capmany (1899-1992), també
presenta un revers significatiu amb inscripcio de I'artista (fig. 84).

Fig. 84

Josep de Togores és el pintor amb més representaciéo dins d’aquest grup
generacional. La relacié entre la seva técnica pictorica, habitualment a I'oli sobre
tela, i els seus suports consisteix en unes superficies regulars amb poca
visualitzacié del gra de la tela perd, en canvi, on la capa de preparacié blanca
juga un paper molt important en I'efecte general de I'obra acabada, un efecte que
ja haviem detectat en Sunyer. Pero en Togores I'efecte és més acusat ja que les
pinzellades estan molt foses unes amb les altres. Les arees de color estan molt
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delimitades i modulava de tal manera la pulsio del pinzell del tipus dur que molt
sovint creava una textura a base de diminutes crestes rasposes amb la pasta
molt mat i amb espurnes blanques de la preparacio vista, molt caracteristiques

del seu rendiment visual.

Els suports de les cinc obres estudiades de Togores pertanyen al mateix
proveidor, encara que la marca nomeés apareix en dues d’elles. Tant la tela com
el bastidor deurien ser adquirida ja muntada, atés que la marca apareix
estampada a la tela a Printania (1922) [233], i al travesser del bastidor a Bust de
dona (cap a 1923) [235] (vegeu la reproduccié del revers i detalls de Printania a
Galeria de reversos 2.5.). Es tracta del fabricant Lucien Lefebvre Foinet de Paris,
que podria tenir a veure amb Paul Foinet et Fils, també de Paris, que apareix al
revers d’obres de Sunyer (fig. 85). Podria tractar-se d’una fusio ja que als dos
reversos figura com adreca el carrer de Bréa. Sembla que Togores s'inclinava
per un tipus de bastidor economic vist que I'encaix és fix, és a dir, mancat del
sistema mobil de tensat dels angles a base de falques, mancanca que no ha
repercutit negativament en el comportament de la tela ni en la seva llisor sense
ondulacions. Aixo ens fa pensar en un tipus de tela molt estable. Noies catalanes
(1921) [232] és la de dimensions més importants -130 x 81 cm - per0 uns
travessers en forma de creu hi fan la funcié de reforg. Printania, tot i ser una obra
de dimensions forca reduides, porta un travesser de reforg, tal com hem

observat a la gran majoria de bastidors francesos.

Podem, també, observar la successio cronologica de Mare jove [234], Bust de
dona i Noia dormint [236], totes realitzades el 1923 de dimensions 73 x 60 cm
corresponent a un 20 figura, totes amb idéntiques teles i bastidors, coincidencia
gue indica la total contemporaneitat de realitzacié i una pulcritud dins de la
austeritat que ens crida I'atencié. També és important assenyalar la preséncia de
letiqueta de la Galeria Simon de Paris al revers de Noies catalanes, de
Printania, i de Mare jove, si tenim en compte que en aquesta sala, del seu
marxant Kahnweiler (1884-1979), Togores va presentar el 1922 una de les seves
exposicions més importants (fig. 86). També es dona la coincidencia que al
revers de les dues primeres es conserven les etiquetes de I'Exposicidé d’Art de

Barcelona de 1922 amb els nimeros de cataleg corresponents.
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Fig. 85 Fig. 86

La tela de cot6 sembla molt imposada en aquell moment. La seva fabricacio
estava en fase de crear excedents i el seu preu deuria ser molt assequible. Tot i
no ser el suport majoritari, la seva presencia €s la més nombrosa que ens
trobem en tot el recorregut cronoldgic. Moltes obres que revisem en aquest
apartat estan realitzades damunt d’aquest teixit, que esdevé problematic per a la
conservacio, tal com s’explicara en el capitol dedicat a la restauracio del suport

de tela modern.

Pere Pruna (1904-1977), amb l'obra Dona (1926) [189], ens proporciona un
exemple de llen¢ de coté amb el bastidor fix clavat als angles de qualitat
clarament economica. La capa pictorica, extremadament prima, deixa veure la
preparacié industrial molt clara per la preséncia de pigments blancs,'?? a més de

les carregues inerts que s’havien anat emprant tradicionalment (fig. 87a, 87b).

Fig. 87a Fig. 87b

122 A panda de la cerosa, el blanc zenc i el blanc de bari eren carregues que donaven una

superficie més blanca que el guix o el sulfat de calci sol.
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Retrobem aquest suport de coté en obres d’Ignasi Mallol (1892-1940), com Mas
Engracia (1923), a Paral-lel (1930) d’ Emili Bosch Roger (1894-1980), a Retrat
de nena (1935), de Josep Obiols (1894 —1967), i a Maternitat. Josefina i Joan
(1933), d’Antoni Vila Arrufat (1894-1989), aquest ultim amb un revers marcat
amb la seva signatura, un monograma molt personal que retrobem amb petites

variacions en altres obres seves (fig.88a, 88b) .

Fig. 88a Fig. 88b

Hi ha dues obres a la reserva del MNAC que podem associar a aquest grup
d’artistes i que presenten una historia singular. Es tracta de dues pintures
reentelades, Dona nua (no datada) de Maria Espinal (1895-1974), i Nu (1933)
[058], de Roberto Fernandez Balbuena, que van patir atacs vandalics a causa de
la seva iconografia. Aquesta és una caracteristica poc coneguda de la
conservacio d’algunes obres: molts del nus femenins porten una proteccié de
vidre no tant per causes de preservaciO ambiental, com per evitar possibles

agressions. Aguest és el cas, sense anar més lluny, de I'Odalisca de Fortuny.

Els recursos de I'avantguardisme i Juli Gonzélez

La pintora polonesa Méla Mutermilch (1886-1967), que va viure a Girona durant
un periode de la seva carrera, practica un procediment pictoric molt personal i
identificable. Un exponent d’aquesta técnica és I'obra Retrat del marxant Josep
Dalmau (1911) [161], que és perfectament aparellable quant a procediment i
muntatge del suport a Santa Familia (1912) [162], que es conserva a la reserva
del MNAC. En els dos casos ens trobem amb una tela que es diferencia molt de
les altres pel seu color ataronjat i per la seva fibra llenyosa consistent en arpillera

de jute. Les capes de preparacio soén fetes per la mateixa artista a base de cola
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animal i carregues inerts com el guix o la creta. Els escolaments han filtrat pel
revers tacant la tela i, unit aix0 al tipus de bastidor fix de qualitat economica,
produeixen un cert efecte de rusticitat (fig. 89). Una de les principals
caracteristiques de I'elaboraci6 feta per la mateixa pintora, és que la preparacio
arriba fins al cantell de manera que els gavarrots quedarien coberts amb
I'inconvenient de rovellar-se, i el seu acabat és més magre per causa de no
portar I'additiu oleagin6és. Damunt dels suports descrits, la capa pictorica té un
aspecte mat i amb una textura de pinzellades absorbides que deixen respirar el
blanc en molts punts amb I'efecte de vibracié que ja hem descrit de Sunyer i

Togores (fig. 90).

Fig. 89 Fig. 90

En canvi, la pintora russa Olga Sacharoff (1889-1967) practica un tipus de
pintura de textura llisa, i els seus materials, bastidors i teles de cot6 son de
gualitat senzilla. Tant les teles com les preparacions son primes i llises, de
factura industrial, molt diferents del tipus de material emprat per Méla
Mutermilch. Un casament (1919-1923) [216]i Els casats de nou (cap a 1929)
[217] sOn dues de les seves obres exposades, i hi criden Il'atenci6 les
inscripcions referents a I'adreca de Paris, al carrer de Montparnasse amb el titol
de I'obra en italia (fig. 91a, 91b).
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Fig. 91a Fig. 91b

Retrat de Carmen (1919) [008], de Rafael Barradas (1890-1929), és una obra
reentelada amb anterioritat a passar a formar part del fons del MNAC. La tela
original es percep de tipus industrial, de qualitat senzilla, i amb la tela del
reentelat de cotd. Cal assenyalar la particularitat de la preparacié queda a la
vista, atés que la técnica pictorica és molt lleugera, aplicada com a veladura.

Celso Lagar (1891-1966), amb Pastoral 1916 [106], presenta el mateix tipus de
bastidor fix que predomina en aquest periode, i que hem vist des de Pidelaserra,
Togores, Pruna o Mutermilch. Aquesta obra de Lagar presenta una de les
particularitats més exclusives i de més efecte pel que fa al dors d’'una obra: es
tracta d'un revers pintat. En aquest cas la pintura oculta no és gaire evident i
I'efecte queda molt apaivagat per tractar-se d’'un assaig o obra menor que mai ha
cridat I'atenci6 si s’ha de jutjar per l'etiqueta que porta adherida i un travesser
gue talla la visi6 del conjunt. (Vegeu la reproduccié del revers i detalls de

Pastoral 1916 a Galeria de reversos 2.5.).

La trobada d’un revers pintat es dona comptades vegades. Perd una de les més
essencials es troba també en aquest conjunt d’obres de la col-leccié del MNAC.
Es tracta del revers de Retrat de Joan Torres (cap a 1920) [050], de Salvador
Dali (1904-1989), on hi ha pintat un paisatge de la Costa Brava.'® La técnica
d’aquest paisatge correspon a una fase de puntilisme que Dali assaja cap a
aquesta epoca i que no tindria continuitat en la seva carrera posterior (vegeu
la Galeria de Reversos 2.5). La creaci6 d'aquest “Paisatge de la Costa
Brava” és anterior al retrat del seu amic Joan Torres. El paisatge es devia pintar
directament sobre el revers de la tela de doble fil en tafeta, seguint les

123 Aquesta obra esta descrita en el cataleg de pintura dels segles XIX i XX. Fons del Museu d’Art

Modern. Barcelona 1987. p. 321.
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indicacions del seu mestre Juan Nufiez Hernandez de I'Escola Municipal de
Dibuix de Figueres, que recomanava als seus alumnes pintar directament sobre
la tela, deixant la capa de preparaci6 al revers.™®* Posteriorment a aquest primer
assaig, Dali pintaria el retrat del seu amic. Aixi doncs, la pintura posterior és la
gue ha quedat definitivament com anvers.(Vegeu la reproduccié del revers i

detalls d’aquesta obra a Galeria de reversos 2.5.).

Aquest treball experimental del jove Dali és extraordinari perd no unic. Podem
recordar que Hermen Anglada Camarasa ja va pintar la seva Granadina, i
d'altres composicions, directament al dors de la tela. El mateix Dali pintaria el
Retrato de Maria Carbona (1925)'* - actualment al Musée des Beaux-Arts de
Mont-real - damunt la quarta part del revers d’'un cartré on Dali havia pintat una
natura morta amb estil cubista, una obra que ell mateix va dividir perd que
apareix sencera en el fons d’'una fotografia amb Anna Maria i Salvador Dali que
es conserva al Museu de la Joguina de Figueres. En els dos casos, per tant, la
pintura primera esta al dors, oculta en el cas de I'obra del MNAC, o esquarterada
en el cas de la taula cubista. Pero és significatiu que els dos assaigs
corresponguin a proves estilistiques que Dali va iniciar i que no continuaria. Es

per aix0o que aquest revers puntillista adquireix una singularitzacié extrema.

L'altra obra de Dali present en la col-leccié del MNAC, Retrat de Salvador Dali i
Cusi, pare de l'artista (1925) [051], té una capa pictorica llisa damunt d’'un suport
totalment quadrat, amb uns materials forca econdmics i encara primerencs, que
no son representatius del posterior interés que el artista demostraria per la
qualitat de suports i teles.'?® El revers d’aquesta obra presenta una extraordinaria
profusié d’etiquetes, un total de setze, encabides en un bastidor de 104 x 104
cm, un signe de la seva fortuna critica, motivada en part per la forta carrega
autobiografica d’aquesta obra, i de la cura del Museu per conservar les traces
del seu periple internacional. (Vegeu la reproducci6 del revers i detalls d’aquesta
obra a Galeria de reversos 2.5.).

124 CAMPO, G.; BERINI, G.; “El soporte textil en la obra de un pintor del siglo XX: el caso de
Salvador Dali”. Actas Seminario Internacional de Conservacion de Pintura. Universidad Politécnica
de Valencia 2005.

125 Es tracta d’un oli sobre cartré conservat al Museu de Belles Arts de Montreal. Dali 2004.
Veneécia 2004. p. 54-55 i 74. [cataleg d’exposicid].

126 sabem per fonts verbals que un dels seus establiments proveidors era Piera del carrer
Cardenal Casafas. Aquesta botiga actualment en funcionament va ser fundada cap el 1940.
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Tal com hem fet en les argumentacions a I'entorn al taller de Casas remarcant la
inclusi6 de materials artistics en la representacié de les seves obres, també
podem fer-ho en el cas de Dali. Amb ell encara podem anar més enlla, pel fet
que el seu taller i els seus materials encara perviuen a la seva casa taller de

Portlligat.*?’

Juli Gonzélez (1876-1942) va ser molt versatil a I'hora de triar els seus suports, i
no pretenia cap mena de purisme ni ortodoxia quan emprava materials que
podriem considerar pobres o rustics. Té nombroses obres de petit format
realitzades damunt de cartr6 amb tela aplicada, cosa que ja hem vist
freqientment en pintors com Nogués o Gimeno, uns materials assequibles en el

mercat.

De les cinc obres estudiades, les dues primeres son, per ordre cronologic, Dona
rentant-se (cap a 1913) [087] (Vegeu la reproduccio del revers i detalls d'aquesta
obra a Galeria de reversos 2.5.) i Noia adormida a la platja (1914) [088]. Estan
realitzades sobre una tosca tela d’arpillera muntada damunt d’'uns bastidors de
tipus francés fets a mida,*?®dels quals creiem que van ser incorporats en una
restauracié general del conjunt d’obres quan aquestes van ingressar al Museu.?*
Aquest tipus de tela amb els fils tant gruixuts i llenyosos en lligament de tafeta
sén un suport que segurament l'artista va triar per les textures discontinues que
creaven en la capa pictorica. Es possible que no hi donés cap mena
d’'imprimacio, atés que els mateixos colors de I'anvers han traspassat al revers i

la capa pictorica respira la porositat de la tela sense preparar (fig. 92a, 92b).

127 Existeix l'inventari inédit dels materials artistics de Salvador Dali fet el 1991 per la doctora

Gemma Campo, catedratica de restauracié a la Facultat de Belles Arts de la Universitat de
Barcelona i de Georgina Berini, restauradora de pintura de la Fundacié Gala Salvador Dali de
Figueres.

128 | es dimensions, molt allargades 123 x 60 cm i 82 x 176 cm respectivament, no responen als
formats estandards.

129 Donatiu Roberta Gonzalez, 1972. Aquesta restauracié a que ens referim, anterior a la donacié
té els indicis de ser realitzada a Franca ja que els bastidors i la manera de encolar les vores del
perimetre responen al tipus d’'intervencions de taller de restauracié privat. També hem observat el
mateix sistema en totes les obres de Joan Gonzalez, germa de l'artista, i que han ingressat al
MNAC posteriorment.
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Fig. 92a Fig. 92b

Quant a Noia rentant-se, esta pintada damunt d’'una tela de teixit liberia en tafeta
forca dens i d’'un color gris poc habitual. El bastidor respon a la tipologia del fix
amb els angles clavats, cosa forca problematica, ja que no permet tensar la tela,

amb les conseguents deformacions que s’ocasionen en aquests casos.

Montserrat cridant, Nim.1 (cap a 1936-1939) [090] i Cap cridant (cap a 1936-
1939) [091] sb6n obres de petit format que presenten I'excepcié del revers
protegit per una placa de cartr6 en la primera (fig. 93). S’ha considerat deixar
aguest material per portar inserides etiquetes i inscripcions originals. La
proteccid del revers de les pintures sobre tela té una llarga tradici6 en
col-leccions com la de la Fundacié Thyssen Bornemisza, en que molts reversos
porten un cartr6 ploma subjectat a base de cargols inserits al bastidor. Aquest
sistema de proteccié és molt efectiu pero discutible quant a la forma en qué

incideix en un element estructural com és el bastidor.™*°

Es important valorar com la principal faceta artistica de Juli Gonzélez, que era la
d’escultor, irromp en la seva obra pictorica. Les pintures a l'oli tenen una
materialitat molt marcada i aixo es reflecteix al revers amb unes textures molt

corpories.

Hem d’afegir a aquesta valoracié la particularitat de les inscripcions del revers,
gue van ser fetes per la ma de la seva filla Roberta Gonzalez, i que formen un
caracteristic grafisme a base dels dos noms - de Julio i Roberta - superposats a
mode de testimoni d'autenticitat (fig. 94a, 94b, 94c). Les teles i els cartrons
presents a la col-lecci6 permanent, i les que es conserven a la reserva,
provenen de la donacio que la filla de I'artista va fer al Museu d’Art Modern el
1972 i estan, majoritariament, identificades amb aquesta inscripcié. També hi ha

130 Aquest sistema de protecci6 es tracta a les p. 343-346 de I'apartat 3.4. del tercer capitol.
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nombroses altres inscripcions al bastidor referents a les dimensions de 'obra, a

les destinacions i a la seva data d’execucié.

Els quadres Noia rentant-se (cap a 1920-1926) [089] i Noia dormint-se a la platja
presenten els signes d’haver estat muntats a Franca, lloc on Juli Gonzélez va
morir, pocs anys després de la fi de la Guerra Civil, i on Roberta Gonzalez va
néixer i morir. Es per tant facil d'imaginar que aquestes teles, que havien estat
realitzades a Barcelona, fossin col-locades en el seu suport definitiu poc temps

abans de la seva donacié definitiva a la ciutat.

Fig. 93 Fig. 94a

Fig. 94b

Fig. 94c
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2.3. Les etiquetes

Aquest element documental és el que trobem més freqlientment als reversos
dels bastidors i dels marcs de les obres estudiades. Practicament no hi ha cap
pintura que no porti alguna etiqueta. Poden ser molt interessants quant al seu
origen i funcio per la qual han estat adherides al revers dels quadres, o bé poden
ser de tipus funcional i rutinari, fruit d’'una campanya de trasllat intern de museu o
d’altres situacions com I'elaboracio d’inventaris i les ordenacions de col-leccions.
Es poden diferenciar per la seva tipologia i els restauradors emprem els termes
“antigues” i “modernes” ,- en llenguatge planer — amb relacié al paper, I'adhesiu i
la forma en qué estan fetes les anotacions. A les que podem considerar més
antigues, I'adhesiu que porten és la goma arabiga, que actua amb la humitat,
com els tradicionals segells de correu. Les modernes son autoadhesives, a base
d'una cola sintética insoluble a l'aigua i per tant amb més problemes de

reversibilitat.

Seguidament en desenvoluparé les variants més frequents, fent especial atencio
a les més singulars i emblematiques que, com un bagatge de rodamoén, han anat
acumulant els reversos de les obres catalogades en aquest estudi. Val a dir que
considero el grup triat tan representatiu que quasi m'atreviria a afirmar que hi
apareixen totes les variants possibles, a més de considerar que els reversos
d’obres pictoriques del segles XIX i XX sén els que contenen més informacio
d’aguesta mena. Aixd no és un fet casual perquée el transit d’aquest tipus de
material artistic €és meés frequent i més facil que el d’obres més voluminoses i de
periodes artistics amb un fons més reduit. El moviment és el que genera la
proliferacié d’aquesta mena de documents, i és per aquesta mateixa raé que els
llencos de grans dimensions no porten tantes etiquetes com els mitjans o petits,
atesa la seva dificil manipulacié que els deixa com a excepcié a I'hora de

“marcar” les obres.

Les etiquetes de museu

L'etiqueta amb informacié basica més freqlient que es troba al revers de les
pintures sobre tela de la col-leccié permanent d’Art Modern del MNAC, és la que
duu Unicament el namero d’inventari imprés en negre sobre paper blanc
rectangular, adherida amb la tradicional goma arabiga a que hem fet al-lusié
anteriorment, cosa que ens fa pensar en una certa antiguitat no del tot

determinada. Aquesta practica actualment queda estipulada, per norma, en els
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numeros de color vermell anotats visiblement a la zona inferior dreta de I'anvers
del quadre i els mateixos numeros, pero en dimensions mes grans, en algun lloc
preferentment visible de la banda inferior dreta del bastidor (al revers).
Associada a aquella, i probablement coetania, sovint veiem [I'etiqueta de color
rosat amb la denominacié “Museu de Belles Arts / de Barcelona’(fig. 1).! Aquesta
nomenclatura es relaciona amb el Palau de Belles Arts seu del Museu des de
1891, i correspon a I'important periode de projeccio i creixement de la col-leccié,
gue va passar de tenir 294 pintures I'any 1906, a tenir-ne 852 I'any 1926. Les
successives exposicions internacionals de 1907 i de 1911, van complir
decisivament amb la finalitat de facilitar I'adquisicié de la Junta de Museus de
Barcelona, de les obres que passarien a nodrir de forma decisiva, el fons dels
Museus d'Art. Tots els esdeveniments importants relacionats amb les
col-leccions, llegats i adquisicions - especificats com el cas excepcional de la
Col-leccié Plandiura - i també els canvis de
seus fins a reubicar-se al Palau de la
Ciutadella el 1945, queden reflectits al text
que precedeix el cataleg del Museu d'Art
Modern de 1987.2

Fig. 1

Altres etiquetes internes de registre de museu posteriors a les que acabem
d’explicar sén les que contenen més informacié i que presenten una forma de
fitxa de paper blanc amb Il'encapcalament “Museo de Arte Moderno de
Barcelona”, o bé “Ayuntamiento de Barcelona / Museo de Arte Moderno de
Barcelona” amb les dades mecanografiades relatives a Il'autor, titol, técnica,
dimensions i numero dinventari (fig. 2a, 2c). Per la seva nomenclatura les
atribuim a la fase més relativament recent en qué, des de 1945, aquesta
col-lecci6 va dependre exclusivament de I'Ajuntament de Barcelona. Aquestes
etiquetes apareixen en diverses versions, com la de la pertinenca a la Junta de
Museus (fig. 2b), i el més logic és pensar que corresponen a diverses
campanyes de documentacié del fons. Podem, aixi, establir que es tracta
d’etiquetes de preséncia majoritaria i que no revesteixen més importancia —

importancia que no és poca — que la de documentar ordenadament el fons de les

! GARCIA, A. , Museus d’Art de Barcelona: Antecedents, Génesi i Desenvolupament fins I'any
1915. MNAC Estudis. Barcelona, 1997. p. 311-316 i 364-366.

Z Cataleg de pintura segles XIX i XX. Fons del Museu d’Art Modern, 2 vols. Ajuntament de
Barcelona 1987. Cristina Mendoza, directora i conservadora cap de les col-leccions d’Art Modern,
presenta un documentat text sobre la historia de les col-leccions del que fou Museu de Belles Arts,
a I'epoca de I'exposicio Universal del 1888, fins a 1985, any del darrer Pla de museus., p. 10-33.
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col-leccions del Museu, i incumbint a conservadors amb les especialitats de
registradors, documentalistes i restauradors la seva pervivéncia al revers de les
obres d’art.

També podem considerar informacié inclosa al dors de les obres aquelles
etiquetes que documenten obres en diposit com les de '’Academia de Belles Arts
de Barcelona (fig. 2d). Altres que presenten la variant més moderna de descriure
succintament les dades més basiques a base de lletres mecanografiades. Es
aquest el cas d'obres propietat del Museu del Prado com Primavera romana, de
Galofre (1846-1902), que la conserva en molt bon estat (fig. 3). En canvi d’'altres
guadres en diposit I'hnan perduda o no I'han portada mai com El toc d'oracié, de
Modest Urgell (1893-1919) o Zitto. Silenzio, che passa la ronda, de Josep Lluis
Pellicer (1842-1901), tots exposats a la col-leccié permanent d’Art Modern del
MNAC.

Fig. 2a Fig. 2b

Fig. 2c Fig. 2d

Fig. 3
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Les etiquetes de la Guerra Civil

Les etiquetes menys frequents, en contraposici6 amb les anteriorment citades,
sén les que apareixen en grups més reduits d'obres, que guarden en si la
memoria o el testimoni de moviments originats per exposicions emblematiques,
llegats de col-leccions, o bé - les més singulars - les relatives al retorn del
patrimoni catala posterior a I'éxode causat per la Guerra Civil espanyola. En

aguestes darreres etiquetes apareix el nom de les localitats de Darnius i d'Olot.

El relat exhaustiu dels fets d'aquell periode ha estat publicat per diversos
historiadors ® i el material de primera ma, entre d’'altres, el podem trobar a I'arxiu
de la Junta de Museus, conservat a la Direccid6 General de Patrimoni Cultural.
Les vicissituds del salvament de les obres d'art durant el periode de la Guerra
Civil espanyola estan documentades per Joseph i Mayol,* testimoni directe dels
fets ja que Folch i Torres li va encarregar d’inventariar les obres incautades
durant la primera fase dels esdeveniments bél-lics, entre 1936 i 1937. També
aporten informacioé molt Gtil i valuosa les fotografies d’arxiu reunides a I'exposicié
Viatge a Olot, on comprovem mitjangant un text inédit de Folch i Torres transcrit
al cataleg,” la relacié per grups sota el titol “Importancia dels materials reunits” i,

rere un llistat que s’inicia amb:

“Les col-leccions de pintura romanica (Gniques al mén).

Les col-leccions d’escultura romanica (menys singulars pero importantissimes)...”,

segueix enumerant teixit, orfebreria, numismatica, ceramica, dibuixos antics i

moderns..., fins arribar a:

“...Les col-leccions de pintura i escultura contemporania (almenys la part més

important dels artistes morts: Marti Alsina, Mercader, Vayreda, Fortuny, Russinyol

[sic], Casas, Llimona, Galwey, Sunyol, Nonell, Canals, etc.”®

3 VIDAL | JANSA, M; Teoria i critica en el noucentisme: Joaquim Folch i Torres. Biblioteca Abat
Oliva. Publicacions de I'’Abadia de Montserrat. Barcelona 1991. p. 351-371.

4 JOSEPH | MAYOL, M. El salvament del patrimoni artistic catala durant la Guerra Civil. Ed. Portic,
Barcelona, 1971.

® VIDAL, M. Viatge a Olot. La salvaguarda del patrimoni artistic durant la guerra civil. Barcelona,
Ed. Ambit Serveis Editorials, 1994.

® Cit. Supra n. 5. p. 23-29.
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Folch i Torres, en aquell moment director del Museu d’Art de Catalunya, va
enumerant cronologicament, els grups d’obres que s’havien d’evacuar cap al
desti més segur, lluny del nucli urba que esta més exposat als bombardeigs i,
per altra banda, apropar-los a la frontera francesa.

Resseguint el moviment de les obres que pertanyen a la col-lecci6 que ens
ocupa, també trobem la localitat de Darnius esmentada per Joseph i Mayol
referint-se aquest a Pi i Sunyer com qui va dipositar obres importants dels
museus en grans masies allunyades dels punts més conflictius.” L’exposici6 d’art
catala portada a terme al Jeu de Paume de Paris i posteriorment al castell de
Maisons Laffitte es va dedicar exclusivament a I'art romanic i g(‘)tic.8 Aixi doncs,
podem concloure que les obres cabdals del XIX i principis del XX, anomenades
en aquell moment com a “contemporanies”, van restar protegides entre les
localitats d'Olot i Darnius, i les singulars etiquetes que encara conserven en sén
una prova més.® El mas Descals de Darnius encara conserva alguna d’aquestes

proves.

Pel que fa a I'obra de Fortuny La batalla de Tetuan, va restar ubicada a I'església
de sant Esteve d’Olot on la podem distingir a la fotografia d’arxiu, on es veu al
fons a la dreta enrotllada i custodiada per uns mossos d’esquadra (fig. 4).'°

Fig. 4

" JOSEPH | MAYOL, M. cit. supra, n.4, p. 148
8 JOSEPH | MAYOL, M. cit. supra, n.4, p. 149-163.

o GUARDIA, M., El patrimoni artistic catala durant la Guerra Civil:un informe inédit de Joaquim
Folch i Torres. Butlleti del Museu Nacional d’Art de Catalunya. 1, 1, 1993. p.303-321.

1% vegeu VIDAL, cit. supra, n. 5, p. 60. La fotografia va ser realitzada per Joan Vidal i Ventosa el
novembre de 1936.
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Les precipitacions de I'evacuacié potser no van permetre col-locar cap mena de
distintiu, i comprovem també com el desenllag final de la guerra es va aprofitar el
fet del retorn per deixar una empremta propagandistica més en forma d’etiquetes

gue documenten el seu retorn als llocs d’origen.

Aquestes etiquetes en la seva modalitat de “recuperacién” corresponen a l'any
1939; les del tipus inventari s6n dels anys quaranta, i algunes proven que I'obra
en gque apareixien estava fotografiada. A les etiquetes adherides al revers
d’algunes obres de la col-leccié6 permanent d’Art Modern del MNAC hi figuren,
sota I'encapcalament imprés “MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL /
Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional”, el lloc del diposit, que en
aguest cas és el “Palacio Nacional de la Exposicién (Barcelona)”, amb la data —
“21-2-39" —, la procedéncia — “Darnius” —, i la resta de les dades corresponents a
la descripcié de I'obra, com son el titol, la técnica pictorica, 'autor amb la seva
cronologia i les dimensions per aquest ordre i escrit amb tinta. La informaci6 és
tan completa, que s’hi van afegir les observacions relatives al numero de
'embalatge i caixa corresponent i la propietat de la peca: “Museo Barcelona”.
Hem pogut comprovar com algun quadre de col-lecci6 particular, com La
pollancreda, de Joan Llimona, també la porta emplagada al seu dors, on figura el
text que fa referéncia a ser “Recuperado del enemigo” i amb data de vint-i-sis de
gener de 1939, amb diposit a Pedralbes (fig. 5a, 5b).*

Fig. 5a Fig. 5b

" Obra que pertany a col-leccié particular; reproduida a Dofiate, M., et al., Joan Llimona (1860-
1926), Josep Llimona (1864-1934), MNAC 2004, p. 73. [cataleg d'exposicid].
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Al fons de pintura moderna exposada al MNAC, aquesta etiqueta encapcalada
pel lema de “Recuperado del enemigo por el Ejército Espafiol”, amb la inscripcid
“Darnius” feta a ma, apareix al revers d’alguns quadres de Fortuny com el retrat
La senyoreta del Castillo al seu llit de mort, El col-leccionista d’estampes (Vegeu
la reproducci6 del revers i detalls de les obres a Galeria de reversos 2.5.) o la
pintura a l'oli sobre cartré L'odalisca (fig. 6a, 6b). També la trobem al revers de
I'obra de Casas (1886—1932) Corpus. Sortida de la process6 de I'Església de
Santa Maria (Barcelona) i a la de Rusifiol (1861-1931) Novel-la romantica sense
oblidar que en porten obres d’altres autors époques (fig. 6¢, 6d). Una altra
etiqueta molt similar, també encapc¢alada amb I'entitat ministerial, pero amb el
retol “Depdsito De Caja De Pensiones”, indica la procedéncia de I'obra — “Olot” -,
és la que apareix concretament al revers de la pintura Estudi, de Nonell o en un
bastidor d’obra desconeguda (fig. 7) (Vegeu la reproduccié del revers i detalls de
I'obra a Galeria de reversos 2.5.). Pel que fa a les obres que porten I'etiqueta
indicant que aquella obra havia estat fotografiada hem comprovat la seva
existéncia al revers de l'obra Gitana (MNAC/MAM 40710), de José Villegas
(1844-1921), conservada a la reserva del MNAC, amb la dada de qui la hi
col-loca, en aquest cas el fotograf Serra (fig. 8).

Fig. 6¢ Fig. 6d

171



Fig. 7 Fig. 8

A Tlinici de la dictadura de Franco, el Museu d’Art de Catalunya reprén la seva
activitat, i és en aquell moment que alguns encarregats del nou régim marquen

les obres que van tornant dels llocs on han estat salvaguardades. Luis Monreal y

|’12

Tejada al seu llibre Arte y Guerra Civil,” es fa resso d’aquesta activitat en la qual

va participar, i la seva descripcié de la tipologia de les etiquetes coincideix

completament amb les que figuren al revers de les obres del MNAC esmentades:

“...Los organismos recuperadores de la Generalitat ponian a todos los objetos que
tenian en su poder (incluidos los propios del Museo) un numerito de cinco cifras
puesto a pincel en rojo vivo. En los cuadros solian estar en el angulo inferior derecho
del anverso. No recuerdo hasta que cifra llegaba la numeracion cuando nuestro
Servicio decidié continuarla en la misma forma, pero si que al final pasaba del

82000.

Todavia en muchas colecciones privadas de Barcelona, ...encuentro el numerito
rojo...

Algunas veces conservan también etiquetas pegadas al dorso, tanto de la
incautacion republicana como de la recuperacién nacional. Las nuestras son
verticales y estrechas, consignando los datos técnicos de la obra, el depésito donde
se halla y cualquier otro dato técnico que se conozca. En ocasiones reconozco mi
pufio y letra en su escritura. Junto a esta puede haber otra etiqueta verde que dice
simplemente ‘Fotografiado’...

(...)Me he referido acaso con excesivo detalle, a este asunto de catalogacion y
etiquetas para conocimiento de quienes todavia conserven algo de todo esto para
que lo sepan interpretar y para darles el consejo de que no lo destruyan, pues son

datos preciosos del historial, Lo

2 MONREAL Y TEJADA, L. ; Arte y Guerra Civil. La Val de Onsera. Angiiés (Osca), 1999. p. 90-
91.

13 Els fotografs als quals es refereix en el text també els anomena; sén Pelayo Mas (fill d’Adolf
Mas, fundador de I'Arxiu Mas) i Vidal Ventosa, fotograf del MAC.
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Cal afegir I'existencia de les etiquetes al dors de les obres de Fortuny que
figuraren a la seva I'exposicid6 monografica que es va fer immediatament després
de la guerra, on s’empren els seglents termes: “Servicio de Defensa del
Patrimonio Artistico Nacional / Obra exhibida en la Exposicion Fortuny- Palacio
de la Virreina / Barcelona 1940™*,

Les etiquetes de llegats, donacions i adquisicions

Les etiquetes antigues corresponents a llegats, donacions i adquisicions de
col-leccions també so6n poc freqlents, i val a dir que probablement no hagi existit
mai cap normativa interna de registre de museu que estipuli assenyalar amb una
etiqueta determinada els grups d'obres que pertanyen a un llegat o grup d’'obres
artistiques determinades. Tot i aixi, hem localitzat alguns exemples d’etiquetes

i/o inscripcions d’'aquest tipus.

Quant a adquisicions, hem de destacar preferentment la col-leccié Plandiura. Es
el conjunt d’obres d’art més important adquirit per la Generalitat de Catalunya i
I'’Ajuntament de Barcelona, adquisici6 que es va materialitzar 'any 1932.%°
Aquesta col-leccid és coneguda a primer cop d'ull pel nimero d’inventari de
guatre xifres correlatives (fig. 9a, 9b, 9c, 9d) i pel tipus de marc caracteristic, la
descripcio i valoracié del qual ja farem a l'apartat dedicat a aquest element
complementari de les obres pictorigues. Pero, en definitiva, vull deixar
constancia que la col-lecci6 Plandiura no porta cap mena de distintiu lligat
materialment als quadres de la seva procedencia tret d’alguna inscripcié del nom
del propietari en ser encarregat el marc, normalment a La Pinacoteca, o alguna

etiqueta inusual.

Fig. 9
9. va Fig. 9b

1% Vegeu-la al revers de La senyoreta del Castillo al seu llit de mort de Fortuny, reproduida al
subcapitol “Galeria de reversos”, d’aquest mateix capitol 2, p. 208-209.

!% Vegeu Cataleg de pintura segles XIX i XX. Fons del Museu d’Art Modern, 2 volums. Ajuntament
de Barcelona. Barcelona, 1987., p. 25-27.
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Fig. 9c Fig. 9d

Hem d’assenyalar I'existéncia d’etiquetes aparentment insignificants que, d’'una
forma bastant imperceptible, deixen constancia de la seva anterior propietat amb
'anotacié d’antics posseidors com Sala, Mestres, Utrillo, Vidiella, Teixidor...
cadascuna amb la seva historia potser detallada a les pagines dels llibres d’actes
de les successives juntes de museus on han quedat reflectits els acords i les
negociacions per a la materialitzacié de les operacions, en els butlletins periodics
o en els llibres de registre. Tal és el cas de I'obra ja esmentada Venus i el colom,
de Juan Cordero, al revers de la qual apareix un petit segell antic amb la
inscripcié “legado Sala / 1924” en concordancia amb el fet de procedir del llegat
Feliu Sala (fig. 10). El mateix estil d’etiqueta porta adherida al travesser del
bastidor I'obra Retrat de Dolors Vidal, esposa de Miquel Utrillo, de Casas,
efectivament dipositada pels hereus d'Utrillo i posteriorment adquirida pel Museu
(fig. 11). Al revers de la natura morta d’Anglada Camarasa (1871-1959)
anomenada Florera, hi trobem I'etiqueta antiga, tal com hem definit anteriorment
en qué consisteix aguesta antiguitat, amb les lletres mecanografiades de
“Propiedad :/ Sr. Teixidor / Provenza, 300 / Barcelona”, cosa que concorda amb
la informacié que ens dona el Cataleg de pintura del fons d’art modern, que
assenyala el quadre com a procedent del llegat Doménec Teixidor el 1961 (fig.
12). Igualment, una petita etiqueta amb la succinta anotacié “legado/Mestres” al
revers del quadre de Rusifiol Entrada d’un parc, il-lustra la procedéncia del llegat
Apel-les Mestres de 1951 (Vegeu la reproduccio del revers i detalls de I'obra a
Galeria de reversos 2.5.). Encara perdura l'etiqueta de I'exposicié de 1923 al
dors de la pintura El guitarrista de Sim6é Gémez ( 1845-1880), en qué s’esmenta
la propietat de “ Vda. Vidiella”, sent aquesta, Carolina Ponsa, quée va fer el
donatiu de 'obra, entre d'altres, el 1933 (fig. 13).
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Fig. 12 Fig. 13

Com a variant dels testimonis de llegats i donacions, trobem les etiquetes i
d’altres signes destinats a testimoniar la validesa del llegat mitjangant signatura
testamentaria. En aquest sentit, ens hem de referir als quadres del pintor Morera
(1854-1927) Pefalara (Vegeu la reproduccio del revers i detalls de I'obra a
Galeria de reversos 2.5.) i Mercat de Santa Coloma de Queralt (fig. 14), que
porten al revers etiquetes idéntiques on s’hi llegeix: “Testamenteria / de D. Jaime
Morera y Galicia / Abril 1927”, amb signatures fetes a base de tampd, una de les
quals de"J M2 Suay”. El primer, a més, porta una llarga inscripci6 a la tela a base
de mina de grafit on s’hi llegeix “ Donacion de la Sra...Felisa de Aldaz a la
comision cultura del Ayuntamiento en Marzo de 1928"; tot aix0 esta recollit al
Cataleg de pintura segles XIX i XX del fons del Museu d’Art Modern. La férmula
del segell de testamentaria, ja 'hem observada a I'anvers d'alguns quadres de
Fortuny, per estipular una signatura apocrifa legal a les obres destinades a la
venda de I'Atelier a I'H6tel Drouot I'any 1875. Aquesta coneguda modalitat de
signatura, la podem observar estampada en vermell a la zona inferior esquerra
de l'anvers I'obra de Bust d’home, retrat de Bacus, aixi com al mateix lloc
d’emplacament al quadre Ferrador marroqui, ambdues obres exposades a la
col-leccié permanent d’art modern del MNAC (fig. 15).
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Fig. 14 Fig. 15

Les etiquetes d’exposicions

Voldria reconéixer per avangat que la font d'informacié que constitueixen les
etiquetes de les exposicions adherides al revers de les pintures és
complementaria. El caracter efimer d’aquestes manifestacions artistiques fa que
s’oblidi relativament la seva existéncia en el passat. Les exposicions a les quals
em referiré més endavant es troben documentades als seus catalegs, si van
editar-se en el moment, als arxius en el cas de mostres antigues que no van tenir
difusié suficient i a les publicacions especialitzades.*® Es convenient defensar el
valor que té I'estudi, restauracio i conservacié dels elements —i I'etiqueta n’és un
d’ells-, que contenen els reversos de les pintures, i que fan que una informacio

relativament dispersa es palpi veritablement.

Les etiquetes relacionades amb exposicions apareixen molt irregularment. Sovint
s’han conservat aleatoriament i no podem treure conclusions sobre quins
guadres han participat en una exposicié i quins no guiant-nos per I'existéncia o
no d’etiquetes relatives a una exposicié determinada. Les grans dimensions d’'un
quadre fan que el revers quasi no existeixi, tot i que la superficie sigui gran per
adherir-hi etiquetes: La Batalla de Tetuan, de Fortuny, de dimensions 300 x 972
cm, no en porta cap tot i que sabem que ha viatjat almenys un parell de vegades
per motiu d'exposicié6 temporal en els darrers anys; en canvi obres de
dimensions molt mes reduides, com Estudi, de Nonell de 54 x 66 cm, en
presenta onze (Vegeu la reproduccio del revers i detalls de I'obra a Galeria de

reversos 2.5.). Potser aquest dos casos son extrems, pero serveixi I'exemple per

'8 voldria assenyalar unes de les fonts bibliografiques més (tils per a consultar i verificar dades
d’exposicions quan les etiquetes es troben incompletes o il-legibles: MONTMANY, A.; COSO, T;
LOPEZ, C., Repertori de catalegs d’exposicions col-lectives d’art a Catalunya (fins 'any 1938).
Institut d’Estudis Catalans. Barcelona 2002. / MONTMANY, A.; COSO, T.; TORT, M., Repertori de
catalegs d’exposicions individuals d’art a Catalunya (fins I'any 1938). Institut d’Estudis Catalans.
Barcelona 1999.
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demostrar que com meés petita és la peca, més informacié pot arribar a contenir

al seu revers.

Per classificar el material que havia de descriure, m’ha estat Gtil basar-me en
grups amb caracteristiques comunes, com exposicions monografiques d’artistes,
exposicions tematiques que apleguen obres de diversos artistes, o bé
exposicions de caracter general. De totes aquestes modalitats n'apareixen de
locals, espanyoles i estrangeres. Les etiquetes poden ser d’exposicions internes
del mateix Museu o bé d'origen extern d’altres museus afegint-hi la variant de

galeries d’art, exposicions biennals i mostres internacionals, universals, etc.

Aixi mateix, les etiquetes més antigues sén les que ens motiven més pel fet que
poden documentar algun moviment en el passat, 0 simplement perquée sospitem
que al darrere pot haver-hi alguna dada utili de cara als historiadors, i
documentalistes; pero cal dir que el percentatge és forca baix. De les més
antigues i amb poca representacié dins del grup estudiat, hem d’assenyalar
I'exposicié amb el titol de “Exposicion general de Bellas artes de Barcelona” [sic]
de 1894, on hi figura I'obra del pintor Roig Soler, Platja de Blanes (fig. 16). Del
1910 data I'exposicié “Retratos i dibujos antiguos i modernos”, on va figurar-hi la
pintura Retrat de la Senyora Anita, de Benet Mercadé (fig. 17). Del 1923 és
I'exposicié que origina 'etiqueta on hi diu “Junta Municipal d’exposicions d’Art”, i
gue porta el revers de I'obra de Sunyer Paisatge de Mallorca (fig. 18) . També
detectem traces en etiquetes mal conservades, esquingades i molt cremades de
la mostra “Exposicion Pintores espafoles. Exposicion de autorretratos de
pintores espafoles 1800-1943" [sic], al revers d’Autoretrat, de Mayol (fig. 19).

Fig. 16 Fig. 17
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Fig. 18

Fig. 19

Unes etiguetes corresponents a l'exposicié “Un siglo de Arte espafiol, 1856-
1956”, portada a terme a Madrid la tardor de 1956 per la Direccién General de
Bellas Artes del Ministerio de Educacién Nacional, ens diuen que aquesta
exposicié va aplegar forca obres del fons del Museu d’Art Modern de Barcelona,
atés que apareixen repetides vegades. Senyalarem només quatre de les obres
en que es detecta la seva presencia amb etiquetes ben conservades: Primavera
romana, de Baldomer Galofre, Tipus marroqui a cavall, de Tomas Moragas,
Clorosi, de Sebastia Junyent i Després del ball, de Roma Ribera. En aquesta
ltima el titol de I'obra apareix com Escena intima, perd també sabem que quan
es va exposar el 1894 a la Sala Parés de Barcelona va portar el titol de De
soirée (fig. 20a, 20b, 20c, 20d).

Fig. 20a Fig. 20b
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Fig. 20c Fig. 20d

Molt més recent és I'exposicié “Un siglo de Cultura Catalana 1880 - 1980”, on,
entre d’altres, s’exposa el quadre de Cusi Al costat de I'estufa (fig. 21).

mmmmuwno AATISTICO, ARCHIVOS ¥ MUSEOS
SERVICIO DE EXPOSICIONES
Palacio de Veldzquez - Parque del Retiro - « Madrid9

' 80 = 195
> mmgannel cust
" nuLo:; ALl emor de le dumbre
umu 125 x T9 chie
!duseo Arte ModePno, Inv, 10791
PalaE}B e la Ciudadela
WA MUSEO pE BA

Fig. 21

De les exposicions monografiques d’artistes, han deixat la seva petjada als
reversos, l'exposici6 de Fortuny de 1940, ja esmentada anteriorment, i la
segient el 1974, al mateix Palau de la Virreina: en tenim un dels exemples al
revers del Retrat en bust del pintor Maria Fortuny, de Federico Madrazo (vegeu
la reproducci6 del revers i detalls de I'obra a Galeria de reversos 2.5.). Podem
comprovar com alguns dels pintors amb més obra exposada al fons d’art modern
- Vayreda, Llimona, Casas, Rusifiol, Mir (1971) (fig. 22) i Nonell (1981) - han
tingut a les decades dels setanta i vuitanta les seves exposicions.

Fig. 22
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En el camp de les galeries d’art hem d’esmentar com a paradigma d’etiqueta Util,
gue ens fa pensar en la importancia que poden tenir alguns detalls, la de
I'exposicié individual de Nonell a I'establiment Galeries del Faian¢ Catala de
Barcelona, I'any 1910. A I'eépoca no se’n va publicar un cataleg, i actualment, els
conservadors han pogut reconstruir el contingut d’obra d’aquesta exposicié a
base de resseguir les obres en les quals figura I'etiqueta caracteristica que
consisteix en un rectangle de paper forca irregular amb el nUmero a base de
tinta, molt caracteristic, i el titol de I'obra en color blau (vegeu la reproduccié dels

detalls de les obres al subcapitol dedicat a Nonell)."

La sala Parés és un dels establiments fora del camp museistic que apareix
referenciat en més etiquetes al revers, com les dels quadres de Joan Llimona
Tornant del tros, o Lectura, per a I'exposicid6 homenatge que I'any 1976 es reté al
pintor (fig. 23a, 23b). Totes aquestes exposicions han quedat documentades
principalment al catdleg del Museu d’Art Modern. Perd hem d’afegir a la Sala
Parés altres galeries d’art com Dalmau, Syra (fig. 24a), Dau al Set (fig. 24b),
Artur Ramon (fig. 24c) i d’altres, de les quals trobem etiquetes en obres de
Pidelaserra, Canals, Gimeno, Nonell, o Torres Garcia.

Fig. 23a Fig. 23b

Fig. 24a Fig. 24b

r DONATE, M., et al. Isidre Nonell 1872 — 1911. MNAC. Barcelona, 2000. p. 295.
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Fig. 24c

Un repas de les etiqguetes adherides als reversos ens evoca exposicions
tematiques amb els titols “El autoretrato”, al dors d’Autoretrat de Caba; “Pintores
de la luz”, al dors de La migdiada, de Marti Alsina (fig. 25a), “Roma i el Ideal
académico”, amb l'etiqueta de Macarron, 'empresa de serveis per a exposicions
i els corresponents trasllats i assegurances, al dors de Primavera romana, de
Galofre (fig. 25b), “Ortega y su tiempo” al dors de Paisatge de Fornalux de
Sunyer (fig. 25c¢) i “Los Madrazo, una familia de artistas” al revers de Retrat en
bust del pintor Maria Fortuny de Federico Madrazo (fig. 25c).

Fig. 25a Fig. 25b

Fig. 25¢ Fig. 25d
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De les exposicions estrangeres, hem de destacar I'etiqueta originada per la
mostra “Exposition d’art frangais “ que apareix al dors de El tombant del Loing,
de Sisley, la de la National Gallery al dors de Gerro amb flors de Lacoma, “50
Ans d’Art Espagnol”, de 1984 al revers de nombroses obres de pintors com
Vayreda, Anglada Camarasa i Nonell; de I'Exposici6 de 1976 al Carnegie
Institute Pitsburgh als Estats Units que duu I'obra de Gutiérrez Solana La
Reunion de la botica, a més de la procedent de L'Exposicié Nacional de Belles
Arts que també hi és present. Prova el seu pas per la Biennal Hispanoamericana
de Arte l'etiqueta al revers de Repods, de Nonell. Etiqueta mexicana “Exposicion
de Pintura Espafiola s. XX “ al Museo de Arte Moderno de Mexico al dors de
Retrat de Miquel Utrillo, Arts Council of Great Britain Homage to Barcelona de
1985 a l'obra Interior de Sitges de Rusifiol; o de la Biennal de Venezia de
diverses edicions com la de 1950 que figura al dors de El taller de Maria Fortuny
a Roma de Ricardo de Madrazo (MNAC / MAM 45964) (fig. 26a, 26b), o la de

1954 al revers de Repods, de Nonell.

Fig. 26a
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Fig. 26b

Una de les peces que conté un major nombre d'etiquetes estrangeres, és el
Retrat de Salvador Dali Cusi pare de l'artista de Salvador Dali. Ens sorprén com
al llarg del temps es poden haver succeit tants desplacaments: al dors del
bastidor podem comptar-hi setze etiquetes, i suposem que no totes les
exposicions hi han quedat reflectides. Aquesta és la singular enumeracié dels
moviments que, des que ingressa al Museu d’Art Modern I'any 1962, reflecteixen
les etiquetes: Tate Gallery de Londres, Tate Gallery de Liverpool, Metropolitan
Museum de Nova York, Centre Georges Pompidou de Paris, Fundacié Gala Dali
de Figueres, entre d'altres (vegeu la reproduccié del revers i detalls de I'obra a

Galeria de reversos 2.5.).

Aquest aspecte d’'anvers i revers marcat com un bagatge itinerant ens déna peu

a pensar en la contradiccié que significa per a una obra d’art la seva importancia

183



difusora de cultura. Per una banda es tracta del fet positiu de veure com és de
reconeguda una obra dins dels discursos expositius d’exposicions importants
internacionals, i, per laltra, aixd entra en contradicci6 amb una de les
recomanacions principals de la conservacio i la restauracié de les obres d'art:
preservar-la al maxim dels agents deteriorants com per exemple les vibracions

que es poden produir durant el transport.*®

Podem concloure aquesta relacié de les principals etiquetes d’exposicions dient
gue la practica de “marcar” les obres que van a una exposicié esta caient en
deslUs progressivament. Les técniques operatives estan en mans de
professionals especialitzats que disposen de llistats complets amb imatges
digitals de cada obra. La conscienciacié de no interferir en I'obra, juntament amb
aguests mitjans informatics, fa que cada cop més la informacié quedi reflectida
sense necessitar I'obra com a suport. Als museus com el MNAC no es marquen
actualment el fons de les seves obres a base d'etiquetes: el sistema adoptat és
el de situar el nimero de registre a I'angle inferior dret de la cara anterior de

'anvers.

'® Sobre els aspectes més remarcables de sensibilitzacié sobre el tema de la manipulacié d'obres
d’art en exposicions temporals, voldria assenyalar fonts bibliografiques entre les quals destaquen:
Studies in the transport of paintings. National Gallery of Art Washington. També MECKLENBURG,
M. F., Reprints: International Conference on the packing and Transportation of Paintings. London,
1991. També STOLOW, N., La conservation des oevres d’art pendant leur transport et leur
exposition. Unesco. Paris, 1980.
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2.4. Els marcs

El marc és un element annex a l'obra pictorica de cavallet que fa la funcié de
protegir-la i embellir-la. Pero es pot considerar el marc part del revers? En certa
manera si, en tant que é€s un suport en el sentit més funcional del terme:
subjecta el quadre al mur i, al mateix temps, porta ubicats part dels elements
historics i artistics que hem estat descrivint i interpretant fins ara. Les etiquetes i
les inscripcions de diversa categoria, tant poden allotjar-se al dors de la tela i el
bastidor, com del marc. El marc és una font d'informacio historica que actua des
de la marginalitat igual que el revers del suport. Es per aixd que d’'una manera
natural quan s’ha volgut descriure i fotografiar els elements constitutius dels
reversos hem hagut de recorrer a la imatge dels marcs, com bé es pot
comprovar en el Cataleg de reversos, que forma part d’aquesta treball en un
segon volum annex. | és que des del punt de vista dels restauradors,

I'observacio del revers sempre és global i també inclou el marc.

Per altra banda, els agents deteriorants i les conseguents patologies afecten els
materials tant del marc com del suport i la pintura, i aixi consta en els informes
técnics, en gue existeix sempre l'apartat reservat a la descripcié del marc, del
seu estat de conservaci6 amb les corresponents incidéncies, a més de la
proposta i procés de restauracio. Aquest element estructural contribueix a la
proteccié de I'obra, com ho proven els desperfectes que suporta i acumula al
llarg del temps, fruit en general dels successius trasllats d'una pintura: la

necessitat de restaurar-los és evident.

Perd el marc manté també amb el revers un altre tipus de coincidéncia formal: en
els dos casos ens trobem davant d’'una part constitutiva de I'obra que tot i estar
a la vista no és percebuda directament com una part essencial del seu impacte
estetic (excepte, potser, en els casos en qué el marc construeix una forma
diferent a la rectangular majoritaria). En aquest sentit el marc funciona com el
revers: el sabem essencial, pero la seva funcié és espacial, delimitadora, gairebé
tan invisible o dbvia com pot ser-ho una finestra en l'arquitectura d’interiors. Es
aquesta invisibilitat quotidiana del marc el que fa més suggerent la seva
representacio explicita en la iconografia del quadre, com bé han estudiat alguns

autors com Stoichita,"que valora el marc des del punt de vista de la seva

1 STOICHITA, V.I.; La invencion del cuadro. Serval. Barcelona, 2000. p. 59-67.
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representacié pictorica i carrega simbolica. L'excepcionalitat i la curiositat
anecdodtica dels “marcs representats” és similar a la que experimenta
I'espectador davant de la representacié dels reversos que anunciavem en el
primer capitol d’aquest treball. Aixi com a l'inici hem fet una reflexié a I'entorn del
revers i la seva representacié plastica, aqui ens quedarem amb el simple esbés

del marc i la seva representacié plastica.

El fet de convertir en protagonista un
dispositiu invisible produeix un efecte de
sorpresa normalment lligat a la ironia. Els
pintors catalans del segle XIX no utilitzen
gaire aquest recurs, tot i que un dels pocs
quadres que representa un marc és
certament memorable des del punt de
vista de la seva autoreferencia
humoristica a les regles de I'exit artistic.
Es tracta de I'obra de Pere Borrell del
Caso (1835-1910) Fugint de la critica

(1874), en que l'autor fa Us del trompe-

I'oeil, una ficcié pictorica infreqliient en

I'art catala (fig. 1).2

Els marcs i la museologia moderna

Si observem les fotografies d'arxiu de l'interior de les sales del Museu de Belles
Arts de 1905 (fig.2a) o del Museu de Belles Arts Antigues i Modernes de 1915
(fig.2b) de Barcelona, veiem com s’estilava I'acumulacié de les obres en dues o
tres fileres en qué els marcs practicament es tocaven. Aquesta practica
museologica d'arrenglar les obres produia un efecte d’acumulacié que és
comentada per I'escriptor i critic d’art Raimon Caselles amb motiu de I'Exposicio
General de Belles Arts de Barcelona de 1891, on figuraven obres d’artistes com
Fortuny, Lorenzale i Clavé. Caselles és molt evocador quan manifesta:

2 Un fet remarcable d’aquesta obra —que pertany a la Col-leccié del Banc d’Espanya - amb relacio
al tema que ens ocupa, consisteix en el fet que és del pocs quadres reproduits amb el seu marc en
la Historia de l'art catala de Francesc Fontbona, volum VI, p. 136 —-137, tot i ser un marc
estrictament rectangular, sense les formes capritxoses dels marcs de Lorenzale o Marti Alsina. Es
logic perquée I'obra de Pere Borrell del Caso no es pot entendre sense el seu marc natural.
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“Aquelles rengleres infinites de quadres em fan I'efecte del paisatge vist per la

portella del vago en marxa”.?

Fig. 2a Fig. 2b

Aquesta densitat en la disposicié dels quadres produia una limitacié evident: la
dificultat d’'informar de I'autoria del quadre fora de I'espai fisic de cada obra. A les
pinacoteques del segles XVII i XVIII una de les idees pedagogiques més
basiques ja era ordenar i retolar les obres. Heréncia d’aixo, al segle XIX se
seguia dotant d'informaci6 a I'obra posant al marc un rétol explicatiu,
majoritariament clavat a la part baixa de I'anvers, amb el nom de l'autor, el titol i
la data o, ocasionalment, I'entitat que havia deixat I'obra en diposit. Encara avui
molts marcs presenten els orificis de les puntes que havien subjectat rétols de
tota mena. La desaparicio gradual d’aquestes plaques informatives no ha estat
mai sistematica, i va lligada a diverses operacions de remodelacio de les sales
del Museu. Pero és evident que respon a nous criteris museologics que han
primat el distanciament fisic d'una obra a l'altra, esponjant I'espai i permetent aixi
I'aparicio dels rétols informatius al costat de cada obra. Aquest fet explicaria que,
en el cas de la col-leccid del MNAC, les obres que han estat la major part del

temps a la reserva conservin proporcionalment moltes més plaques informatives.

En I'época barroca l'estil d'aquest rétols es correspon, en general, amb la
tipologia estética del marc, i en molts casos eren obra del mateix artesa que
havia construit i daurat el marc, i que, pel mateix procediment, havia fet el rétol.
En la pintura moderna de la col-leccié6 del MNAC s’hi conserven encara algunes

obres en qué aquesta relacié és intensa i indiscutible (fig. 3a), al costat d'altres

¥ GARCIA, A; Museus d’Art de Barcelona. Antecedents, Génesi i Desenvolupament fins I'any 1915.
MNAC. Barcelona 1997, p. 314. Les imatges reproduides son 2a, d’Adolf Mas i 2b de Josep
Branguli.
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en qué es husca en les plaques informatives metal-liques una atemporalitat

funcional (fig. 3b).

A S e R
L L s e Ty

Fig. 3a Fig. 3b

Resseguir les vicissituds laberintiques que al llarg del temps es van produint amb
relacio als marcs és un treball realment laboriés, perquée aquesta documentacio
historica no sol ser mai conservada de forma regular. En tenim un exemple en el
cas, que ja hem citat, de I'obra de Joan Llimona Tornant del tros, que, com ja
hem relatat, esta pintada sobre una obra anterior del mateix Llimona, La mort
sobtada. Sabem que La mort sobtada duia un marc amb la inscripcié extreta de
I’Apocalipsi que donava el primer titol a aquell quadre: “Si no velares vendré a ti
como ladrén y no sabras a qué hora vendré”.* Perd en ocultar aquesta obra sota
l'altra, aquest marc també va desapareixer, o, si més no, Unicament el rétol, en

una primera fase de canvis.

Per tant, podem apuntar aqui dues posicions possibles davant la restauracio
d’'un marc. En un cas, recuperar un marc antic, reconstruint I'original, o imitant-lo.
O, en l'altre extrem, substituir un marc original que es consideri inadequat per un
de més afi a I'esperit del quadre i a la seva forma de presentacio. Probablement
l'accid6 museoldgica més explicita pel que fa a aquesta darrera actitud va ser la
gue va emprendre el MoMA de Nova York, per iniciativa de Kirk Varnedoe
director de Pintura i Escultura, en decidir canviar els marcs daurats i amb
filigranes d’algunes obres de Seurat, Van Gogh i Cézanne i substituir-los,
després de llargs debats i estudis, per altres de més propers als seus autors.
Perqué segons els responsables de la col-leccié de pintura i escultura d’aquest

* ADMELLA, C. ; PEDRAGOSA, N., “Tornant del tros i La mort sobtada”, p. 25-32; i també en fa
referencia JARDI, E. Historia del Cercle artistic de Sant Lluc, Barcelona, 1976, p. 35, fan referencia
a la inscripcié gravada al marc ara desaparegut.
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museu, l'estil dels marcs, al gust divers dels col-leccionistes donants, envaia

I'espai.

Notes historiques i alguns exemples identificadors dins de la col-leccié
d’art modern del MNAC

En la collecci6 d’art modern del MNAC domina, indiscutiblement, el marc de
motllura daurada, en una certa contradiccié entre I'evolucié de les técniques
artistiques i la pervivéencia d’aquest tipus de marcs, més relacionats amb el
classicisme antecessor. Es una pregunta que cal fer-se: per qué la persisténcia
d'aquests daurats? Una de les respostes és el factor tradicié. El fons daurat
reforca el caracter religids i sobrenatural que prové de larrel bizantina i
sobrepassa la funcionalitat de I'element protector. Els retaules gotics catalans
son un referent que s’ha de tenir en compte per comprendre la insistencia dels
diversos propietaris a adoptar '
aquest patr6 estilistic a [I'hora
d’emmarcar les seves obres. La
influéncia gotica també és present
en les evocacions arquitectoniques
del marc.’> Les fornicules, els
pinacles i les columnes amb
volutes fan de marc i de finestra a
les diverses escenes. Trobem en el
Retaule de I'amor, de Julio Romero
de Torres (que evidentment no
podem posar com un exemple de
'ambit  artistic  catald), una

transposicid  explicita  d’aquest

influéncia (fig. 4).

En aquest sentit, també destaca el marc de La rosada (1897), que porta inscrit

en baix relleu un poema, obra d’Adria Gual, que era alhora poeta i pintor.® Es un

® TIMON, M. P.; El marco en Espafa. P.E.A., S. A . Madrid, 2002.

CEl poema diu aixi: “ Quan la nit fa pas al jorn/ jo las he vistas/ de las planas/ al/ entorn/ bolejant
tris/ tas/ son las fi/ llas de la/ nit/ qu’omplenadas de/ neguit/ se'n despedeixen/ y amb I'humiteig/ de
llurs plors/ rebifan ar/ bres y flors/ y s’esfu/ meixen més tard fan un suspir d’enamorada/ y ve la
marinada”.
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cas rellevant que I'ha portat a participar amb tota justificacié a I'exposicié “La

paraula figurada”,”on el marc és descrit com a suport d’escriptura directa.

La tradicié de la motllura daurada requeria diversos
especialistes per tallar les formes més creatives de la
fusta, en consonancia amb altres artesans dedicats
exclusivament al procés de donar capes de cola de
conill, amb creta o carbonat calcic, per a més tard
procedir a I'aplicacié del bol d’armenia i el full d’or.
Aquesta tecnica és la que s’aplica a una part dels

marcs de la colleccio, com ara al de Clorosi de
Sebastia Junyent (fig. 5).

Ens trobem, per tant, amb la constatacié del caracter ecléctic de I'estetica dels
marcs de la pintura dels segles XIX i XX i la proliferacié de les répliques que
remeten a periodes anteriors. Pero hi ha altres transformacions que cal tenir en
compte, respecte de la industrialitzacié progressiva dels materials i el gran exit
social de la pintura de cavallet. Es requeria maquinaria per tornejar els llistons de
fusta, i les pastes reemplacarien la fusta tallada. Les dimensions estandard
corresponents a les numeracions dels bastidors amb els coneguts formats de
figura, paisatge i marina, tenen correspondéncia amb els mateixos estandards
per a les mides dels marcs. Aquest periode de mercantilitzacié de les motllures
gue, cada cop més, I'emmarcador pot comprar al major, permet una certa
varietat que no deixa d’evocar els diversos estils que van lligats a la decoracié de
mobiliari. Va ser en aquell moment, que la fabricaci6 de marcs entra en un
periode de prosperitat. Va ser gracies a les “pastes economiques™ que es van
fer motllures de molts estils diferents amb un ampli cataleg d’ornamentacions,
gue mal emprades podien o hagueren pogut crear anacronismes o desfavorir
I'efecte pictoric. N'hi hagué d’altres perd, que ajudaren a complementar I'obra i

potenciar-la en el seu conjunt.

L’evolucio del concepte estétic del marc, deriva, a I'época de les avantguardes,
cap a una major simplicitat amb un gust clarament decantat cap a la motllura llisa

7 COMADIRA, N., et al., La paraula figurada. La presencia del llibre a les col-leccions del MNAC.
MNAC. Barcelona, 2005. p. 137. [cataleg d’exposicio].

8 CAHN , |I; Cadres de Peintres. Réunion des Musees Nationaux. Hermann Editeurs des sciences
et des Arts, Paris, 1989. p. 10.
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i la tonalitat negra. Moltes obres expressionistes com les del col-lectiu d’artistes
agrupats entorn al moviment Briicke porten, sovint, els seus marcs originals llisos
en fusta tintada negra de confecci6 senzilla. Aquesta idea ha estat la inspiradora

dels marcs nous que han requerit actualment alguna d’aquestes obres.

Les indicacions dels artistes sempre son interessants per tenir una orientacio
sobre la seva opinid i atenir-se a ella, respectant el seu criteri. Salvador Dali
escriu sobre la manera en qué veu exposades les seves obres al marxant Josep

Dalmau:

“...A ultim moment he acabat 3 teles molt rapidament les cuals crec que caldria
exposar...caldria pero que fesiu per manera de trobar tres marcs vastan amples,
negres de preferencia o molt foscos i si pot esser antics millor... - Si els cuadres
petits poguesin esser iluminats separadament en un diminut progector per cada
hu, aixo permetria de deixar la sala a una mitja llum que afaboriria I'atmosfera de

I'exposicio -" [sic]®

Es dificil establir la relacié entre els pintors, els col-leccionistes i altres usuaris
amb els professionals que elaboren els marcs sense la prova formal d'una
etiqueta encolada al revers o alguna factura que evidencii I'encarrec. Algunes
obres de Fortuny conserven etiquetes de cases de marcs, com Hombert, a Bust
d’home i Paisatge de Granada (fig. 6), o de la firma Carpentier, a Retrat de la
senyoreta del Castillo al seu llit de mort, ambdues amb la referencia de

localitzaci6 a Paris.

Hem observat altres etiqguetes amb el nom de I'establiment que ha fabricat el
marc i que moltes vegades és una botiga de materials artistics. Alejandro
Planella posa a la seva etiqueta que és emmarcador. La fabrica de marcs
Gustavo Marti (fig. 7), de Barcelona, apareix en alguns reversos de Marti Alsina.
Una de les obres de Carlos de Haes porta una etigueta d'un daurador
emmarcador anomenat Manuel Sedano (que es denomina a si mateix “daurador
i pintor”) amb adreca de Madrid, que és d’on procedeix I'obra (fig. 8). Al revers de

Laboratori de la Galette apareix I'etiqueta de 'emmarcador de Paris P. Cluzel.

° Carta de Dali a J. Dalmau (1934) reproduida al cataleg de I'exposici6 conmemorativa de la
Galerias Dalmau de 1969. Colegio de Arquitectos de Catalufia y Baleares.
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D’ell diu I. Cahn que va compartir amb Degas la creaci6é dels models de motllura

de perfil en forma de “cresta de gall”.*

o AT L g

Fig. 6 Fig. 7

Fig. 8

Pero el cas més extraordinari i significatiu de la identificacié entre el marc i la
propietat del col-leccionista el trobem en les obres procedents de I'adquisicid
Plandiura. Com sabem aquesta adquisicié és el nucli principal de la col-leccio del
MNAC, fins al punt que seixanta dues pintures sobre tela d’aquesta procedencia
son presents a la col-lecci6 permanent d’Art Modern, una quarta part del total
d’obres exposades.* Una caracteristica essencial que uneix aquestes obres, ara
inserides en el recorregut museografic general, és la formalitzaci6 dels seus
marcs. Fins i tot podriem parlar d’'un “marc Plandiura” que permet identificar la
procedéncia d’una obra a primer cop d’ull. Aquest marc unitari consisteix en una
motllura de fusta amb ornamentacions de guix damunt de la qual hi ha una capa
de bol i, finalment, una altra capa de full metal-lic daurat amb una patina molt

lleugera per ressaltar els volums (fig. 9a, 9b, 9c).

10 Git. supra. n. 8. p. 13.
™ El nombre total de la donacié Plandiura als Museus de Barcelona és de 1.869 peces, de les

quals 264 sén d’art modern. Vegeu Cataleg de pintura segles XIX i XX. Fons del Museu d’Art
Modern, Ajuntament de Barcelona, p. 25-27.
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Hem sabut de I'origen de la fabricacié d’aquests marcs de la col-leccié Plandiura
per les etiquetes que figuren en els reversos d’alguns: la gran majoria, per no dir
la totalitat, s6n de La Pinacoteca. Les etiquetes d’aquest establiment barceloni,
apareixen amb diverses adreces i en diferents colors de fons, perd el seu
disseny no varia gaire (fig. 10). Sabem que els origens d’aquesta casa comercial
es remunten al 1894. Establerta al carrer Canuda, es tractava, en els seus inicis,
d’'una petita botiga senzilla dedicada als marcs i a la restauracié. L'ebenista
fundador, Gaspar Esmatges, la va fer progressar traslladant-se el 1910 a la Gran
Via 644 on, amb un local ja més ampli, va poder presentar exposicions de
pintura des de 1919. El trasllat al passeig de Gracia el 1928 va significar un
important salt qualitatiu perqué I'establiment va esdevenir un punt de trobada de
pintors com Pascual, Labarta o Mercader, a banda de personalitats de la cultura

noucentista. Ha estat un negoci familiar fins al tancament de les seves portes el
2004.%

Fig. 9a

e ——————

LA PINACOTECA _

. | GRABATS —

Fig.10

2 PERMANYER, L., “Cerré La Pinacoteca”, La Vanguardia, 13 / 11 / 2004.
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Els estils ferrandi, isabeli o neoclassic es van repetint sobretot en els ambits de
'academicisme i el romanticisme, perd també fora d’época en pintura modernista

0 noucentista i es poden considerar repliques de models establerts.

El marc corresponent a I'obra Retrat del pintor Zacarias Gonzalez Veladzquez,
d’Antonio Mercar, correspon a l'estil ferrandi que, a grans trets, estava relacionat
amb el moment historic de la dominacié francesa a Espanya exercida per
Napoleé Bonaparte, i amb la tornada a Espanya de Ferran VII. Severitat,
austeritat i rigidesa, entre d’altres, son qualificatius atribuibles a la morfologia
decorativa tant del perfil, com de les motllures. El fons pintat de color fosc
indeterminat, entre blau i verd, combinat amb el daurat, és també caracteristic
d’aquest estil. Aquesta obra va ingressar al MNAC I'any 1973 com a donatiu de
Joan Prats i Tomas, i comprovem que, tot i no ser l'original, la seva antiguitat i la
correspondéncia estil-cronologia queden patents si I'examinem els acabats del
revers que porten una capa al tremp ocre verdosa caracteristica (fig. 11).

El marc de I'obra Retrat de la Senyora Espalter, de Joaquim Espalter, és de
I'estil isabeli caracteritzat per motllures molt florides, linies sinuoses, formes

ovoides als angles exteriors, a banda del full metal-lic daurat (fig. 12).

Fig.11 Fig.12

Veiem marcs amb oval inscrit de diverses maneres, com per exemple a la part
interior, com en Claudi Lorenzale a Retrat de la dona i fills de I'artista, o Retrat de
dona, de Sim6 Goémez (fig. 13a). Marcs ovalats tant a la cara interior com exterior
en peces del romanticisme com en Paisatge de Rigalt, o, fora d’época, en el
quadre de Canals Retrat de la senyora Amoroux (fig. 13b).

Alguns marcs de pintures de Fortuny d'estil neoclassic, com en Bust d’home.

Al-legoria de Bacus, es repeteixen en diverses obres, o els veiem reproduits en
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la bibliografia com a model de marc tipicament establert (fig. 14a). De Modest
Urgell tenim Toc d’oracio (fig. 14b), amb un marc amb estries perpendiculars que
és identic que el de Pellicer en Zitto silenzio, che pasa la ronda, pero el que
canvia en el primer és I'acabat patinat fosc del daurat, cosa que hem observat en
diverses obres en qué es repeteix el model de marc pero canvien els acabats de

la pel-licula metal-lica i la seva capa de proteccio (fig. 15a, 15b).

g lii'mur;lM',IIH-ixHihlulil.llll.!ﬁii TR
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Fig.13a Fig.13b
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Fig.14b

Fig.15a Fig.15b
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Florera, d’'Hermen Anglada Camarasa, porta un marc amb aplicacié de full de
plata colrada en un estil poc habitual en el conjunt d’obres que tractem (fig. 16).
Estudi (La Manuela), de Nonell, porta un marc estil art déco de fusta de caoba,

del qual no sabem el motiu de la seva eleccio original perd que destaca per la

seva qualitat i originalitat (fig. 17).

Fig.16 Fig.17

Quan una obra esta pintada per I'anvers i pel revers, cosa que ja hem vist en
algun cas molt remarcable, com en Retrat de Joan Torres, de Salvador Dali, cal
tenir en compte el marc com a element protector i també valid per a la funcié de
marc del revers. Algunes vegades hem vist maneres expositives que deixen les
dues cares a la vista situant I'obra de manera exempta en una peanya o bé
perpendicular al mur. En el cas d’aquesta obra esmentada el sistema no esta
posat en practica i la solucié pot venir amb la documentacié fotografica del
revers a I'abast dels visitants de la sala.

Finalment, és remarcable I'operacio de renovacid de marcs realitzada sobre
algunes obres que han necessitat un canvi per motius estilistics i de proteccio,
en qué s’ha descartat el marc que portaven. Aix0 incideix en cinc de les obres
exposades de Juli Gonzalez, i aquests nous marcs de fusta de mable amb
acabat de vernis setinat, alguns amb estries i d’altres llisos, suposen una aposta
per a la creacié d’'una nova tradicié que emparenti aquesta obra avantguardista
amb la utilitzacié d'un tipus de materials minimalistes i d'austeritat visual que
dialoguin amb I'obra de I'artista, evitant, aqui també, el llenguatge contradictori o

simplement la manca de concepte estétic entre I'obra i el seu marc(fig. 18a, 18b).
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Fig.18a Fig.18b

La documentacio de I'estat de conservacio dels marcs i la seva restauracié
Per a una documentaci6 util és important la precisio en la descripcié del material
i en definitiva el seu coneixement. Sovint aquesta documentacié és tractada
superficialment, pero en totes les fitxes tecniques de museus ja apareix I'apartat
per al marc i altres peces annexes i 'esquema predeterminat per anotar les
incidéncies amb la simbologia pertinent. També es valora molt la seva funcio i
estat de conservacié amb relacié a les exposicions temporals. Per altra banda,
gue porti vidre, 0 no, i les caracteristiques especials d’aquesta barrera contra

'impacte fisic i luminic, és, aixi mateix, una dada a tenir en compte.

El coneixement de la morfologia general de les motllures és basica per una millor
documentacio i avaluacié de l'estat de conservacié del material. Els marcs es
poden classificar per la forma de la seva construccié i pel tipus de procediment

emprat en fer la seva decoracié.

Quant a la forma estructural del marc, en el conjunt d’obres exposades del segle
XIX i principis del XX, ens trobem amb les segtients tipologies:

- Rectangular o quadrangular;

- Ovalat tant per la cara interna (la corresponent a la llum), com I'externa;

- Arrodonit pels quatre angles de I'interior corresponents a la llum pero
guadrangular externament;

- Ovalat pels dos angles superiors de I'interior corresponents a la llum, i

- Amb I'oval inscrit a l'interior perd de forma quadrangular externament.

El procediment amb qué esta elaborada la seva decoraci6 pot ser:
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- Talla manual de fusta, guix i bol daurat;
- Talla mecanitzada de fusta, amb motllures de guix, i bol daurat, i

- Talla llisa de fusta envernissada amb franja daurada.

A aquestes variants cal afegir-hi la presencia de diversos tipus de motllures
combinades, i tipus de daurats - com per exemple daurat a la cisa o al mixti6 -
damunt de diferents tipus de bol com el bol originari d’argila d’Armenia amb

tonalitats que van des de 'ocre fins als vermells i negres.

Val a dir que el léxic i les classificacions per estils historics se circumscriuen a

una faceta del tema forca especialitzada.*

Les motllures presents a la col-lecci6 del MNAC son de formes i textures llises,
simples, compostes o bé amb motius decoratius. Morfologicament el cos del
marc consisteix en una o0 unes quantes peces o llistons de fusta tornejats
mecanicament i presenten diversos acabats com el vernis, lacat o guix. Els
marcs daurats porten una capa de preparacié de guix i cola, una capa de bol i
I'aplicacié de fulls metal-lics o d’'una pintura que imita el metall. El full metal-lic sol
portar una patina, o colradura, que matisa el daurat en més o0 menys mesura

imitant el bronze o algun altre metall.

Aquest cos principal del marc esta realitzat amb tecniques de fusteria
mecanitzada. Els perfils poden ser en forma de mitja canya, quart de cercle,
llistd, etc., i ser simples, amb un sol cos, 0 compostos, amb diferents perfils units.
Les motllures decoratives estan realitzades majoritariament a base de pasta
motllurada de cola animal i guix, 0 bé amb pastes industrials que porten additius
diversos. La nomenclatura dels motius decoratius és molt variada i descriptiva, i
fa referencia a les formes geométriques i vegetals: perles, rombes o diamants,
discs, fulles de llorer, d’acant, rosetes, etc. (fig. 19a, 19b). Alguns d’aquests
motius van inserits en un cordill que subjecta la sanefa (fig. 20a, 20b). Quant al
revers, €s on podem veure-hi les diverses tipologies d’'unié dels angles, amb

diversos tipus: amb metxa, per testa i d’altres més o menys perfeccionats.

¥ TIMON, M. P., El marco en Espafia. P.E.A., S. A., Madrid, 2002. Els noms dels motius
decoratius de les motllures s6n descriptius i n’hi ha una gran quantitat, com per exemple: “Ovas,
bizcochos, perlas, puntas lanceoladas, vainas, palmetas, oblongos, espejos, roleos, tornapuntas,
lenguas, flor de agua”... i molts altres elements motllurats classificats genéricament com a motius
vegetals i geometrics.
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Fig.19b

Fig. 20a Fig. 20b

Com ja s’ha esmentat anteriorment, els principals problemes de deteriorament
de la pintura i el seu suport, pel que fa a la fusta, també afecten els marcs.
Xilofags, bruticia, pérdues de material, etc. sén els principals desperfectes que
presenten aquestes estructures. Pero el problema amb qué sovint ens trobem
els restauradors és l'alt grau de deteriorament que han anat acumulant al llarg
del temps per la manca d’atenci6, o pels criteris equivocats pels quals s’ha deixat
gue es facin repintats rapids a base de purpurina que amb el temps s’han anat
oxidant amb la conseguent tonalitat verdosa que aixo comporta (fig. 21a, 21b).
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Els tractaments habituals comporten el desmuntatge de I'obra (separant sempre
la pintura del marc) i el tractament de desinsectacié mitjancant métodes passius,
com la privacié d'oxigen, o bé actius, aplicant un gas inert. EI metode
d’'impregnacio liquida per injeccio, pero, és el més emprat. Els metodes de neteja
son identics als de la superficies pictoriques, a base de productes quimics. La
reconstruccié volumetrica de les pérdues d’elements decoratius obliga a la
reproduccié amb motlles, especialitat que requereix uns materials i un utillatge
molt especific. Normalment els criteris de presentaci6 de reintegracions
cromatiques en marcs solen ser de tipus il-lusionista (fig. 22a, 22b, 22c, 22d).
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2.5. Galeria de reversos

A continuacié presento una seleccio cronologica d'algunes de les obres en les
guals convergeixen molts dels testimonis historics i artistics que s'han anat
descrivint i relacionant al llarg de I'anterior subcapitol. El titol de Galeria de
reversos fa referéncia al que seria una hipotética exposicid, posant com a
imatge més destacada el revers general i els seus detalls ampliats; en canvi
I'anvers amb marc figura en una imatge més reduida que serveix de referén-
cia. Una petita fitxa encapcala cada obra amb les dades basiques i els texts
dels peus de les fotografies dels detalls tenen I'objectiu de completar les infor-

macions.

Un dels parametres de seleccid ha estat, en primer lloc, que el revers de I'o-
bra presenti una composicié pictorica de caire creatiu; exemple d'aixo sén les
pintures de Salvador Dali Retrat de Joan Torres i Pastoral 1916, de Celso
Lagar. En aquest sentit, també s'ha valorat la plasticitat de dibuixos de diver-
sa categoria o inscripcions com a traces genuines del procés creatiu; en
aquest cas tenim reversos amb detalls d'obres d'Isidre Nonell, entre les quals

ha estat dificil fer la tria per la profusio i varietat de casos.

Un altre motiu d'inclusio en el grup han estat les marques comercials al revers,
gue si bé no son un element rar, si que considerem importants amb vista a les
dades caracteristiques dels procediments artistics i les seves incidéncies.
Aquestes traces, juntament amb les etiquetes de diversa procedéncia i cate-
goria, han estat motiu d'interés perque figuressin en aquest recull singular.
D'entre les etiquetes documentades, les relacionades amb la Guerra Civil han
estat les més resseguides i les que han acaparat més la meva atencio i també
la dels investigadors interessats en els documents historics i artistics lligats a

la fortuna critica reflectida al revers de les obres d'art.
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a - Detall d’inscripcio. d - Detall de I'etiqueta de “ Exposiciéon Fortuny”.
Barcelona de 1974.

b - Detall d’etiqueta. e - Detall de la marca Revuelta a la tela: Revuelta /
Infantas 36 / Madrid.

¢ - Detall d’inscripcio. f - Detall de I'etiqueta de I'exposicié al Museo
Municipal. Madrid 1981.
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Fortuny, M. (1838 -1874)
063 Autorretrat, cap a 1858 -1859
62,5 x 49,5 cm; amb marc: 97 x 83 cm
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a - Detall de la inscripcio feta pel fill de Fortuny:

“Agosto 1929 / Autoretrato de / Mariano Fortuny Roma

1858 - 59 / Mariano Fortuny y Madrazo.”

b - Detall de la inscripcié: “E Batllo”.

c - Detall de la tela de suport i fragment de bastidor.

d - Detall de I'encaix del bastidor.

e - Detall de I'etiqueta “Servicio de Defensa del /
Patrimonio Artistico Nacional / Obra exhibida en la
Exposicion / Fortuny - Palacio de la Virreina /
Barcelona - 1940”.

|
Ministerio de Educacion y Ciencia
Direccién General del Patrimonio Arfistico y Cultural
Junta de Museos de Barcelona

EXPOSICION FORTUNY

Coleccién MAB
Ne Cat. 1049

f - Detall de I'etiqueta de: “Exposicién Fortuny”.
Barcelona 1974.
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Fortuny, M. (1838 - 1874)
066 E/ col.leccionista d’estampes, 1866
52 x 66,5 cm; amb marc: 81 x 96,5 cm
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a - Detall de la inscripcié: “Salon de famille”. d - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Un siglo de Arte
Espafiol, 1856 - 1956".

b - Detall de I'etiqueta de 1939 del Ministerio de e - Detall de I'etiqueta de “ Exposicion Fortuny”.
Educacién Nacional amb les dades de I'obra. Barcelona 1974.

-

© GENERALITAT D m '
~ EXPOSICIO: “CA TRE}NY g
> ‘ A N1 \ NA“

c - Detall de I'etiqueta “RECUPERADO DEL f - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Catalunya en la
ENEMIGO / POR EL EJERCITO ESPANOL / En Espafia Moderna” de 1983.
Darnius / el 8 - febrero - 1939”.
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Fortuny, M. (1838 - 1874)
072 La senyoreta del Castillo al seu llit de mor, no datat, cap a 1872
57,5 x 70,5 cm; amb marc: 93,5 x 106,5 cm
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a - Detall de I'etiqueta de I'exposicié Fortuny de d - Detall de I'etiqueta “RECUPERADO DEL
Barcelona de1974. ENEMIGO / POR EL EJERCITO ESPANOL / En
Darnius / el 8 - febrero - 1939”.

b - Detall de I'etiqueta de I'empresa de marcs: e - Detall de I'etiqueta de “Servicio de Defensa del /

“Carpentier Rue Fontaine 16 bis Paris”. Patrimonio Artistico Nacional / Obra exhibida en la
Exposicion / Fortuny - Palacio de la Virreina /
Barcelona - 1940”.

¢ - Detall de I'etiqueta de I'empresa de transports f - Detall de I'etiqueta de 1939 del Ministerio de
francesa Pottier per a una exposicié no especificada. Educacién Nacional amb les dades de I'obra.
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Morera, J. (1854 - 1927)
159 Penalara (Sierra de Guadarrama), cap a 1904
445 x 72,5 cm; amb marc: 59,5 x 87,5 cm
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»a PIH e b 2
a - Detall detiqueta. e - Detall de I'encaix espanyol del bastidor.

b - Detall d’etiqueta amb el titol de I'obra. f - Detall de I'etiqueta de la casa de marcs La
Pinacoteca.

¢ - Detall d’etiqueta d’exposicid. g - Detall de I'etiqueta de la testamentaria de
1927.

d -Detall de la inscripcid: “Donacion de la Sra. Felisa
de Aldaz a la Comisién Cultura del Ayuntamiento en
marzo de 1928”.
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Ribera, R. (1849 - 1935)
196 De soirée, cap a 1894
60 x 79,5 cm; amb marc: 84 x 103,5 cm

Etiqueta de museu

Etiqueta de I'exposicié “Un siglo de cultu-
ra catalana, 1880- 1980”. Madrid, 1980




a - Detall d’etiqueta de museu. f - Detall d’etiqueta de I'exposicié “Un Siglo de Arte
Espafiol 1856 - 1956”. Madrid, 1956.

b - Detall d’etiqueta de transports. g - Detall de la marca Texidor a la tela: Texidor /
Regomir 3 / Barcelona.

h -Detall del teixit de tafeta de la tela de suport.

e - Detall etiqueta de museu: “Museu de Belles Arts /
de Barcelona”.

213



214

Masriera, F. (1842 - 1902)
133 En presencia del Senyor, 1891
189,5 x 113,5 cm; amb marc: 213,5 x 137 cm




a - Detall de la marca Texidor al travesser del
bastidor: “Texidor / Regomir 3 / Barcelona”.

b - Detall del teixit amb tafeta de la tela de suport.

¢ - Detall de I'encaix espanyol del bastidor.
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Junyent, S. (1895 - 1908)
100 Clorosi, cap a 1899
99 x 77,5 cm; amb marc: 121,5 x 103 cm

216



a- Detall de I'encaix espanyol del bastidor i de les eti- d- Detall de la marca Bertrand a la tela: “Bertrand y /
quetes restaurades. Barcelona”.

b- Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Un siglo de Arte e- Detall d’etiqueta del Museu d’Art Modern restaura-
Espariol, 1856 - 1956”, Madrid, 1956. da.

c- Detall del teixit de tafeta de la tela. f- Detall de I'encaix espanyol del bastidor.
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Casas, R. (1856 - 1932)
030 Interior de taller, cap a 1883
72,5 x 92,5 cm; amb marc: 87 x 107 cm
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a - Detall de la marca Texidor a la tela: “Texidor / d - Detall de I'encaix del bastidor.
Regomir 3 / Barcelona”.

b -Detall de la numeracié del bastidor 30 F (figura). e - Detall de I'etiqueta i de la inscripcié del numero
d’inventari.

c - Detall d'un dels pedagos antics. f - Detall etiqueta: “C9 / Albara 302 / 4 Maig 1927 / ?”.
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Casas, R. (1856 - 1932)
034 Plein air, no datat, cap a 1890 -1891
51 x 66 cm; amb marc: 71 x 85,5 cm

Restes de I'etiqueta de la “I Exposicié General de
Belles Artes”, Barcelona, 1891.
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a - Detall de la marca Pignel Dupont a la tela :
“couleurs fines / toiles a tableaux / Pignel Dupont /
17 Rue Lepic / Montmartre / Paris”.

b - Detall del tipus d’encaix francés amb doble falca.

¢ - Detall d’etiqueta: “Museu de Belles Arts / de
Barcelona”.

2. L4SAS g
001’. M. ATte moderm
NE Cat. 130

d - Detall de I'etiqueta de d’exposicié no identificada.

MINISTERIO DE EDUCACION v

CIENCH
DIRECCION GENERAL DE BELLAS ART:S
COMISARIA GENERAL DE EXPOSICIONES

IPALACIO DE EXPOs)
CIONES DE BELLA
PARQUE DEL RETIRG - MaDRID-8 BLHERS)

EXFOSICION;E
EN ESPANA=
R-C&Baa._
Bla

L IMPRESTONISMo

"Al aire llbre "

¥ N —

rte

Museo de Arte Moderno

BARCELONA

e - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “El impresionismo
en Espafa. Madrid”.

QOLLENDORFF FINE ARTS
FINE ART PACKERS AND SHIPPERS
NEWYORK —  SAN FRANCISCO

Piece No

f - Detall de I'etiqueta de transports per a una exposi-
cié no especificada.
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Casas, R. (1856 - 1932)
033 Interior, cap a 1890
102 x 82 cm; amb marc: 109,5 x 915 cm
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a - Detall de la marca Pignel Dupont al travesser del c - Detall de les etiquetes restaurades i del nimero
bastidor: “Fournitures pour artistes / Pignel Dupont / d’inventari.
17, Rue Lepic / Paris”.

b - Detall d’intervencié sobre el suport per rectificar d - Detall de I'encaix francés amb doble falca.
deformacio del bastidor.
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Rusifol, S. (1861 - 1931)
206 Entrada al parc del Moulin de la Galette, cap a 1891
33,5 x 41,5 cm; amb marc: 48 x 56 cm
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a - Detall d’etiqueta del llegat A. Mestres. d - Detall de la marca Pignel Dupont de Paris estam-
pada al travesser del bastidor. “Pignel Dupont / 17 rue
Lepic / Paris”.

b - Detall de I'encaix francés amb falques dobles. e - Detall de la marca Pignel Dupont de Paris estam-
pada al revers de la tela.

¢ - Detall de la dimensié estandard nimero 6 del bas-
tidor.
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Rusifol, S. (1861 - 1931)
208 “La Butte”, 1892
74 x 101 cm; amb marc: 79 x 105,5 cm
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a - Detall d”etiqueta de museu amb dades de I'obra. d - Detall d’etiqueta de 'empresa Macarron, SA per a
I'exposicié “Pintores de la luz”, Madrid.

_MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL

DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES

SIT TRANSPORTES INTERNACIONALES. S.A. *
“UN SIGLO DE gg ESPAROL, 1356-1956

COSLADA (MADRIDY + Fax 874 00 54 - Toin 677 0608 471 08 12
N OfiA - 54

TITOO - “LA BUTTE"

FI0SICI0N - “SANTIAGO RUSINOL"

PRESTADOE - M® D'ART MODERN - BARCELONA

b - Detall d’etiqueta d’empresa de transports per a e - Detall d’etiqueta de I'exposicio “Un Siglo de Arte
exposicié monografica de Rusifiol. Espafiol 1856 - 1956”.

c - Detall de la marca Pignel Dupont: “couleurs fines / f - Detall d’etiqueta, inscripcié de numero d’inventari i
toiles a tableaux / Pignel Dupont / Rue Lepic / pedag antic.
Montmartre / Paris”.
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Rusifol, S. (1861 - 1931)
204 Retrat de Miquel Utrillo, 1890 - 1891
222,5 x 151 cm; amb marc: 227,5 x 156 cm
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a - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Pintura espafiola d - Detall de la marca Pignel Dupont al bastidor:
siglo XX. Ciudad de México”. 1978. “Fournitures pour artistes / Pignel Dupont / 1, Rue
Lepic / Paris”.

b - Detall de pedacgos antics. e - Detall de I'encaix francés amb dobles falques.

c - Detall de la marca Pignel Dupont a la tela: “cou- f - Detall del revers del bastidor.
leurs fines / toiles a tableaux / Pignel Dupont / Rue
Lepic / Montmartre / Paris”.
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Rusifol, S. (1861 - 1931)
205 Laboratori de la Galette, No datat. Paris, cap a 1890-1891
97,5 x 131 cm; amb marc: 128 x 161 cm
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a - Detall d’etiqueta: “Un Siglo de Arte Espafol 1856 - d - Detall etiqueta de comerg de marcs P. Cluzel de
1956.” Paris.

b - Detall d’etiqueta de museu amb dades de I'obra. e - Detall de la marca Pignel Dupont. Al bastidor:
“Fournitures pour artistes / Pignel Dupont / 1, Rue
Lepic / Paris”.

¢ - Detall d’etiqueta de I'exposicié “ 50 Ans d’Art f - Detall de la marca Pignel Dupont: “couleurs fines /
Espagnol”. Bordeaux 1984. toiles a tableaux / Pignel Dupont / Rue Lepic /
Montmartre / Paris”.
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Rusifol, S. (1861 - 1931)
212 Novel.la romantica, 1894
140 x 221,5 cm; amb marc: 176 x 257,5 cm
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a - Detall de la tela marcada per les tenalles del d - Detall del teixit de la tela de suport.
muntatge.

b - Detall del revers la tela de suport. e - Detall d’etiqueta: “RECUPERADO DEL ENEMIGO /
POR EL EJERCITO ESPANOL / en Darnius / el 8 -
febrero - 1939.”

¢ - Detall d’etiqueta de museu. f - Detall de I'etiqueta del nimero d’inventari del
museu.
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Rusifol, S. (1861 - 1931)
210 Figura femenina, 1894
100 x 81cm. amb marc: 117x 91,5 cm
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a - Detall d’etiquetes d’exposicions sense especificar. d - Detall del tipus d’encaix espanyol.

b - Detall d’una etiqueta d’exposicié de Madrid de data e - Detall de marca: “couleurs fines / toiles a tableaux /
no determinada. Pignel Dupont / Rue Lepic / Montmartre / Paris”.

c - Detall de diverses etiquetes. Entre elles la de I'ex- f - Detall de pedag a base de Beva film i Tetex.
posicié “Un siglo de cultura catalana 1880 - 1980”,
Madrid.
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Sisley, A. (1839 - 1932)
218 A Saint-Mammes. Sol de juny, cap a 1899
66 x 92,5 cm; amb marc: 84 x 111 cm

a bcd e f
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a - Detall d’etiquetes restaurades. e - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “d’Art
Frangais”. Barcelona 1917.

b - Detall de la inscripcio del titol original i f - Detall de I'etiqueta del Museu de Belles
restes d’etiqueta. Arts de Barcelona. Encaix i falques noves.

¢ - Detall d’etiqueta relacionada amb I'exposi- g - Detall de la inscripcié del titol original.
ci6 a Paris del 1902.

d - Detall d’inscripcié de 1912. h - Detall de la marca Tasset & Lhote a la tela:
“Tasset & Lhote / encadrements / 31 rue
Fontaine 31 / Paris / Toiles coleurs fines”.
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Meifrén, E. (1859 - 1940)
137 El marne, no datat
60,5 x 80 cm; amb marc: 97 x 116 cm
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a - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Un Siglo de Arte
Espafiol, 1856 - 1956”. Madrid 1956.

b - Detall del teixit de la tela amb fils dobles.

d - Detall de la inscripcié al revers de la tela que indica
un possible preu de I'obra.
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Canals, R. (1876 - 1931)
024 Retrat de la senyora Amoroux, cunyada de l'artista, cap a 1903
65,5 x 58,5 cm; amb marc: 78,5 x 68,5 cm
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a - Detall del teixit de tafeta de la tela de suport. d - Detall de la marca Texidor. Barcelona.

b - Detall de I'etiqueta antiga del Museu de Belles Arts e - Detall de I'encaix del bastidor francés i de l'atac
de Barcelona. d’algun insecte xilofag abans de ser tractat.

c - Detall de I'etiqueta de I'exposicié monografica de f - Detall de fragments de I'etiqueta relacionada amb
Canals de 1976. una empresa de transports per a una exposicié no
identificada. En procés de restauracio.
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Mir, J. (1873 - 1940)
150 El roc de l'estany, cap a 1903
102 x 128 cm; amb marc: 121 x 150 cm
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a - Detall de les etiquetes de les exposicions e - Detall d’etiqueta.
de 1971.

b - Detall de I'etiqueta del Museu d’Art Modern f - Detall de I'encaix espanyol del bastidor i de I'eti-
de Barcelona. queta de I'exposicio “Arte espafiol en Paris”.

c - Detall de I'etiqueta de I'exposicié monogra- d - Detall de la signatura al revers de la tela.
fica de Mir. Madrid, 1971.

d - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Un Siglo h - Detall de numeraci6 al revers de la tela.
de Arte Espariol 1856 - 1956”. Madrid 1956.
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Mir, J. (1873 - 1940)
153 Poble escalonat, cap a 1909
121 x 164 cm; amb marc: 128 x 171 cm

Taques diverses de pintura al’oli amb
la mateixa tonalitat del nimero de la
banda dreta
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a - Detall d'inscripcié. e - Detall d'inscripci6.

b - Detall de I'etiqueta de I'exposicié6 monogra- f - Detall de les restes de cordill per subjectar
fica de Mir de 1972. I'obra durant les sessions a plein air.

c - Detall d’etiquetes d’exposicio. g - Detall de I'etiqueta amb el titol original de
I'obra.

d - Detall de I'etiqueta del comer¢ de marcs La h - Detall de I'exposicié6 monografica de Mir.
Pinacoteca de Barcelona. Madrid 1971.
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Regoyos, D. de (1857 - 1913)
194 El xafec - Badia de Santofia, 1900
75 x 90 cm; amb marc: 90 x 104 cm
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a - Detall etiqueta de I'etiqueta del Museu d’Art d - Detall de I'etiqueta de I'exposici6 “Pintores de la
Modern. luz”, Madrid.

b - Detall del namero de cataleg de I'exposicié sobre e - Detall d'etiquetes.
Regoyos de 1986.

¢ - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Pintores de la f - Detall de I'etiqueta de I'exposici6 antologica de
luz”, Madrid. Regoyos de 1986.
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Anglada Camarasa, H. (1871 - 1959)
002 Els lladoners de Boquer, cap a 1918
134 x 208,5 cm; amb marc: 140,5 x 224 cm
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a - Detall etiqueta relacionada amb el transport e - Detall de I'etiqueta de I'exposici6 a
per a I'exposicié a Liverpool. Cleveland.

b - Detall d’inscripci6.

c - Detall etiqueta d’exposicio.

d - Detall d’etiquetes d’exposicions i d’'empre- h - Detall etiqueta de transport per a I'exposi-
sa de restauracio. cio a Liverpool.
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Nonell, I. (1872 - 1911)
167 Repos, 1903 - 1904
120 x 120 cm; amb marc: 127 x 128 cm

NUm. 24 que correpon a

la dimensié del bastidor & b c




a - Detall d’etiqueta i signatura. e - Detall d’etiquetes d’exposicions. A la dreta la
de I'exposicié sobre Nonell de Barcelona

b - Detall d’etiqueta de la XXVII Trienal de f - Detall d’autocaricatura.
Venécia de 1954.

¢ - Detall d’etiqueta relacionada amb el trasllat g - Detall d’autocaricatura.
per una exposicié a ltalia.

d - Detall d’etiqueta. h - Detall d’etiqueta d’exposicio.

251



Nonell, I. (1872 - 1911)
170 Estudi, 1908
54 x 66 cm; amb marc: 65 x 76,5 cm

e f g h
Suplement/llisté per Etiqueta: “ Deposito de la/caja de
adaptar I'obra al Pensiones/procedéncia Olot”
marc
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a - Detall d'etiqueta d’exposicié a Méxic.

b - Detall de I'etiqueta de I'exposicié6 Nonell. f - Detall de I'etiqueta de I'exposici6 sobre
Barcelona 1981. Nonell de 1962.

¢ - Detall d’etiqueta amb les dades en frances. g - Detall de les restes d’etiqueta d’una expo-
sici6 a Paris.

™

d - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Homage h - Detall de I'etiqueta de I'exposici6 “Un siglo
to Barcelona”, Londres 1985. de Cultura Catalana 1880-1980", Madrid 1980.
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Nonell, I. (1872 - 1911)
175 Lassitud, 1910
57 x 72,5 cm; amb marc: 70 x 84,5 cm
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EXPOSICIO" NONELL
lau de la Virreina
RCELONA juny fagost 1981 |

cat. nim. %3

a - Detall de I'etiqueta de I'exposicié sobre e - Detall d'etiqueta.
Nonell de 1981. Palau de la Virreina. Barcelona.

5 % ‘BONFIL 48
b - Detall de I'etiqueta de I'exposicié sobre f - Detall de les restes de I'etiqueta de I'exposi-
Nonell de 1982. ci6 del Faiang Catala de Barcelona.

¢ - Detall de 'etiqueta del Museo de Arte d - Detall de la numeracié de les dimensions
Moderno / de Barcelona / i dades de I'obra. estandards del bastidor: “20” (Figura)

d- Detall del teixit de la tela amb tafeta i fils
dobles.
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Sunyer, J. (1874 - 1956)
229 Retrat de Maria Llimona, 1917
101 x 82 cm; amb marc: 112 x 93 cm

e NUm. inv. del f g h
Museu 3840
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a - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Un siglo e - Detall de I'etiqueta de I'Exposici6. “50 Ans
de cultura catalana 1880-1980". Madrid. d’Art Espagnol de 1880 a 1936”. Bordeus 1984.

iYa _'"r .r_j.; -... ‘ L#
b - Detall de I'etiqueta del Museo de Arte f - Inscripcio: “Maria LI. de Carles / pintat per /
Moderno. Joaquim Sunyer / Mar¢ de 1917

¢ - Detall del Museu d'Art Modern amb dades g - Detall de la marca: “Casa Texidor / Ronda
de l'obra. San Pedro 16 / Barcelona”.

d - Restes possiblement de I'etiqueta de h - Detall de grafisme al revers de la tela : 7
I'Exposici6 de les Arts i els Artistes de 1918. amb guix blanc.
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Togores, J de. (1873 - 1970)
233 Printania, 1922
55 x 38 cm; amb marc: 61,5 x 45,5 cm
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a - Detall del fragment de I'etiqueta de la Galeria d - Detall de la marca comercial del suport estampada
Simon de Paris. al revers de la tela: “Toiles & Couleurs / extrafines /
Lucien Lefebvre-Foinet / Paris /..."

b - Detall del teixit amb lligament de tafeta de la tela e - Detall d’etiqueta antiga amb les dimensions que
de suport. corresponen a la llum del marc de I'obra.

¢ - Detall de I'encaix fix amb claus de ferro del basti- f - Detall de I'etiqueta de I'Exposicio d’Art de
dor. Barcelona de 1922, abans de la restauracio.
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Dali, S. (1904 - 1989)
050 Retrat de Joan Torres, cap a 1920
49,5 x 39,5 cm; amb marc: 60 x 50 cm
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i

\

a - Imatge general de la composicio pictorica e - Detall de la capa pictorica del revers.
del revers.

b - Detall de la capa pictorica del revers.

¢ - Detall de I'etiqueta del Museu d’Art g - Detall del muntatge de la tela de suport per
Modern.

ser subjectada amb uns llistons.

24
5 8
d GO
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d - Detall de la capa pictorica del revers.

h - Detall del nimero d’inventari al revers.
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Dali, S. (1904 - 1989)
051 Retrat de Savador Dali i Cusi, pare de l'artista, 1925
104,5 x 104,5 cm; amb marc: 117 x 117 cm

a b Etiqueta: “Museo de Arte ¢ d e f g
Moderno de Barcelona”

h Etiqueta de transports per a Etiqueta de transports per a I'exposicio
una exposicié no identifica- “Salvador Dali: The early years”
da



a - Detall d’etiqueta de The Metropolitan Museum e - Detall d’etiqueta per a I'exposicié per a la
of Art. Exposicié Dali:The early years, 1994. Staatgalerie de Stuttgart, 1989.

b - Detall d’etiquetes de la Tate Gallery, 1980 i f - Detall d’etiqueta per exposicio per a
de la “Salvador Dali exhibition, Japan 1964". Staatgalerie de Stuttgart, 1989.

c - Detall d'etiqueta de I'exposici6 a la Tate g - Detall d’etiqueta per a I'exposicié al Centre
Gallery Liverpool, 1998 - 1999. Georges Pompidou. Paris.

d - Detall d’etiqueta d’exposicié. Berlin 1977. h - Detall d’etiqueta per a I'exposicié Dali.
Madrid 1983.
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Lagar, C. (1891 - 1966)
106 Pastoral 1916, cap a 1916
80,5 x 65 cm; amb marc: 98 x 82 cm
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a - Detall de la pintura del revers i del nimero e - Detall d’etiqueta.

d’inventari.

b - Detall de I'etiqueta de la Crane Kalman f - Detall d’etiqueta de I'exposicid “Generacion
Gallery. Londres 1959. del 14"

c - Detall de la pintura del revers amb etiqueta g - Detall d’etiqueta del Museu d’Art Modern.
adherida.

d - Detall de l'etiqueta ... & Scott. Paris. h - Detall de la pintura del revers.
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Gonzalez, J. (1876 - 1942)
087 Dona rentant-se, cap a 1913
110 x 60 cm; amb marc: 123 x 74 cm




a - Detall d'etiqueta de I'exposicié a The Tate Gallery. d - Detall de les inscripcions referents al nimero d'in-
ventari i el desti de I'obra.

b - Detall de les inscripcions fetes per Roberta e - Detall de I'etiqueta de I'exposicié a I'’Art Council de
Gonzalez. Gran Bretanya.

¢ - Detall de I'etiqueta de I'exposicié “Un siglo de cultu-
ra catalana 1880 - 1980”. Madrid 1980.
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CAPITOL 3: CRITERIS | TECNIQUES PER A LA CONSERVACIO DEL
SUPORT DE TELA | EL SEU REVERS






3.1. Entorn dels criteris de restauracio dels suports de tela

Les fonts bibliografigues sobre criteris de restauracié solen centrar-se
primordialment en els exemples arquitectonics i els de pintura mural inserida en
monuments i edificis religiosos, més que en la tradicié de la pintura sobre tela.
Perd si recorrem els principals trets caracteristics que posen en relacid la
restauracié de pintura sobre tela i la seva historia, podem comprovar que la
guestié central que s’hi evoca son precisament els processos de consolidacio
mitjangant els folrats, entelats o reentelats, sense oblidar les transposicions de
suport.” Els restauradors amb més prestigi dels segles XVIII i XIX aplicaven
aquests métodes per prevenir danys, i fins i tot amb la idea d’aturar la futura
degradacio: és a dir, que no era necessari que el lleng presentés esquingaments
o greus deformacions per aplicar-li al revers una tela nova per allargar-ne la vida
afegint-hi un nou material que barrés el pas als efectes de I'envelliment. Per altra
banda, el procés en questié representava, com ja s’ha dit anteriorment, un salt
qualitatiu molt visible per al client gracies a una accio6 forca rapida efectuada pel
restaurador. Amb la técnica ben desenvolupada, un restaurador podia folrar
diverses obres simultaniament, i aixi el preu de la seva feina quedava justificat
pels canvis evidents operats en el suport. Cal afegir-hi la particularitat del procés
de la transposicié,® que consistia a eliminar completament el suport original, ja
fos de fusta o tela (aquesta, eliminada fil per fil des del revers de I'obra), per
adherir pintura i preparacié a una tela nova, que admirava per un virtuosisme i
una espectacularitat només comparables als arrencaments de pintures murals al
fresc. Un altre tractament, d'origen francés, aplicat a la pintura sobre tela

practicat als segles XVIII i XIX, era el maruflage, que consistia a adherir el lleng a

1 CONTI, A., Storia del restauro e della conservazione delle opere d'arte, Electa, Milano, 1988. /
També MARIJNISSEN, R.-H., Degradation, conservation et restauration de I'oevre d’'art. Arcade, 2
vol., Bruxelles, 1967. / SITWELL, CH.; STANIFORTH, Studies in the history of Painting
Restoration, Archetype Publication - The National Trust, London, 1998, o també en el text de
referéncia sobre fonaments teorics generals com BRANDI, C., Teoria de la restauracion, Alianza
Editorial, Madrid, 1988. En I'ambit espanyol: MACARRON, A. M., Histdria de la conservacion y la
restauracion, Tecnos, Madrid, 1995. / MACARRON, A. M.; GONZALEZ, A., La conservacion y la
restauracion en el siglo XX, Tecnos, Madrid, 1998.

2 DIAZ MARTOS, A., “Aportaciones a la historia de la restauracion en Espafia”. p. 85-100; “Arte de
la restauracion 1855”, por Vicente Poler6. p. 101-136 ; “Tratado de la limpieza, forracién y
restauracion de las pinturas al 6leo (1872)" por Mariano de la Roca. p. 137-144. Informes y
Trabajos del Instituto Central de Conservacion y Restauracion, n. 12, Madrid, 1973.

3 Quant a aspectes historics MARIINISSEN, R.-H., Degradation, conservation et restauration de
I'oevre d'art. Arcade, 2 vol. Bruxelles, 1967. p. 34-54.
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un suport rigid de fusta.* Aquest concepte d’afegir un suport suplementari rigid
per preservar la tela dels perills de vulnerabilitat, va arribar a extrems exagerats,
com per exemple als Estats Units d’America, on durant les primeres decades del
segle XX l'aplicacié d’'una planxa metal-lica al revers de les obres, per aplanar-

les, era un recurs habitual.

La cultura de la restauracié de pintura sobre tela en paisos com Franca, Bélgica i
Italia mereix atencié per haver generat models influents en el mén dels museus i
de les grans col-leccions d’objectes artistics.” Franca, perd sobretot Italia, van
ser font per als aprenentatges i origen de professionals com Franco Steffanoni,
de Bergam, que es van desplacar a Catalunya a principis del segle XX per dur a
terme encarrecs relacionats amb els arrencaments de pintures murals
romaniques, moltes d’elles situades als Pirineus.® Es logic pensar que I'activitat
d’aquests restauradors italians, i els criteris drastics que defensaven en pintura

mural, influissin en els criteris de restauracio de la pintura sobre tela.’

Si haguéssim d’avancar una conclusio preliminar sobre els criteris d'intervencio
generals dels suports de tela, podriem dir que el procés de reentelat ha estat fins
a finals del segle XX la solucié principal adoptada davant dels problemes
d’estabilitat d’una obra, i fins i tot de la seva prevencid. Aquesta questié —com
veurem més endavant— ha experimentat un canvi molt sensible en els Ultims
anys del segle, a partir de les conclusions de la Conferéncia Internacional sobre
Tecniques de Reentelat (Greenwich, 1974). Trenta anys després, les solucions
alternatives que puguin garantir la restauracié dels desperfectes sense cobrir el

revers, i que proposarem al final d’aquest capitol, s’han estés.

* MARIINISSEN, R.-H.; KOCKAERT, L., Dialogue avec l'ouvre ravagée aprés 250 ans de

restauration, Fonds Mercator Paribas, Antwerp, 1995. p. 9-16.

> MARIINISSEN, R.-H., cit. supra, n. 3. També la visi6 de la restauracio a Franga cap a mitjans del
segle XIX queda reflectida per DEON, H., De la Conservation et de la Restauration des tableaux,
Paris, 1851. p. 1-16, 110- 114.

® CARBONELL, E.; CAMPS, J.; PAGES, M., “Historia dels trasllats de la pintura mural romanica.
Museologia per a la nova exposicié permanent”, p. 15-37. COMELLA, A; MARQUES, P.; SERRA,
M., “Arrencament, traspas i muntatge de pintura mural”, p. 91-96 Butlleti MNAC 3, 1999, sobre la
historia dels arrencaments de pintura mural romanica i els restauradors que els van dur a terme.

7 AINAUD, J., a “Historia de la restauraci6 a Catalunya”. Revista de Museus. n. 2, 1989. p. 50.

cita el restaurador ajudant d'Steffanoni, Arturo Cividini, qué va seguir restaurant a Catalunya
posteriorment a la campanya dels arrencaments de pintures romaniques, concretament per a J. M.
Gudiol a Vic, per a L. Plandiura i per al Museu Diocesa de Barcelona,
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Notes sobre els criteris de restauracié de pintura sobre tela al segle XIX i
principis del XX a Catalunya

Es dificil imaginar com es desenvolupava la restauracio i la conservacio d’obres
d’art pictoriques en I'ambit artistic i cultural a Catalunya, tant en el privat com en
el dels museus, als inicis del segle XIX. Es tractava d'una activitat poc
documentada de la qual han quedat indicis dispersos recollits per experts de la
conservacié i la restauraci6 actuals que s’han interessat per fer una més o
menys extensa recopilacio de noms i fets puntuals exemplificadors. Aquesta
activitat considerada “pseudoartistica’, pel que fa al passat més immediat,
malauradament ha estat marcada pel secretisme quant als procediments
emprats, i un cert aillament entre els que la practicaven. La manca de recursos
dels qui es veien sobrepassats per les dificultats materials i de coneixements,
van convertir la tasca en un hibrid entre la creacié i la reparacié amb meétodes en
alguns casos abusius amb les obres dart. L’activitat restauradora es va
circumscriure basicament al nucli urba barceloni, pero també es va exercir arreu

on el patrimoni cultural ho va requerir.

Ens manguen publicacions que abastin la historia de la restauracié i la
conservacio a Catalunya. Evidentment em refereixo a un estudi metodologic que
lligui aquest vessant historic i artistic amb el social i amb el tecnic. A les
publicacions generals d’historia de l'art centrades en Catalunya quasi bé no es
troba cap mena de referencia a la conservacio i la restauracio de les obres d’art,
encara que si que se’'n troba dels ensenyaments de dibuix, pintura, escultura i de
la restauraci6 monumental i arquitectonica. Josep Maria Xarrié,® en el seu llibre
Restauracio d’obres d’art a Catalunya,’ recull dades historiques entorn d’aquest
tema a més de vivéncies personals, encara que, com ell mateix diu al proleg, no
va voler titular-lo “Historia de la restauracié a Catalunya”. De tota manera €s un
referent que s’ha de tenir en compte, aixi com articles sobre la restauracio a
Catalunya de Joan Ainaud'® i Gema Campo,™ escrits amb la voluntat de posar
en relacié les principals dades historiques i artistiques i la conservacio i

restauracié d’obres d’art catalanes.

8 Cap del Servei de Restauracioé de Béns Mobles de la Generalitat de Catalunya des de 1981.

® XARRIE, J. M., Restauracié d'obres d’Art a Catalunya. Publicacions de I'’Abadia de Montserrat.
Barcelona, 2002.

19 AINAUD, J., cit. supra, n. 7, p. 49-53.

' CAMPO, G., “Conservacio i restauracio del patrimoni a Catalunya durant el segle XIX". Revista
de Museus. Quaderns de museologiai Museografia n. 2, 1989. p. 53-55.
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En I'ambit barceloni, tots els coneixedors de la matéria coincideixen a designar
Josep Arrau Barba (1802-1872) com un dels primers restauradors del segle
XIX.*> Va ser el predecessor dels actuals restauradors per la seva formaci6
cientifica i artistica i per la seva voluntat de teoritzar deixant diversos escrits
sobre I'ensenyament de l'art, el cromatisme cientific aplicat a la pintura i,
sobretot, la memoria per ingressar a la Reial Académia de Ciéncies i Arts de
Barcelona I'any 1834, que tracta sobre la neteja i restauracio de pintures. La
valua d’aquest i altres documents manuscrits d’aquest autor, conservats a la
Biblioteca del MNAC,® i també a la Biblioteca de I'’Arxiu Historic de la Ciutat, fa
que entenguem millor el procés de desenvolupament d’'una disciplina emergent
dins d’'una societat culta que requereix restaurar i conservar el seu patrimoni
artistic. Resseguint la polifacetica trajectoria biografica de Josep Arrau, criden
I'atencié diversos aspectes plausibles com sén el seu aprenentatge especific de
restauraci6 amb el professor milanés Giuseppe Molteni,’* com aplica els
coneixements de quimica als procediments artistics, i sobretot, la seva
consciéncia, demostrada a través dels seus escrits, dels criteris d’'intervencio que
recomanen el maxim respecte per l'original i denuncien les intervencions
abusives d'alguns afeccionats. Cal afegir-hi també la seva sensibilitzacié
romantica i culta per defensar el patrimoni medieval. Conjuntament amb altres
académics, va reaccionar enfront de la destruccidé d'obres d’'art per causa de la
crema de convents del 1835, salvant allo que encara restava després dels
diversos atacs.™ Es interessant poder tenir la possibilitat de revisar fisicament el
seu treball com a pintor i accedir als reversos d’'obres seves com Autoretrat o
Retrat de Rosa Rigalt Arrau, entre d’altres pintures conservades a la reserva del
MNAC, com Bust de noia italiana (1845), i poder comprovar directament la seva

tecnica pictorica i els seus procediments quant a I'eleccié de suport.

Pero tornant a l'aspecte de professional restaurador d’Arrau, hem d’aportar
algunes dades sobre el caire dels seus estudis. La primera és que no conrea

!2 Tesi doctoral de Gema Campo sobre Arrau Barba i la restauracié entorn a les obres artistiques
de la catedral de Barcelona. Tractats, métodes i influéncies externes de la restauracié de pintures
al s. XIX a Espanya. Un cas concret a la Barcelona de la segona meitat del s. XIX, (lectura 1988).
'3 Biblioteca del MNAC, Registre 21193, signatura 75.025.

! Del mateix Arrau hi ha a les reserves del MNAC I'obra Copia de l'autoretrat del pintor milanes
Giuseppe Molteni (1800-1867), cap a 1831-1832, oli sobre tela, 53,5 x 41,5 cm. MNAC/MAM
38182, p. 125.

> FEONTBONA, F., Historia de I'Art Catala, vol. VI, Edicions 62, Barcelona, 1983. p. 80.
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especificament I'especialitat dels suports ni concretament els de tipus textil. Cita
algun traspas de pintura sobre fusta a lleng, com el de La Virgen del Pez de
Rafael que es troba a I'Escorial com a practica rellevant i novedosa i la seva
atencio se centra més en el problema de la neteja, essent critic amb métodes
tradicionals com el de fregar amb un fragment de llard la superficie pictorica, o
mullar-la amb saliva o amb aigua i sab6 de pedra.'®El que més significativament
desenvolupa va ser la quimica aplicada a la restauracié d’obres d’art i descriu un
producte elaborat per ell per a la neteja de la superficies pictoriques. Perd com
qguasi bé sempre, amb el pas del temps la critica es fa palesa i també posa un
suspens a qui ha pretés fer correr aires de renovacié. El que normalment ha
estat denunciat pels coneixedors posteriors d’aquest restaurador han estat els
processos irreversibles, com les neteges agressives i els procediments que han
suposat un excés d’intervencié creativa, com els repintats damunt la capa
pictorica original. Les intervencions de consolidacié de suport han escapat més a
les critiques. La disciplina de la restauraci6, en el seu vessant practic, sol
suportar malament el pas del temps, s’acaba per considerar nefastos els criteris
que han precedit cada etapa historica, i, d'aixo, tampoc Arrau Barba, no ha

escapat.

La suposicié generada per la manca de proves escrites sobre la practica de la
restauracio privada d’obres d’art, és que sovint aquesta és practicada per pintors
i, a voltes, també per comerciants de materials artistics i fabricants de marcs.
Aixi, veiem lligat a la restauracio el nom d’Alejandro Planella Roure®’ i el d’altres
membres de la mateixa familia, que van fer treballs en diverses esglésies de
Barcelona."®*També va fer intervencions en retaules de la catedral de Barcelona,
existint-ne la prova del rebut de 1892 de cinc-centes cinquanta pessetes per la
neteja i restauracid del retaule de santa Llucia. La capcgalera impresa porta
'adreca, rectificada a ma, del carrer de Santa Clara, numero 23, i el referent de

16 Vegeu Memoria sobre la limpia y restauracion de pinturas. D. José Arrau y Barba, profesor de
pintura. Académico de mérito de la Real Academia de San Fernando. Socio de la Academia de
Ciencias Naturales y Artes de Barcelona, cit. supra, n. 12 13.
" Diccionari biografic. Alberti Editor, Barcelona, 1969, p. 535.

18 AINAUD, J., cit supra, n. 7, formant part de “Conservacié i Restauracié6 de Béns Mobles a
Catalunya. Exemples i conceptes”. p. 49,
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“Premiado en las exposiciones Catalana, Nacional, Madrid, Leon, Viena,

Filadelfia i Paris”[sic].*°

Perd el nom d'Alejandro Planella com a prova d'exercici de restauracié no
apareix en cap obra de la col-leccié permanent exposada al MNAC, i aix0 ens
dona peu a pensar en la particularitat logica que als reversos de les pintures del
museu és on menys trobarem traces d’aguesta activitat exercida en el camp
privat.”® Per contra ja hem vist com abunden les etiquetes d’exposicions, que és
l'activitat amb qué es troben relacionades aquestes obres. Trobem present el
nom d’Alejandro Planella, en el seu vessant de comerciant de materials artistics,
al dors d’obres com la d’Armet, Un pais. Record dels Pirineus, dels paisatges de
Lluis Rigalt i en nombroses teles amb segells estampats al dors de les teles
presents a la col-leccié permanent del MNAC. Pero, com s’ha dit abans, es tracta
d’'una familia de pintors i artistes relacionats amb diverses disciplines artistiques i
no esta del tot clar si la marca de materials artistics pertany a la mateixa persona

gue exerceix la restauracio.

També sabem que pintors reconeguts es van dedicar a restaurar com a activitat
complementaria per a una major rendibilitat dels seus coneixements técnics,
amb més o menys bons resultats. Es interessant, en aquest sentit, el breu capitol
que Joaquim Pradell dedica a la historia de la restauracié a Catalunya,? on posa
alguns exemples de pintors que comparteixen ambdues activitats, com Tomas
Moragas (1837-1908) o Francesc Galofre Oller (1864-1942), pintors que, per
altra banda, tenen obra a la col-leccid permanent dels segles XIX i XX del
MNAC. Quasi bé sempre han transcendit per a la seva labor centrada en la
restauracio de retaules gotics. Pero una altra de les particulars variants també
frequents, i que es produiria més endavant, va ser la del restaurador d’obres
d'art que compartia aquesta activitat amb la més secundaria de la creacié

artistica com alguna cosa més que la simple afeccié.

19 Document recollit a la tesi doctoral de Gema Campo, cit. supra, n. 12 on presenta un annex amb
la recopilacié de rebuts destinats al Cabildo de la Catedral de Barcelona, i molts d'ells sén
d’'artesans que han reparat mobiliari 0 han pintat murs.

2 XARRIE, J. M., cit supra, n. 9, comenta a la seva publicacié com al revers d'un bastidor d'una
obra apareixia una targeta amb les dades d’Alejandro Planella Roure “Pintor-Restaurador de
cuadros” i I'adreca del carrer del “Rech, 60, 1°". p. 21.

2 Capitol inserit als seus apunts inedits per al Seminari sobre la restauracié de béns culturals,

Pintura damunt lleng, impartit a I'especialitat de restauraci6 de I'Escola d’Arts i Oficis de la
Diputacié de Barcelona al maig de 1988.
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La practica tradicional del reentelat i altres procediments de consolidacié
de suports de tela als Museus d’Art de Barcelona

Per centrar-nos en les questions de conservacio que afecten el nostre estudi, és
important resseguir de quina manera es planteja la consciencia —o0 la no
consciéncia— sobre els criteris de restauracid destinats a preservar el suport
original i la informacié del revers. En aquesta perspectiva és decisiu el seguiment
de la practica del reentelat en I'epoca de consolidacié del mon museistic i, de
manera especial, el seu efecte sobre la pintura catalana moderna. Abans que
arribessin les dotacions d’infrastructura estable per a la restauracié dels seus
fons, la Junta de Museus® encarregava puntualment aquestes tasques a
professionals privats. Un dels pocs exemples documentats d’aixo, el trobem en
Josep Dalmau i Rafel, de qui ja hem fet esment anteriorment i que, entre d’'altres
restauracions de retaules, com el dels Platers, va rebre I'encarrec de reentelar
La Batalla de Tetuan el 1914.% El revers de I'obra de Fortuny es troba a la vista
abans de ser reentelada, en aquesta imatge que reproduim (Arxiu Mas) (fig. 1).
El mateix Dalmau esta fent els preparatius previs al dors de la tela original que
tradicionalment consistia en polir amb algun estri esmerilador el teixit, amb la
finalitat d'obrir les fibres, perqué la pasta de farina penetrés amb més
homogeneitat. A un costat espera la tela nova tensada i amb unes marques en

forma de quadricula per fer de guia al correcte muntatge d’aquesta.

Fig. 1

% |a data de 1907 correspon a la creaci6 de la Junta de Museus de Barcelona, que va

desenvolupar tasques de conservacié i va dur a terme adquisicions, gracies a les quals el 1924,
s’inauguraren els nous Museus d’Art a I'antic Arsenal de la Ciutadella.

% VIDAL, J., Josep Dalmau. L'aventura per I'art modern. Fundacié Caixa de Manresa, Manresa,
1993. p. 121-123.
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Va ser Manuel Grau i Mas qui va ingressar al medi museistic oficial en la primera
meitat del segle XX de manera estable. En la publicacié de Josep Maria Xarrié**
es difonen dades biografigues tant de Grau com dels seus deixebles i
professionals coetanis. Cal assenyalar la importancia que té el fet que aquest
restaurador hagués estat pensionat a Italia, concretament a la pinacoteca de
Brera de Mila amb Mauro Pellicioli el 1931. Ja havia estat contractat per la Junta
de Museus per afrontar les feines derivades de I'Exposicio Internacional de 1929,
i més endavant esdevindria cap de restauracié del Museu d’Art de Catalunya.
Tot aix0 propiciat per Joaquim Folch i Torres, que va ser qui va impulsar més

decididament tota la reforma i posterior configuracio dels Museus d’Art.

El nom de Manuel Grau i Mas apareix com a restaurador responsable en
operacions de trasllat decisives en la historia dels Museus d’Art i particularment
de la col-leccié6 de que tractem en aquesta tesi, com ara el trasllat al Palau
Nacional en la seva reconversid en museu l'any 1933. També consta en els
arxius de la Junta de Museus com a cap, i per tant responsable tecnic de
restauracio, en el trasllat de les obres d’art durant la Guerra Civil cap a Olot, i en
el seu retorn, acabada la contesa, amb la consegiient depuracié que va afectar
una part significativa del personal funcionari. A I'arxiu de la Junta de Museus s’hi
conserva una llista on apareixen tota mena deines i materials per a la
restauracio, que surten d’Olot i van cap al diposit del Palau Nacional al maig de
1939: a banda d'obres en curs de restauracio, hi figuren un rotlle de tela que
interpretem com destinada a la possibilitat d'efectuar reentelats, a més de
mobiliari com cavallets i un banc de fuster, entre d'altres. Acabada la Guerra
Civil, Manuel Grau va continuar com a responsable de restauraciéo del Museu
d’Art de Catalunya impartint, paral-lelament, I'especialitat de restauracié de
I'Escola Superior de Belles Arts de Sant Jordi pero, curiosament, fent-ho al seu
taller privat situat al passatge de la Merce.

Amb els seus deixebles Domenec Xarrié i Joaquim Pradell, entre d'altres, va
formar el nucli principal de la restauracié de pintura a Catalunya. * Val a dir que

2 XARRIE, J. M., cit. supra, n. 9, p. 39-61.

% Hem de tenir en compte també els nuclis de treball adscrits al mén privat, que van des del grup
al voltant de Gudiol i la seva relaci6 amb el Museu Episcopal de Vic, a les campanyes
d’arrencament de pintures al fresc que encara es conservaven in situ després dels arrencaments
dels inicis del segle XX duts a terme pel grup Italia d’Arturo Cividini.
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dins d’aquesta disciplina no es van especialitzar concretament en pintura de
cavallet, i que aquesta no sembla que exigis una dedicacié prioritaria. Les seves
intervencions principals, i les més documentades, es van centrar especialment
en pintures murals romaniques, retaules i talles gotiques i pintura sobre tela
renaixentista i barroca. De les manifestacions escrites de Manuel Grau es
desprenen els conceptes que va adquirir basicament per I'experiéncia, i per
l'observaci6. Una de les seves restauracions de pintura sobre tela més
documentada és la de La Magdalena d’El Greco, difosa a través del Butlleti dels
Museus d'Art de Barcelona, en el qual remarca com a “problema capital”’, en
paraules del mateix Grau, I'estabilitat del suport, ja que el quadre tenia una tela
inadequada a més d'un bastidor fix de construccié defectuosa i de poca
resisténcia. La restauracio va consistir a reentelar I'obra, perd els raonaments
més detallats del text de Grau giren entorn dels criteris de reintegracié
pictorica.”® Aquesta prioritat de la capa pictorica es fa notar també en el seu
discurs ?’d’ingrés a I'’Académia de Belles Arts de Sant Jordi I'any 1952, en el qual

la problematica dels suports de tela no queden reflectits.

Resseguint els arxius de fitxes antigues (fig. 2a, 2b, 2c, 2d, 2e) de processos de
restauracié de pintures sobre tela del MNAC es comprova l|'escassetat
d’aquestes en proporcid amb el nombre d’'obres existents en aquest suport. La
documentacié antiga corresponent a la primera meitat del segle XX de pintura
sobre tela dels periodes del Renaixement i el barroc en presenta una proporcio
meés elevada que la de la pintura moderna. No és sorprenent, ja que I'antiguitat
de les obres és un dels principals factors que desencadena les intervencions.
Pintures com Sant Pere i Sant Pau (1590-1600) d’El Greco,?® entre d’altres de la
mateixa importancia, presenten reentelats efectuats als voltants dels anys trenta
del segle XX. Probablement aquesta obra d’El Greco va ingressar al museu ja

reentelada.

Un dels pocs documents grafics que existeixen a I'Arxiu del MNAC sobre la
restauracié d’'una pintura sobre tela de I'época de I'academicisme, fa referencia
al Retrat del rei Josep | de Bernat Flaugier, segurament amb la voluntat de
documentar-ne I'estat previ al reentelat que se li va practicar (fig. 3).

%6 GRAU i MAS, M., Butlleti dels Museus d’Art de Barcelona. Febrer 1934. p. 36-46.

2" GRAU i MAS, M., Breves conceptos y meditaciones referentes a la restauracion de pinturas,
(Discurs d’ingrés a la Reial Académia de Belles Arts de Sant Jordi) , Barcelona, 1952.

2 MNAC/ MAM 5083, 117x92 cm.
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Els reentelats es feien a la manera italiana, amb pasta a base de farina i la tela
aplicada era de lli, cosa que es perllonga a través dels anys sense canvis de
procediment. Josep M. Xarrié déna algunes dades referents als usos quant a
restauracié de pintura sobre tela durant els anys seixanta: “Els bastidors
definitius de les pintures sobre tela es construien aquells anys seixanta al taller
de fusteria del Palau Nacional. Eren bastidors a I'espanyola de fusta escollida,
seca i sense grops.” També esmenta que el laboratori de restauracié es va dotar
amb un teler metal-lic desmuntable fabricat a Italia, pero0 aquesta dada es pot
considerar posterior a tots els reentelats que ja s’havien realitzat. Durant els anys
setanta s’'adopta la cola blanca o l'acetat de polivinil per als pedacos o les
bandes de tensio. Tal és el cas de nombrosos empelts en diverses obres, o el de
les bandes de tensié perimetrals de La Companyia de Santa Barbara de Ramon
Marti Alsina (fig. 4).

Fig. 4

L’objectiu que aqui ens plantegem és estudiar les obres reentelades o sotmeses
a altres procediments de restauracié en la historia del MNAC, intentant esbrinar
els motius que dugueren a utilitzar aquests métodes. Aquesta tasca xoca amb la
constatacio lamentable que la documentacié escrita detalladament sobre les
corresponents operacions de restauracio de suports de tela amb les dades sobre
els criteris seguits és molt escassa. Per tant ens hem de remetre a les proves
fisigues que conté cada obra amb l'evidéncia intrinseca que hi ha obres
reentelades, aixi com obres amb pedacos i bandes perimetrals. En el capitol
segon s’han anat esmentant ocasionalment les obres que han sofert aquesta

intervencio drastica. Ara és el moment d’identificar-les monograficament a partir
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del seu analisi detallat, agrupant-les i advertint de les caracteristiques comunes a

totes, que son les que explicarem a continuacio.

- Les obres modernes reentelades no tenen fitxes tecniques per les quals
puguem saber quines es van restaurar al Museu d’Art de Catalunya i quines van
ingressar ja reentelades. Els motius pels quals van ser reentelades pertanyen a
les vicissituds relacionades amb la historia o fortuna fisica de cada una d'elles, i

aixo, com hem dit, es troba poc reflectit en els arxius.

- El sistema de reentelat és sempre a base de pasta de farina elaborada amb la
férmula tradicional consistent en la barreja en calent de farina de blat, coletta
italiana -(cola forta, melassa i acid acétic) — alum de roca i un insecticida—

fungicida com el pentaclorofenat o el pentaclorofenol.

- La tela nova és generalment de lli, o ocasionalment de canem. Potser
presenten mescles o algun tractament de merceritzacié que, com ja hem

explicat, consisteix en un blanquejat a base de sosa caustica.

- En tot reentelat, sovint el bastidor original ha estat substituit per un de nou amb
un sistema de subjeccio i acabat de les bandes perimetrals variat. Aquestes
bandes poden girar amb més o menys tela damunt del bastidor, adherides amb

la mateixa pasta de farina, o bé poden estar tallades arran del bastidor.

- Els pedacos estan aplicats amb diversos tipus de tela perd adherits també amb

pasta de farina i ocasionalment amb cola freda o cola blanca (acetat de polivinil).

- Les bandes rarament es troben tallades (fig. 5a), normalment estan adherides
amb la mateixa pasta i tipus de cola, sempre clavades al bastidor a base de
gavarrots de ferro (fig. 5b).

Com hem vist, la pintura de la col-lecci6 amb un reentelat més documentat és el
Retrat de Josep |, de Bernat Flaugier. Com ja s’ha esmentat a la descripcié del
seu revers, l'accid drastica sembla del tot justificada pel llarg esquingament en
diverses direccions que solca el rostre del retratat. Perdo en les altres obres
reentelades d’aquest ambit de la col-leccio, com el Retrat de la familia del pintor,

de Francesc Lacoma Sans, o |'Autoretrat de Josep Mayol, els motius de la

intervencido no semblen tan evidents.
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Fig. 5a

També trobem reentelades obres de format forca gran com Retrat de Carlota
Quintana Badia, de Federico Madrazo, que probablement va ser reentelada quan
va ser llegada als Museus de I'Ajuntament de Barcelona I'any 1962. Sembla que
el seu bastidor no sigui I'original, encara que aix0 no es pot saber amb certesa ja
que, com ja s’ha dit, els reentelats antics no es troben documentats, i en cas que
volguéssim fer alguna indagacio sobre el suport original, com comprovar si
també en aquesta obra existeix un segell de comerg, hauriem de recérrer a
tecniques radiologiques o a I'eliminacié de la tela adherida. Aquest reentelat
presenta, com alguns d’altres, la particularitat de portar les bandes de la tela
nova tallades arran de l'angle de la fusta, cosa que ens fa pensar en la
possibilitat que el reentelat no fos efectuat en el si del museu, que sol respectar
la norma de deixar la banda en previsié de facilitar la subjeccio de la tela amb les
pinces durant algun posterior desmuntatge i muntatge corresponent. Dins del
mateix grup d’obres exposades, trobem el Retrat de la senyora Espalter de
Joaquim Espalter, reentelat aquesta vegada amb les bandes sobreres
necessaries de tela nova. El bastidor es veu clarament substituit i per tant no
original confirmant-nos que I'anterior descrit, Retrat de Carlota Quintana Badia,
tampoc ho és, ates que son de la mateixa fusta i tipologia. Aixo també ens fa

pensar en reentelats realitzats més o menys al mateix temps.

Del grup de pintures de Fortuny i 'Escola de Roma, cal assenyalar la preséncia
d'una quantitat significativa de reentelats. D’entre tots ells, el reentelat per
excel-léencia i potser el més documentat, almenys amb fotografies que copsen el
moment historic, és La batalla de Tetuan, obra de la qual ja hem parlat
anteriorment. En altres obres de Fortuny, com Paisatge de Portici, 0 La matanca
dels Abenserraigs, veiem com I'operacié no ha estat feta en la mateixa epoca, tot

i que les dues pintures van ingressar als Museus d’Art quasi al mateix temps: el
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1948 la primera, per donatiu, i el 1949 la segona, per adquisicid. En el cas de
Paisatge de Portici, cal reconéixer que els abundants retocs a lI'anvers i la seva
gualitat de nota de color de reduides dimensions fan pensar que el reentelat es
feia imprescindible. Perd en el cas de La matanca dels Abenserraigs, que €s una
pintura inacabada, el seu reentelat no esta tan justificat i pot ser degut a la
possibilitat que I'obra no portés un bastidor adequat en el moment de retirar-la de
I'estudi de Fortuny quan aquest va morir. Les altres obres reentelades sén
Enterrament de Fortuny, de Ramon Tusquets, adquirit el 1904, i Estudi de Sitges
de Joan Roig Soler, directament adquirit el 1896, a I'Exposicié de Belles Arts del

mateix any.

Dins el conjunt d’obres pictoriques exposades de l'escola realista, el tipus de
reentelat observat a Autoretrat, d’Antoni Caba, presenta unes grans similituds de
revers amb altres obres, tant per la mena de reentelat com per les etiquetes que
conté, prova d’haver coincidit en exposicions com la de 1983 titulada “Els
autoretrats del MAM”. Paradoxalment en aquest cas una accié encobridora ens

proporciona una dada sobre les vides paral-leles d'algunes obres.

En I'ambit de les obres de Marti Alsina detectem un alt percentatge de reentelats
de desigual factura i de diverses epoques. El reentelat de Vista de Barcelona des
d’'un terrat de la Riera de Sant Joan presenta la particularitat de dur restes de
cinta de paper adherides al perimetre. Aquesta forma de procedir és
caracteristica de la restauracio en tallers privats i val la pena recordar que
aguesta obra procedeix de l'adquisici6 Plandiura de 1932, i que per tant
probablement va ingressar als museus de ['Ajuntament amb el reentelat
incorporat. En canvi, el reentelat que presenta Ruines del Palau és d’idéntiques
caracteristiques que el de I'obra d’Espalter esmentada anteriorment en aquest
mateix apartat: el color i tipus de teixit de la tela de reentelat ens ajuda a situar-
ne la cronologia, és a dir entre els anys seixanta i setanta del segle XX. Per una
altra banda, el reentelat de Born Vell esta efectuat amb un tipus de tela de Ili d’'un
color gris que associem a les bandes, de les quals tenim la certesa que sén dels
anys vuitanta (fig. 6).
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Fig. 6

Seguint el criteri cronologic, ens trobem amb un salt significatiu: la col-leccio
reuneix amb continuitat una série d’obres intactes des del punt de vista de quée
estem tractant, amb el cas singular de les pintures de Joaquim Vayreda, un
pintor sense cap obra reentelada. No és fins al grup de pintures de Casas que
retrobem aquesta practica, amb el reentelat de I'Autoretrat, de la qual ja hem
comentat les vicissituds al segon capitol. Un altre Autoretrat de Casas, que es
troba a la reserva, MNAC/MAM 65611, compta amb un informe de restauracio
pel qual sabem que porta estampada la marca Texidor al revers, i que, amb la
voluntat de no tapar informaci6, o per algun altre motiu, porta bandes
perimetrals. L'obra Ramon Casas i Pere Romeu en un tandem, que va ser
adquirida pel Museu el 1964, ja estava reentelada perque formava part de la
decoracio d’Els Quatre Gats i en aquest establiment estava adherida al mur.

Un altre salt cronologic ens porta a I'epoca de l'assimilacié de I'impressionisme
amb I'obra reentelada de Ricard Canals La toilette, que, tal com hem comentat al
segon capitol, presenta un procediment de restauraci6 de suport potser

atribuible a I'época en que I'obra es trobava a la col-leccié de Lluis Plandiura.

A I'obra de Dario de Regoyos El xafec (Badia de Santofa), que, tal com ja s’ha
comentat, va patir un transport agitat des de Meéxic a Bilbao, podem observar
gue la tela del reentelat és de les mateixes caracteristiques que les de Retrat de
Josep | de Bernat Flaugier i les d’Autoretrat de Ramon Casas. El recorregut
cronologic que estem realitzant es tanca amb I'obra Retrat de Carmen, de Rafael

Barradas, que ja va ingressar al MNAC reentelada.
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Com a conclusid provisional podem parlar d'una vintena de pintures reentelades
entre totes les obres exposades, un fet remarcable perqué suposa una proporcio
molt baixa respecte al conjunt. Com hem pogut comprovar, aquestes operacions
no solen estar documentades, i per tant no sembla que la decisié de reentelar o
no hagi estat el resultat d'un debat de principis sobre els criteris que cal seguir.
Més aviat, aquesta satisfactoria proporcié des del punt de vista dels criteris
actuals de restauracio - i que animen aquesta tesi -, es pot deure al caracter
secundari que la col-leccio d'art modern tenia des del punt de vista de la
urgéncia d’intervenir en la seva conservacio. Aquesta qiestio explicaria que el
percentatge de reentelats sigui més gran en les pintures més antigues - en
I'ambit de I'academicisme - i, en canvi, decreixi a mesura que ens endinsem en
les obres més recents. També hem de tenir en compte finalment amb relacio a
aquest poc intervencionisme, la relativa independéncia que tenia la col-lecci6
d'art modern situada al Parc de la Ciutadella respecte del departament de
restauracio, situat al Palau Nacional, del qual, malgrat tot, depenia.?®

Aquesta observacié detallada dels reversos reentelats ha estat, per al nostre
objectiu, una tasca important alhora d'establir la fortuna fisica de cadascuna
d’aquestes obres intervingudes, i t&, com hem vist, una relaci6 directa amb

I'evoluci6 dels criteris dominants de restauracio al MNAC.

Sistemes de documentacié i les primeres publicacions relacionades amb
els processos de restauracio a Catalunya

El fet de documentar sistematicament les intervencions ja siguin intensives, ja
siguin puntuals per algun trasllat, depén d’un protocol relativament recent. Pel
que fa al MNAC, podriem situar-ne la implantacio definitiva cap a finals dels anys
vuitanta, coincidint amb linici de la darrera llarga etapa de tancament per
remodelacié arquitectonica i museografica del Museu, i al llarg de totes les
diverses fases d'obertura de les sales amb els seus ambits dedicats al romanic,

al gotic, i finalment al Renaixement, al barroc i I'art modern.

% Un altre museu dependent del centre de restauraci6 municipal era el Museu Picasso. Un
exemple d'aixo el trobem en I'obra Ciéncia i caritat (cap a 1879), de Picasso, que va ser reentelada
al Servei de Restauracio del Museu d’Art de Catalunya (vegeu el cataleg de pintura i dibuix. Museu
Picasso, pag. 316. Oli sobre tela de 197 x 249’5 cm). Com a documentacio existeixen a I'arxiu del
MNAC nombroses radiografies que donen informacio sobre les capes subjacents, el teixit de la tela
amb lligament de tafeta i aspectes de la técnica pictorica de Picasso.
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De manera esporadica, existeixen alguns antecedents de documentacions
motivades per alguna exposicié temporal, en quée era necessari explicar algun
procés concret. Per exemple, en exposicions com “Barcelona restaura”, I'any
1980, en qué es publica el cataleg de diferents obres restaurades al Museu d'Art
de Catalunya detallant els processos de restauracié acompanyats d'algunes
fotografies. En aquest cataleg hi figuren obres presents en aquest estudi com
Venus i el colom, de Juan Cordero Hoyos, o Pla de la Boqueria d'Achille
Battistuzzi. * EI primer va passar per un procés de consolidacié de suport
consistent en l'aplicacio d’'un fragment de tela per restaurar un important estrip

gue solcava verticalment el centre de la figura nua (fig. 7a, 7b).

Fig. 7a Fig. 7b

L’anomenat actualment Arxiu Pradell - en referéncia a Joaquim Pradell, que fou
cap de restauracié del MAC en el periode que va del 1967 al 1986 - consta d'un
centenar de carpetes amb fotografies i notes que contenen grups d'obres de
diverses époques i suports. Pel que fa a pintura moderna, aquests documents
ascendeixen a un cinquantena. N’hi ha de diversos museus. Entre d’altres cal

assenyalar la preséncia d’algunes obres de Mir; de Salvador Dali amb Retrat de

% AINAUD, J., et al, Barcelona restaura. Exposicié d'obres d’art dels segles 2 al 20 dels Museus
Municipals d’Art restaurades pels Serveis de Restauracié. Salé del Tinell. Barcelona, 1980.
[cataleg d’exposicid]. Estudis técnics signats pel Departament Técnic del MAM. p. 103-107.
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Salvador Dali i Cusi, pare de lartista; de Modest Urgell; de Fortuny; de Marti
Alsina; de Ramon Casas; de Roig i Soler; de Torres Garcia; de Nonell; de
Flaugier; de Masriera... fotografies sense document escrit, perd imatges que
deuen respondre a obres que van ser motiu d’alguna intervencié especial, a

vegades, incloent-hi el reentelat.

Tal com hem pogut comprovar, a la primera fitxa tecnica que trobem als arxius
del MNAC, no s’informa especificament de les intervencions al suport de tela (fig.
2a, 2b, 2c, 2d, 2e). De la seva revisi6 es desprén que linterés per la
documentacié anava dirigit a les capes de preparacid, les pictoriques i les
superficials. També hi ha una fitxa més reduida que serveix per datar la
restauracio i saber, a grans trets, si aquella obra havia estat netejada,
anivellades les pérdues i retocada. Pero també trobem un tipus de fitxa, de
format 10 x 15 cm on, d'una forma succinta i sempre seguint les mateixes
pautes, s’especifica el procés de restauracié que s’ha seguit, centrant-se en la

neteja, I'anivellament de pérdues pictoriques i I'envernissat.

Des dels anys setanta del segle passat a Catalunya s'inicia un procés de
multiplicacié dels focus actius en la restauracio. La practica de la disciplina es
reivindica com a especialitat a I'Escola Superior de Belles Arts Sant Jordi, que
posteriorment esdevé Facultat de Belles Arts, amb especialitats com la de gravat
o la restauracid6 que complementen la llicenciatura. Sorgeix una progressiva
conscienciacio de la necessitat de formacio, de control de [intrusisme
professional, a més de tractar d'altres questions que queden reflectides als
treballs dels successius congressos biennals i a la creacié del Grup Tecnic de
Conservacio-Restauracio format per professionals adscrits als principals museus
de Catalunya. La creaci6 d'aquest focus d'activitat restauradora tindra una
influencia en la consciéncia de la documentacio i en l'organitzacio d’alguns

esdeveniments que generaran noves actituds.

Les exposicions anomenades Expo-conservacio, com a activitat lligada a
I'especialitat de restauracio de la Facultat de Belles Arts de Barcelona des del
1976, activen la documentacié de les restauracions i altres aspectes de la
professié. A la segona exposicidé duta a terme a la seu del Foment de les Arts

Decoratives (FAD) de Barcelona el 1978 s’hi exposa didacticament la primera
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taula calenta realitzada com a monotip.** Val a dir que citem aquestes dades per
donar referéncies dels antecedents dels tractaments amb voluntat innovadora.
De tota manera, cal recordar que aquests sistemes no van reeixir ni al Centre de
Conservacio i Restauracié de la Generalitat, ni al Museu d’Art de Catalunya, on
sempre s’ha procedit pel sistema de reentelat tradicional. En la 1l Expo
Conservacid d’Objectes d’Art a la Capella de Santa Agata el 1982, es va
assentar el criteri de donar importancia a la part cientifica dels estudis, mostrant
imatges de pintures radiografiades per comprovar l'existéncia de capes
subjacents amb algun altre plantejament pictoric.>

El procés de documentacié s'imposa més sistematicament, i de manera que ja
sembla irreversible, als inicis dels anys vuitanta. Es crea la fitxa/informe en
format de triptic*® que s’empra en un principi a la Facultat de Belles Arts, i
seguidament al Servei de Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat i altres
entitats generadores d’activitat restauradora com I'especialitat de restauracio de
I'Escola d’Arts i Oficis de la Diputacié de Barcelona. També es va emprar al
Museu d’Art de Catalunya fins als anys noranta, en quée es va dissenyar una altra
model de fitxa compatible amb el sistema DAC,** que tenia la voluntat d’unificar
la documentacié de tots els museus publics de Catalunya i que aviat es va veure
sobrepassat per les possibilitats de sistemes operatius amb més prestacions
informatiques. El Projecte Narcisse va ser una eina més que, a nivell europeu, es

va crear per unificar la terminologia en matéria de conservacio-restauracio.

% En el marc d’aquesta exposicio, es van fer diverses conferencies. Una d’elles tractava sobre els
usos de la taula calenta i els seus aspectes técnics i els materials emprats pel professor de la
Universitat de Zuric, Christian Heydrich.

% DD. AA. I Expo Conservacié d'Objectes d'Art. Departament de Cultura i Mitjans de
Comunicaci6 de la Generalitat de Catalunya. Barcelona, 1982. [cataleg d'exposicid].

% Creada per Josep Maria Xarrié i Eduard Porta, professor de conservacié preventiva a la Facultat
de Belles Arts, amb la col-laboracié dels diferents membres de la Junta de I'associacié Grup Tecnic
de Conservacio- Restauracio.

¥ El programa anomenat Documentacio Assistida de Colleccions va ser dissenyat pel Servei de
Museus del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya cap el 1994. La seva finalitat
era catalogar els objectes continguts als diversos museus publics cobrint tot el ventall
d’especialitats.
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Contrast de criteris de restauraci6 aplicats al cas d’unes pintures robades

Un cas practic pot aclarir-nos les contradiccions en els criteris de restauracio en
una situacié extrema, la de les pintures sobre tela dipositades i exposades a la
Biblioteca-Museu Balaguer de Vilanova i la Geltrd que van patir un robatori
espectacular per una banda, i un tracte absolutament degradador des del punt

de vista de la integritat fisica de les obres.

Un grup dirigit per Alphonse van der Berghe, anomenat Erik el Belga, va ser el
responsable, la nit del 30 al 31 de gener de 1981, d’aquest espoli — de més de
cent peces - i d’'altres accions anteriors que queden recollides en articles tant de
la premsa ordinaria com de I'especialitzada. El sistema amb que es va procedir i
I'abast del lladronici per la quantitat de peces, van ser tan espectaculars que van
posar de manifest el problema de la seguretat als museus i altres indrets amb
objectes culturals fins aleshores practicament desatesos pel que fa a aquest
aspecte. No seria exagerat concloure, dues décades després, que aquell va ser
un punt de maxima crisi que va obligar a posar els mitjans suficients per prevenir

situacions d’aquesta naturalesa a Catalunya.®

Una de les principals conseguéncies que van perjudicar el museu de Vilanova i
la Geltri esmentat va ser desencadenar els aixecaments d'importants diposits
com el del Museu del Prado amb obres tan importants com La Anunciacién d’El
Greco. Posteriorment, un nou dipdsit va ser negociat amb éxit amb altres
obres.®*® També consta en la documentacié de I'Arxiu del Museu d’Art de
Catalunya la relacio d’obres propietat de I'’Ajuntament de Barcelona des de 1953,
entre les quals figuren algunes de les obres que formaren part del boti, i que ja
no tornarien a la Biblioteca-Museu Balaguer.

La localitzaci6 de les peces robades a Alemanya Federal i a Holanda el 1982 i la
seva posterior recuperacié el 1983 van requerir de I'eficacia tant de la Brigada
Regional de Policia de Barcelona, com la via diplomatica. Finalment, es va
recuperar un vuitanta per cent de les obres robades. L'estat de degradaci6é en
que es trobaven les obres quan van ser repatriades era importantissim. El

meétode emprat havia estat tallar les teles arran de bastidor per poder-les

= Vegeu DD. AA., “L’evolucié dels museus de Catalunya. Estat de la qliestid. Aspectes puntuals
de I'activitat museistica” De Museus. Quaderns de Museologia i Museografia, n. 1, 1988, p. 26-33.

% Vegeu GASSO, M., “El Museu Victor Balaguer. El diposit d’obres del Museo del Prado”. De
Museus. Quaderns de Museologia i Museografia, n. 1, 1988, p. 86-89.
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transportar més facilment. Aixi doncs, van quedar in situ tots els marges restants
muntats als bastidors, i aquests allotjats als seus corresponents marcs. Aix0 és
el que va haver de manipular I'equip de restauradors del Centre de Conservacio i
Restauracié de la Generalitat: trenta-quatre bastidors amb el fragment de tela
perimetral clavat juntament amb el fragment de marge de la pintura que havia
quedat reservat pel galze del marc. Unicament una pintura sobre cartré va
guedar Obviament sencera quant al suport, pero amb les seqieles de la
ganivetada damunt de la capa pictorica.®” El 22 d’octubre de 1985 s’inaugura a la
Biblioteca-Museu Balaguer de Vilanova i la Geltra I'exposicio de les pintures
restaurades pel Centre de Conservacio i Restauracio del Servei de Museus de la
Generalitat, després del seu robatori i posterior recuperacio. Aquest acte deixa
enrere un lamentable capitol de delinqiiéncia cultural en el qual les obres d’art

van ser les principals victimes.

Pel que fa a les nou pintures corresponents al diposit de I'Ajuntament de
Barcelona, també victimes de la mateixa agressid, se'n inicia el procés de
restauracié el 22 de juliol de 1983, quan quedaren dipositades a les
dependencies del Museu d’Art de Catalunya per ser examinades pel cap de

Restauracio d’aleshores, Joaquim Pradell.

La procedéncia de les obres i la seva adscripci6 a col-leccions publiques
diferents va provocar que una part fos restaurada al Servei de Restauracio i
Conservacio dependent del Departament de Cultura de la Generalitat, i I'altra al
Departament de Restauracio del Museu d’Art de Catalunya. Aquest fet de tenir
dos grups de pintures sobre tela del XIX | XX, entre d'altres, amb la mateixa
mena de desperfecte radical serveix com exemple d’aplicaci6 dels diferents
criteris d’intervenci6 als quals es pot optar, i motiva una reflexio amb la suficient

perspectiva com per extreure’n algunes conclusions.

Pel que fa a les trenta-cinc pintures sobre tela que figuren registrades al Centre
de Restauracid de la Generalitat, amb els numeros que van des del 1144 al
1178, sén majoritariament d’autors presents en aquest estudi. Hi ha obres de
Galofre, Vayreda, Rusifiol, Mercade, Armet, Urgell i Tusquets, entre d'altres.

També hi ha I'Askari, de Fortuny, que és una pintura sobre cartré.

3" CAMPO, G.; CARRERAS, A, titulars de la restauracié que figura documentada a DDAA.,
Memoria d’Activitats 1982-1988 del Centre de Conservacio i Restauracié de Béns Culturals Mobles
del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya. Barcelona, 1988, p. 178-180. La
relacié completa del grup d’obres restaurades del M. B. V. B. V. figura a p. 255-256.
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El criteri d'intervenci6 aplicat al Servei de
Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat va
ser drastic: utilitzar el reentelat a base de la
tradicional pasta de farina amb I'aplicacié d’'una
tela de lli natural. No es va reentelar tot al cent
per cent, perqué es va tenir en compte la
particularitat d’alguns casos amb la preséencia
d’inscripcions al revers de I'obra, com en el cas
de la pintura de Rusifiol Tarda de pluja (120 x 66
cm, fitxa de restauracié num. 1151) (fig. 8a, 8b,
8c) , i també en el cas del revers de l'obra de
Casanovas La Puda de Montserrat (61 x 50 cm,
fitxa de restauracié num. 1167) (fig. 9a, 9b, 9c).

Fig. 8c



Fig. 9b

Fig. 9a Fig. 9c

També cal assenyalar que I'obra d’Urgell Pluja, qué estava mutilada amb una
pérdua de suport de més de 15 cm de franja vertical, va ser resolta amb un criteri
didactic. La tela del reentelat va quedar vista al llarg del fragment on mancava la
pintura original, al damunt de la qual no es va anivellar amb estuc. Aixi mateix,
tot el tall perimetral va quedar a la vista (fig. 10a, 10b, 10c). Tal com justifiquen

les autores d’aquella restauracio:

“Aquesta presentacio va ser escollida tant pel problema que representava la pérdua
d’'un important fragment de pintura, com perqué I'observacié d’aquesta pintura
servis de mostra a I'exposicio que s’havia de realitzar a la tornada dels quadres al
seu museu. Observant aquest quadre, I'espectador podia imaginar-se amb facilitat
quin era I'estat del conjunt de pintures després del robatori, alhora que podia
comprendre, d’una manera molt grafica, quin havia estat el procés de restauracio

del total d’obres robades.” *®

% CAMPO, G.; CARRERAS, A, cit. supra, n. 37. p. 180.
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Fig. 10b Fig. 10c

Analitzats els resultats des de la perspectiva del respecte pel patrimoni
documental dels reversos, podem concloure que les intervencions van provocar
un resultat favorable en la presentacio, estabilitat i reforg garantit del suport. Amb
tot, la perdua de visio del revers de I'obra, pero, resulta desfavorable. No oblidem
qgue el criteri aplicat estava en total acord amb els que s’estipulaven més

frequientment.

Per la seva banda, la restauracié del grup d’obres que es va fer al MNAC va
consistir en bandes de tensié perimetral com a criteri uniforme, independentment
de si el suport presentava alguna inscripcio (fig. 11a, 11b, 11c). Un dels quadres,
de Villegas, portava una etiqueta adherida al revers que es va poder conservar
gracies al sistema emprat (fig. 12a, 12b). En aquest cas el sistema utilitzat
preservava la visualitzaci6 del revers del suport, perd les unions soén
problematiques pel procediment agressiu que les teles van patir. Els resultats
evidenciaven del tot les intervencions, a banda del llarg procés de treball que van

comportar, només assumible pel fet de tractar-se d’'un nombre reduit d’obres.
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Fig. 11c

Fig. 12a
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La valoraci6 de les dues solucions després de més de vint anys de les
intervencions, ens porten a la conclusié de que el grup reentelat al Servei de
Restauracié de la Generalitat presenta un aspecte esteticament correcte per
'anvers, i que el grup d’obres restaurades al MNAC ha necessitat una revisio de
la restauracié efectuada. En el primer cas la visié del revers original ja no és
possible, tot i valorar-se que es va tenir en compte el respecte per I'existencia
d’inscripcions. Perd de la mateixa manera que es va arribar a la conclusié que
s’havia de preservar aquest element, per qué no es van considerar una dada o
un material historic que s’havia de preservar com la morfologia de la tela, el
color, els aspectes de lligament, o la preparacio i els olis que traspassen al

revers?

No és facil trobar un cas tan paradigmatic d’aplicacié de criteris d’intervencio, i
aquest és un dels pocs que il-lustren el que moltes vegades es discuteix entre
els conservadors-restauradors. S’ha d'aplicar un criteri homogeni?; s’ha d’aplicar
un criteri adaptat a cada cas particular? Obviament en aquestes decisions hi
intervé també el factor temps amb relacié al volum d’obra que s’ha de restaurar i
al cost global que I'operacié implica. L'evolucié dels criteris d'intervencié s'inclina
cap a la no-uniformitzacié dels tractaments, cap a no deixar-se portar per les

decisions rutinaries.
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3.2. Els elements degradants i els seus efectes

En el cas concret de les obres d’art modern catala que ara ens ocupen, la seva
historia esta marcada per dues situacions: una llarga série d’anys instal-lades en
un edifici desproveit de climatitzacio, i a partir de 2004 situades definitivament en
unes sales en qué la temperatura i la humitat estan condicionades pels
parametres establerts per normatives de museus. L’actual documentacio tecnica
reflecteix el seu estat de conservacio, pero les causes de la degradacié sempre
gueden en el terreny de la suposicio tedrica. Nogensmenys, sembla clar que en
'ambit del museu, i concretament del MNAC, les condicions idonies fan que les
causes generiques de degradacio estiguin quasi totalment neutralitzades.

Els principals agents de la degradacio son la llum, la humitat, la temperatura, la
pols i la contaminacié ambiental, o el biodeteriorament, aixi com els insectes, els
fongs, o les vibracions. Tampoc es poden oblidar els accidents fortuits per
negligéncies, els rars pero possibles incidents succeits a les sales de museu a
causa del vandalisme, o els moviments per trasllats generats per exposicions
temporals. L'acci6 bioldogica de microorganismes com fongs afecten normalment
les capes de superficie, tant de I'anvers com del revers; els insectes xilofags

ataquen les fustes i, encara que en molt menor mesura, els teixits (fig. 1).

Fig. 1

Sobre tots aquests elements degradadors i les conseqiéncies que poden
ocasionar en els materials cel-lulosics en general i concretament en la pintura

sobre tela moderna i contemporania, existeix una bibliografia molt
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especialitzada.'La interaccié entre la tela i el bastidor comporta problemes
d'ondulacions als angles, i una xarxa de clivellats per les distribucions
descompensades de les tensions aconseguides amb les falques allotjades a les
seves respectives caixes. L'antic sistema, encara vigent, de colpejar les falques
amb un martell per obtenir la tensié idonia, sempre implica una agressio a la
pel-licula pictorica. Aquesta forca mecanica aplicada respon a uns parametres
completament subjectius. Aquesta particular font de degradacid es troba

analitzada i mesurada amb estudis fisics de forca i resisténcia.’

Com déiem, en la major part de les instal-lacions museistiques actuals
tedricament no existeixen factors de degradacio. Per tant, és més oportu tractar
la qliestio en positiu i donar per superats els factors d'alteraci6 més comuns,
sense caure en l'error de pensar que les pintures han deixat d’envellir perqué es
troben protegides en un ambient amb aire condicionat, lliure de pols i
contaminacio, a una temperatura estable de 18 ° C (x 2°), i amb una humitat
relativa de 55 % (x 5 %), amb aquestes dues darreres condicions ambientals
mesurades i corregides en el moment que els sensors detecten canvis. Quant
als indexs luminics, la pintura a I'oli sobre tela no admet més dels 180 luxs
normatius.? Existeixen nombroses fonts bibliografiques que posen en relaci6 les
obres d'art amb cada agent de degradacié que pot afectar-les de manera

monografica.

L'augment de la vigilancia permanent ha estat una de les caracteristiques
estructurals en l'evolucid dels museus, en prevencié de les agressions
vandaliques i els robatoris. Els suports de tela corren el perill que s’hi produeixin
forats i esquincaments, com s’ha pogut comprovar en casos puntuals
d’agressions a alguns quadres carismatics, 0 a algunes obres que per la seva
iconografia (el cas de nus femenins, per exemple) reben una proteccio especial,

com ara la d’un vidre davant de I'anvers.*

! BERGEAUD, C.; HULOT, J-F.; ROCHE, A., La dégradation des peintures sur toile, Ecole
Nationale du Patrimoine, Paris, 1997.

2 JACCARINO, A., “Estudio del valor de tension adecuado para las pinturas sobre lienzo”. Actas
Seminario internacional de conservacion de pintura. El soporte textil: comportamiento, deterioro y
criterios de intervencion . Valencia, 2005, p. 343-352.

s THOMSON, G., El museo y su entorno, Akal, Madrid, 1998.

* Tant a I'exposicié com a la reserva del MNAC es conserven algunes obres amb nus femenins

reentelades després de I'agressié que van patir, probablement a causa precisament de la seva
representacié. Exemples d'aixd0 s6n Dona nua de, Maria Espinal, consultable al cataleg annex
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En el cas dels bastidors, i tal com hem dit anteriorment, poden deformar-se, o
patir I'atac de xilofags, a banda de les deformacions a causa de defectes de
fabricaci6. Pero el lleng és el material més fragil i la seva resistencia queda
afectada per fenomens fisics, quimics i biologics, com els fongs i altres
organismes que el puguin debilitar.® L’oxidacié de la cel-lulosa és d’altra banda,
una degradaci6 de tipus general. Pero el més visible, i el que fins ara ha sigut el
deteriorament que més ha comptat per als restauradors, és I'esquingcament
puntual que produeix un efecte directe sobre la capa pictorica. | aguesta mena
de desperfecte, juntament amb el de les deformacions, és el que sempre ha
prevalgut per damunt d’altres degradacions estrictament de suport.

La cel-lulosa és sensible a la llum, a la calor, als acids i a la humitat. Es
higroscopica i susceptible d’oxidaci6.® Segons els processos de la seva
fabricacio, aquestes teles pateixen defectes d’envelliment prematur, segons si
han sigut tractades amb sosa caustica 0 no en el procés de merceritzacio.
Aquesta diversitat de tractaments explica I'aparent paradoxa que algunes teles
modernes sofreixin un procés de degradacio superior a d’altres més antigues i
que van ser fabricades amb materials menys manipulats' Hi ha uns tests per
avaluar I'index de polimeritzacié, que és la mesura del grau de debilitament
d'una fibra téxtil, partint del trencament de la seva cadena molecular a causa de

la seva degradacio.’

Les alteracions de la preparaciéo quasi sempre estan desencadenades per la
combinacio dels problemes esmentats anteriorment, combinats amb defectes de
procediment, de baixa qualitat dels materials, o d’'una execucio erronia de 'autor.

Per altra banda, I'intima unié amb la textura del lleng fa que la preparacio pateixi

[058], 0 Nu, de Roberto Balbuena (MNAC-MAM 68833), que van patir un tall vertical que
travessava la figura femenina.

5 CANEVA, G.; NUGARI, M.P.; SALVADORI, O., La biologia en restauracion, Nerea-Junta de
Andalucia- Consejeria de Cultura-IAPH, Hondarribia, 2000.

® HEDLEY, G., “Relative humidity and the stress/strain response of canvas paintings: uniaxial
measurements of naturally aged samples”. Studies in conservation, N 33, (1988), p. 133-148.

" SCICOLONE, G. C., “La cinetica di degrado della cellulosa in funzione della progettazione degli
interventi conservativi sui supporti cellulosici tessili”, Actas Seminario internacional de conservacién
de pintura. El soporte textil: comportamiento, deterioro y criterios de intervencion . Valencia, 2005,
p. 255-274.
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els mateixos desperfectes que pateix la tela quan es produeixen agressions

externes.
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3.3. Laidentificacio de les fibres que componen la tela per a la planificacio

de laintervencio

Un principi s'imposa en el moment d’abordar un procés de restauracié que no es
vol drastic: tot el que puguem copsar de la tipologia del material i el seu estat de
conservacié ajudara a fer un diagnostic precis i a aplicar un tractament
determinat que no esborri res de la seva historia i que garanteixi, en el nostre
cas, poder assegurar la seva continuitat, deixant intacta, o fins i tot millorant tota

la textura informativa del seu revers.

Per establir aquests parametres d'inici, es poden dur a terme diversos analisis
fisicoquimiques, com ara: a) el mesurament de la densitat dels fils per centimetre
quadrat amb comptafils, obtenint una macroimatge (fig. 1a, 1b), o fent un
diagrama ajudats de paper mil-limetrat; b) el mesurament del gruix del fil i la
direccio de la torsio del feix de fibres que el conformen en forma S o Z; ¢) en cas
gue I'obra es trobi reentelada, I'ordenacio de les radiografies per localitzar traces
de dibuix subjacent a la capa de preparacio, o bé alguna inscripcié o marca de
fabricant estampada damunt de la tela i que hagi quedat coberta pel reentelat, o
d) l'observaci6 amb espectre d'infraroig, per apreciar el dibuix damunt de la
preparacio, que és una valoracié que queda, pero, més propera a l'estudi de la

capa pictorica.

e L T A —
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Fig. 1a

Pero hi ha una part essencial d’aquesta indagacié prévia que ens pot dur a
millorar extraordinariament la documentacié necessaria per a una intervencio,
tant present com futura. Es tracta d'analitzar fibres mitjancant mostres

préviament tenyides amb un reactiu i observar-les al microscopi optic.
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Aquest procés d’identificacié de la morfologia d’'una tela és un pas necessari a
I'hora d’abordar amb noves perspectives la funcié que ens proposem en la part
final d’aquest treball. Es a dir, ens cal saber els elements que componen la tela

per poder abordar les técniques de la seva conservacio.

La identificacié sistematica de les fibres dels quadres del MNAC és un procés
iniciat recentment, primer en I'ambit de la restauracié de materials grafics en
suports cel-luldsics al museu, pero ara ja fixat com a recurs practicament
imprescindible per a la correcta elaboracié de les fitxes técniques de restauracio
en suport textil.

L’estudi i la identificacié de les fibres que he efectuat amb motiu d’aquesta tesi
en un nombre reduit perd significatiu de quadres de la col-leccié del MNAC* vol
ser una proposta precisa per completar la fitxa relativa a les caracteristiques de
cada suport de tela. Aquestes analisis han de substituir progressivament les
observacions visuals i tactils, que eren en alguns casos inexactes. Si es volen
evitar intervencions erronies, sera decisiu coneixer tots els elements morfologics
gue componen cada obra. | la fibra n'és una d'essencial, i més en un
procediment de restauracié innovador que, com veurem, es planteja la sutura
amb materials similars als de I'obra malmesa per recuperar-la d’'un desperfecte

determinat o un esquincament sense recorrer al reentelat.

El procediment per a la identificacié de les fibres s’inicia amb la presa de mostres
de material de la tela de suport. Es tracta d’'una metodologia aplicada, i es pot dir
gue s’han pres mostres del 90% dels teixits dels suports catalogats en aquesta
tesi, fet que podra permetre la posterior identificaci6 a través de processos
quimics i fisics de tots els quadres de la col-leccié permanent, ja que les mostres
de fils es troben en la fitxa técnica que hem documentat i arxivat. Hem pogut
consultar bibliografia sobre estudis aplicats a pintura francesa del segle XIX,
entre d’'altres, per comprovar altres casos d’evolucio de les fibres emprades en el
periode corresponent a I'art modern.?

! Conjuntament amb el Dr. Antoni Morer, quimic, responsable de Conservaci6 Preventiva i Recerca
de I'Area de Restauracio i Conservacié Preventiva del MNAC.

2 VANDERLIP de CARBONNEL, K. A., “Study of French Painting Canvases”, Journal of the
American Institute for Conservation, vol. 20, n. 1, 1980, p. 3-20.
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Com haviem descrit en el primer capitol, sabem que la morfologia de les fibres
liberianes com el Ili, el canem i el jute difereix de la del cotd. Les primeres
consten de medul-la, una part llenyosa, el liber i I'epidermis.® Per a la
identificacié preliminar d’'una mostra és d'utilitat basar-se en proves de combustio
i solubilitat, a més de I'observacié al microscopi. Es obvi que I'experiéncia en la
valoracié directa del seu aspecte visual i tactil és molt valida si es té a I'abast el
revers de I'obra. Pero hi ha semblances que no es poden discernir sense proves
de laboratori, sobretot si els components del teixit sén fils fabricats amb mescla
de diferents fibres.

Un cop hem fixat de quina naturalesa son les fibres textils que formen els suports
de les pintures del grup estudiat —liberianes, o de cot6 -, és imprescindible fer-hi
una aproximacié molt més matisada mitjancant I'observacié amb microscopi optic

amb llum normal o polaritzada.

Per a la preparacié de les fibres per ser analitzades, el millor és comptar amb
una mostra diferenciada de fil de l'ordit i una altra de fil extret de la trama.
L’analisi de les fibres es pot fer des de la seva visio longitudinal o obtenint-ne
una secci6 transversal, per a la qual es requereixen uns mitjans técnics més
especialitzats com el microtom,* per efectuar el tall. En el nostre cas, hem triat la
primera opcio considerant complementaria, tot i que important, la segona. Quant
al sistema de neteja de les fibres, hem realitzat una simple ebullicié ocasional si
observavem elements com vernis o concrecions diverses que dificultaven

I'analisi.

El reactiu quimic que hem considerat més apropiat per a la identificacié de les
fibres téxtils del suport de les pintures que ocupen aquest estudi és el del
metode Herzberg. Aquest reactiu és particularment Gtil perque fa una distincio
molt clara entre la preséncia de fibres artificials i la de fibres cel-lulosiques
naturals. El Herzberg doéna, a més, una coloracié de tintat d’'un to vermell vinés
per poder distingir I'estructura morfologica del canal intern del lumen i les

estructures internes caracteristiques de cada fibra vegetal. Entre d’altres reactius

¥ SCHUSTER, K., Materias primas téxtiles, Biblioteca de técnica textil. Montesé Editor. Barcelona,
1955.

4 També s’anomena fibrotom en I'especialitat d’analisi de fibres téxtils. Vegeu GAY, M. C;
MONROQ, R. ,“Identification des fibres textiles naturelles par examen microscopique”, Annales du
Laboratoire de Recherche des Musées de France, 1972. p. 16- 22. També CATLING, D. ;
GRAYSON, J., Identification of Vegetable Fibres. Chapman and Hall, London, New York, 2004.
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existents cal assenyalar el Schweters, amb el qual, per exemple, es van analitzar
les fibres constitutives del Guernica de Picasso, i a través del qual sabem que el
llenc de suport esta realitzat a base de lli a l'ordit i de jute a la trama.’També
sabem que soén Utils els tintats a base de iode sulfaric de Westillard, que en les
fibres de Ili dona unes coloracions blaves i grogues en el seu canal per causa de
la presencia de pectolignina, a diferéncia del coté en qué, sotmés al mateix tintat,

es torna blau.®

El lli i el canem son molt similars i es pot utilitzar reactiu a base d’acid sulfaric
iodat, amb una composicié de: 5g de iode i de 100 ml d’acid sulftric concentrat,
per diferenciar-los. Aquest reactiu destaca les fibres de canem, que es tenyeixen
de color verd blau, de les de lli, que es tenyeixen de color groc intens (en la
utilitzaci6 d'aquest reactiu s’han de prendre precaucions, ja que és molt
corrosiu). Aquesta questio particular - la de la diferenciacio entre el lli i el canem-
no és decisiva per establir un criteri d’'intervencié o un altre, cosa que si que
influeix, en canvi, en el reconeixement del cot6 per a planificar la intervencio de
restauracié. En aquest sentit, hem pres la determinaci6 de no buscar la
diferencia a base d’'una segona prova amb un altre reactiu quan dubtem en la
interpretacio de les analisis entre el lli i el canem. Scicolone especifica un altre
sistema per a aquesta diferenciacié, a base d’'acid clorhidric concentrat (30 cm®) i
fluoresceina (2 g) dissolta en 100 cm?® d’alcohol etilic pur. Transcorreguts cinc
minuts després de la immersio, si la mostra roman incolora, es tracta de canem,

i si presenta una tonalitat rosada, ens trobem davant de fibres de Ili.’

Aplicacié del reactiu del métode de Herzberg

Com hem dit, els components d’aquest reactiu son productes quimics especifics
que proporcionen a les fibres una coloracié distintiva que destaca la seva
morfologia i les substancies afegides. Els seus components i preparacié son els
seguents.

COMPONENTS:

A - Solucié de iode en escates en solucié de iodur potassic

° DDAA., Estudio sobre el estado de conservacién del Guernica de Picasso, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 1998. p. 51-53.

6 SCICOLONE, G. C., Restauracion de la pintura contemporanea. Nerea, Junta de Andalucia-
Consejeria de cultura — IAPH, 2002. p. 67-68.

" SCICOLONE, G. C., cit. supra, n. 6, p. 70.
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B - Soluci6 de clorur de zenc

El reactiu s’obté de la barreja de les solucions A i B

PREPARACIO:
A - Es dissolen 0,25 g de iode en escates en una solucié de iodur potassic.*
* 5,25 g de Kl en 12,5 ml d’aigua destil-lada.

B - Es dissolen 50 g de clorur de zenc en 25 ml d’aigua.

Un cop barrejades les dues dissolucions abocant A en B® es verifica un
escalfament que comporta perdua de iode, i per tant s’ha de refredar sota aigua
corrent agitant lentament. La mescla es deixa sedimentar durant dos o tres dies i
la solucié es decanta en un flascé de color topazi amb comptagotes. Amb el
temps es produeixen facilment perdues de iode, per la qual cosa tant es
recomana afegir al reactiu una escata de iode i preservar-lo de la llum i l'aire. Es

conserva en condicions durant dos mesos.

- Les fibres de lli es tenyeixen d’'una tonalitat vinosa.
- Les fibres artificials es tenyeixen de color marr6 o negre.
- Les fibres que han sofert tractaments de blanqueig, o que tenen un alt contingut

de lignina, presenten coloracions entre blaves i grises, o entre blaves i violetes.

Segons fonts bibliografiques la torsio de les fibres cap a la dreta significa que la
fibra és de lli o rami, i cap a I'esquerra, que és de canem o de jute.’

Resultat de les analisis de mostres de fibres cel-lulosiques

Les analisis s’han realitzat a partir d’'una tria significativa i equilibrada quant a la

cronologia i I'ordre evolutiu aplicat a I'exposicié dels resultats.

Les condicions generals de treball han estat:

- Preparacio de les mostres amb reactiu del métode de Herzberg.

- Ebullicié ocasional segons I'aparenca de la mostra.

- Microscopi optic (OM), amb l'objectiu fix de x10 augments.

- Tractament de les imatges amb IMAGRAPH, Setup i Optimas Program.
- Els augments escollits han estat generalment 5x, 10x, 20x, 50x.

8pera la manipulacio de tots aquests materials cal tenir cura de no utilitzar estris de metall i tenir
en compte les seves propietats corrosives.

° GOODWAY, M., “Fiber identification in practice”. Journal of the American Institute for

Conservation, vol. 26, n. 1,1987, p. 27-44.
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Analisis de patrons: mostres de fibres cel-luldosiques de Ili, canem, jute i
coté

Mostres de lli

Dues mostres de diferents tipus de teixit de lli: lli Ailli B.

Descripci6 visual: color gris verd clar, fils mitjans teixits amb lligament de tipus

tafeta poc dens. Presenta una lleugera lluissor.

Obtenci6 i estat de conservacioé de la mostra: teixit emprat generalment en
restauracio per posar bandes de tensid, pedacos i fibres de refor¢. En bon estat
per fabricacié recent.

Observacions: A i B es refereixen a dues mostres diferents; 1 i 2 es refereixen a

zones diferents dins de la mostra preparada.

S’han pres diverses imatges: a) A- 1 OM5x. TIF; b) A-1 OM 10x. TIF; c) A -1
OM 20x. TIF; d) A—1 OM 50x. TIF; €) A—1 OM 20x. TIF; f) A — 2 OM 50x. TIF;
g) A—20OM 20x. TIF; h) A—1 OM 50x.V TIF; i) A— 1 OM 20x. TIF; ) B—1 OM
50x. TIF; k) B—2 OM 20x. TIF; I) B — 2 OM 50x. TIF.

W&

f) A—2 OM 50x. TIF. [) B—2 OM 50x. TIF.

Morfologia: estructura cilindrica similar a I'aspecte de la canya de bambu, amb
lleugers eixamplaments en forma de noduls separats, on es marquen unes
parets transversals en forma de Y o X, lumen interior delimitat i preséncia de

restes de substancies com aprestos.
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Mostres de canem

Dues mostres del diferents fils del teixit: canem A (ordit) i canem B (trama).

Descripci6: barreja de fibres de color gris clar, verd i marré, amb fils gruixuts de
tipus cordill teixits amb lligament de tipus tafeta. Es veu la torsié6 més marcada en

A (ordit). Presenta una lleugera lluissor.

Obtencio i estat de conservacié de la mostra: teixit procedent del mercat
especialitzat en la fabricaci6 manufacturada del canem natural i les seves
aplicacions. En bon estat per fabricacio recent.

Observacions: A (ordit) i B (trama).

S’han pres diverses imatges: a) A -1 OM 20x. TIF; b) A-1 OM 50x. TIF; ¢) B -1
OM 20x. TIF; d) B -1 OM 50x. TIF.

a) A -1 OM 20x. TIF. d) B -1 OM 50x. TIF.

Morfologia: similar al Ili variant lleugerament amb desfibril-lacions laterals.
Estructura cilindrica similar a l'aspecte de la canya de bambu, amb lleugers
eixamplaments en forma de noduls separats, on es marquen unes parets
transversals en forma de Y o X, lumen interior delimitat i preséncia de restes de

substancies llenyoses.
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Mostres de jute

Descripci6: barreja de fibres de color ocre fosc amb fils gruixuts tipus cordill

teixits amb lligament tipus tafeta poc dens.
Obtenci6 i estat de conservacié de la mostra: teixit procedent del mercat
especialitzat en la fabricacié del jute natural i les seves aplicacions. En bon estat

per tractar-se d’una fabricacio recent.

Observacions: 1i 2 es refereix a zones diferents dins de la mostra preparada.

S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 10x. TIF; b) 1 OM 10x. TIF; c) 2 OM 20x.
TIF; d) 2 OM 50x. TIF.

a) 1 OM 10x. TIF. d) 2 OM 50x. TIF.

Morfologia: estructura cilindrica amb estries longitudinals i aspecte llenyds per

la preséncia de gran quantitat de lignina.

Mostres de Cot6

Descripci6: barreja de fibres de color groc clar amb fils prims teixits amb

lligament tipus tafeta dens.
Obtenci6 i estat de conservacio de la mostra: procedent d'una obra artistica
pintada durant els anys seixanta. Presenta una oxidaci6 a banda de la

polimeritzacio per envelliment.

Observacions: 11 2 es refereix a zones diferents dins de la mostra preparada.
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S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF; c) 2 OM 20x.
TIF; d) 2 OM 50x. TIF.

"V 278

c) 2 OM 20x. TIF. d) 2 OM 50x. TIF.

Morfologia: estructura cilindrica en forma de cinta aplanada, amb preséncia de

torsions.

Analisis de fibres de teixits de suports de pintura moderna dels segles XIX i

XX en la col-leccié permanent i de reserva del MNAC

Lépez, V. (1772 -1850)

NUum. 113

Retrat del marques de Labrador,

ambaixador espanyol al congrés de Viena de 1815
Cap a 1833-1834

Descripci6 i classificacié inicial: color ocre groc i fils mitjans teixits amb

lligament de tipus tafeta poc dens. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.

Obtencié i estat de conservacié de la mostra: extreta de restes trencats i
desfilats de la banda lateral. Oxidacié general i debilitament per la polimeritzacio
pel procés d’envelliment sofert i les nombroses taques de vernis.

Observacions: B equival a bullit.

S’han pres diverses imatges: a) B — 1 OM 20x. TIF; b) B —1 OM 50x. TIF.
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a) B—1 OM 20x. TIF. b) B —1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacié: noduls poc separats, forma cilindrica, es marquen
unes parets transversals en forma de Y o X, preséncia de desfibril-lacions en
algunes de les fibres, cosa que fa pensar en la possibilitat que hi hagi mescla de

lli i de canem.

Fortuny, M. (1838 - 1874)
Num. 066

El col-leccionista d’estampes
1866

Descripci6 i classificacid inicial: color ocre clar i fils prims teixits amb ligament

de tipus tafeta. Densitat de 24 x 27 fils cm?. Fibra cel-luldsica de tipus liberia.

Obtencio i estat de conservacid de la mostra: extreta de restes trencades de

la banda lateral. En bon estat, tret de la polimeritzacié per envelliment.

Observacions: 11 2 es refereix a zones diferents dins de la mostra preparada.
S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF; ¢) 2 OM 50x.
TIF.

a) 1 OM 20x. TIF. ¢) 2 OM 50x. TIF.
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Morfologia i identificacié: noduls separats, forma cilindrica, es marquen unes
parets transversals en forma de Y o X preséncia de concrecions llenyoses,
presencia de restes de vernis i presencia de restes de substancies com

aprestos. Es tracta de lli.

Baixeras, D (1862- 1943)
NUum. 007

Fent mitja

1888

Descripci6 i classificacio inicial: color ocre clar i fils prims teixits amb lligament

de tipus tafeta. Densitat de 13 x 13 fils cm?. Fibra cel-luldsica de tipus liberia.

Obtenci6 i estat de conservacid de la mostra: extreta de restes trencades de
la banda lateral. En bon estat de conservacid, tret de la polimeritzacié per

envelliment i preséncia de materials acumulats d’intervencions anteriors.

Observacions: 1i 2 es refereix a zones diferents dins de la mostra preparada.
S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF; ¢) 2 OM 20x.
TIF; d) 2 OM 50x. TIF.

a) 1 OM 20x. TIF. b) 2 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacio: forma cilindrica, noduls molt separats, es marquen
unes parets i un lumen molt débilment, preséncia de restes de vernis i altres
substancies com aprestos de fabricacié que dificulten la identificacié. Es tracta
d’un lli amb la possibilitat que hi hagi mescla de canem.
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Casas, R. (1875 - 1958)
NUm. 032

Sacré Coeur. Montmartre
1890

Descripcié i classificacid inicial: color ocre groc clar, fils prims teixits amb

lligament de tipus tafeta. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.

Obtencio i estat de conservacio de la mostra: extreta de la banda lateral. En
bon estat perd0 amb taques de vernis, a banda de la polimeritzaci6 per

envelliment.

Observacions:
S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF.

e

a) 1 OM 20x. TIF. b) 1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacié: noduls separats, forma cilindrica, es marquen unes
parets transversals en forma de Y o X, preséncia de concrecions llenyoses,
preséncia de restes de vernis, presencia de restes de substancies com aprestos.

Es tracta de Ili.
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Barrau, L. (1864 - 1957)
Num. 009

Solitud

1891

Descripci6é i classificacio inicial: Color ocre torrat, fils prims teixits amb
lligament de tipus tafeta. Densitat de 14 x 15 fils cm?. Fibra cel-luldsica de tipus
liberia.

Obtencid i estat de conservacio de la mostra: Extreta de restes trencats de la

banda lateral. Bon estat tret de la polimeritzacio per envelliment.

Observacions:1i 2 es refereix a zones diferents dins de la mostra preparada.

S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF; c) 2 OM 20x.
TIF; d) 2 OM 50x. TIF.

_— T |

a) 1 OM 20x. TIF. b) 1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacié: noduls separats, forma cilindrica, es marquen unes
parets transversals en forma de Y o X, presencia de concrecions llenyoses,
presencia de restes de vernis i presencia de restes de substancies com

aprestos. Es tracta de lli.
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Llimona, J. (1860- 1926)
Num. 109

Tornant del tros

1896

Descripcié i classificacio inicial: Color ocre torrat, fils prims teixits amb
ligament tipus sarja. Densitat de 14 x 15 fils per cm?. Fibra cel-lulosica de tipus
liberia.

Obtencié i estat de conservacido de la mostra: extreta de la banda lateral.
Estat regular amb taques de humitat a banda de la polimeritzacié per envelliment

a més d'escolaments de vernis.

Observacions: 1i 2 es refereix a zones diferents dins de la mostra preparada.

S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 10x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF; c) 2 OM 20x.
TIF; d) 2 OM 50x. TIF.

a) 1 OM 10x. TIF. d) 2 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacio: noduls separats, forma cilindrica, lumen, es marquen
unes parets transversals en forma de Y o X, preséncia de concrecions llenyoses,
presencia de restes de vernis, preséncia de restes de substancies com aprestos.

Es tracta de lli.
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Casas, R.

NGm. 040

Ramon Casas i Pere Romeu en un tandem
1897

Descripci6 i classificacié inicial: La tela original és feta a base de fibra
cel-luldsica de tipus liberiana pero el reentelat evita poder avaluar-la. La tela del
reentelat sembla de cotd. La tela original és de color ocre clar, fils mitjans teixits
amb lligament tipus tafeta. La tela del reentelat és de color groc pal-lid.

Obtencio i estat de conservaci6 de la mostra: extreta de la banda lateral tant
de la tela original com de la tela del reentelat. Moltes taques d’oxidacié a banda

de la polimeritzacio per envelliment.

Observacions: o (original), R (es refereix a la mostra del reentelat), 1 i 2 es

refereix a zones diferents dins de la mostra preparada.

S’han pres diverses imatges: a) o —1 OM 20x. TIF; b) o -1 OM 20x. TIF; c) o0 -2
OM 50x. TIF; d) R -1 OM 20x. TIF; e) R -1 OM 50x. TIF; f) R -2 OM 20x. TIF;
g) R-2 OM 50x. TIF.
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a) o —1 OM 20x. TIF. f) R—2 OM 20x. TIF.

Morfologia i identificaci6: noduls separats, forma cilindrica, lumen, cinta
aplanada, preséncia de concrecions llenyoses, preséncia de restes de vernis,
presencia de restes de substancies com aprestos i restes de pasta de farina.
Tant el suport original com el reentelat sén de coto.
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Gimeno, F. (1858- 1927)
Nam. 078

Vallcarca

1898

Descripcié i classificacié inicial: color ocre marro, fils prims teixits amb

lligament de tipus tafeta. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.

Obtencio i estat de conservacio de la mostra: extreta de la banda lateral tant
de la tela original com de la tela del reentelat. Molt oxidat amb taques i

escolaments de vernis a banda de la polimeritzacio per envelliment.

Observacions: S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x.
TIF.

a) 1 OM 20x. TIF. b) 1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacié: noduls separats, forma cilindrica, lumen, es marquen
unes parets transversals en forma de Y o X, presencia de concrecions llenyoses,
presencia de restes de vernis, preséncia de restes de substancies com aprestos.

Pel seu color, proporcions i desfibrilacions, es tracta de canem.

Gimeno, F.
Nam. 077
Dona dormint
Cap a 1898

Descripci6 i classificacio inicial: La tela original és de color ocre clar, fils
mitjans teixits amb lligament tipus tafeta. La tela del reentelat és de color groc

pal-lid. Fibra cel-luldsica de tipus liberiana al reentelat i coté a la tela original.
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Obtencio i estat de conservacio de la mostra: extreta de la banda lateral tant
de la tela original com de la tela del reentelat. Molt oxidades amb taques i

escolaments de vernis a banda de la polimeritzacié per envelliment.

Observacions: o (original) R (es refereix a la mostra del reentelat).

S’han pres diverses imatges: a) 0 — 1 OM 5x. TIF; b) o —1 OM 10x. TIF; c) R -1
OM 20x. TIF; d) R — 1 OM 50x. TIF

b

b) 0o —1 OM 10x. TIF. c) R—1 OM 20x. TIF.

Morfologia i identificacid: la tela original és de cot6. El teixit del reentelat és de

canem.

Gimeno, F.
Nam. 079
Vallcarca
Cap a 1898

Descripci6 i classificacié inicial: color ocre marr6, fils prims teixits amb

lligament de tipus tafeta. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.
Obtencid i estat de conservacio de la mostra: extreta de la banda lateral.
Molt oxidat amb taques i escolaments de vernis a banda de la polimeritzaci6 per

envelliment.

Observacions:
S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF.
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a) 1 OM 20x. TIF. b) 1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacié: forma cilindrica, lumen, cinta aplanada, preséncia de

restes de vernis. Es tracta de cotd.

Mir, J. (1873- 1940)
Num.150

El roc de I'estany
Cap a 1903

Descripci6é i classificacio inicial: color ocre torrat, fils prims teixits amb

lligament de tipus tafeta. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.

Obtencid i estat de conservacio de la mostra: extreta de restes trencats de la
banda lateral. Molt oxidada amb taques i escolaments de vernis a banda de la

polimeritzacié per envelliment.

Observacions:
S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF.

a) 1 OM 20x. TIF. 1 OM 50x. TIF.
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Morfologia i identificacié: noduls separats, forma cilindrica, preséncia de
concrecions llenyoses, preséencia de restes de vernis. Pel seu color, proporcions

i desfibrilacions, es tracta de canem.

Casas, R.

NUm. 042

Estudi del natural per al retrat del rei Alfons XIII
Cap a 1904

Descripci6 i classificacio inicial: color ocre marré fosc, fils gruixuts teixits amb

lligament de tipus tafeta. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.

Obtencié i estat de conservacié de la mostra: extreta de la banda lateral
desgastada. Molt oxidat amb taques i escolaments de vernis a banda de la

polimeritzacié per envelliment.
Observacions: A i B es refereixen a dues mostres diferents del mateix teixit.

S’han pres diverses imatges: a) A =1 OM 10x. TIF; b) A -1 OM 20x. TIF; ¢c) A -1

OM 50x. TIF; d) B -1 OM 10x. TIF; e) B -1 OM 20x. TIF; f) B -1 OM 50x. TIF.

a) 1 OM 10x. TIF. c) 1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificaci6: Estructura cilindrica amb estries longitudinals i
aspecte llenyos per la presencia de gran quantitat de lignina. S'aprecien restes
de substancies com vernis i aprestos. Es tracta de jute.
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Raurich, N. (1871- 1945)
Num. 191

Mar llatina

Cap a 1906

Descripci6é i classificacié inicial: color ocre clar, fils gruixuts teixits amb

lligament de tipus tafeta. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.

Obtencié i estat de conservacié de la mostra: extreta de la banda lateral
desgastada. Molt oxidat amb taques i escolaments de vernis a banda de la

polimeritzacio per envelliment.

Observacions:
S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF.

a) 1 OM 20x. TIF. a) 1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacié: noduls separats, forma cilindrica, es marquen unes
parets transversals en forma de Y o X, restes de vernis i restes de substancies

com aprestos. Es tracta de canem.

Nonell, I. (1872- 1911)
Num. 170

Estudi

1908

Descripci6 i classificacio inicial: color ocre marré fosc, fils gruixuts teixits amb

lligament tipus tafeta. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.
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Obtencid i estat de conservacié de la mostra: extreta de la banda lateral
desgastada. Molt oxidat amb taques i escolaments de vernis a banda de la

polimeritzacié per envelliment.

Observacions: B i C es refereixen a dos sistemes de preparacio de les mostres.
B correspon a fibra bullida i C correspon a fibra no bullida.

S’han pres diverses imatges: a) B —1 OM 20x. TIF; b) B =1 OM 50x. TIF; c) C -1
OM 20x. TIF; d) C -1 OM 50x. TIF.

a) 1 OM 20x. TIF b) 1 OM 50x. TIF

Morfologia i identificacid: noduls separats, forma cilindrica, es marquen unes
parets transversals en forma de Y o X, preséncia de concrecions llenyoses, de
restes de vernis i de restes de substancies com aprestos. Es tracta de |li.

Anglada Camarasa, H. (1871- 1959)
Num. 001

Granadina

Cap a 1914

Descripcié i classificacio inicial: tonalitat clara, fils gruixuts teixits amb
lligament tipus tafeta. Pintat sobre el revers. La preparacié queda a la vista. Fibra

cel-luldsica de tipus liberia.

Obtencio i estat de conservacio de la mostra; extreta de la banda lateral. En

bon estat de conservacio.
Observacions:

S’han pres diverses imatges: a) B-1 OM 10x. TIF; b) B-1 OM 20x. TIF; c) C-1 OM
50x. TIF; d) C-1 OM 50x. TIF
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a) 1 OM 20x. TIF b) 1 OM 50x. TIF

Morfologia i identificacio: noduls separats, forma cilindrica, presencia de
concrecions llenyoses, es marquen unes parets transversals en forma de Y o X,

presencia de restes de substancies com aprestos. Es tracta de canem.

Sunyer, J. (1874- 1956)
Ndm. 229

Retrat de Maria Llimona
1917

Descripci6 i classificacio inicial: color ocre marré fosc, fils prims teixits amb

lligament tipus tafeta dens. Fibra cel-lulosica de tipus liberiana.

Obtenci6 i estat de conservaciéo de la mostra: extreta de la banda lateral
desgastada. Molt oxidat amb taques i escolaments de vernis a banda de la

polimeritzacié per envelliment.

Observacions: C (no bullida) 1 i 2 es refereix a zones diferents dins de la
mostra preparada.

S’han pres diverses imatges: a) C — 1 OM 20x. TIF; b) C — 1 OM 50x. TIF; c) C —
2 OM 20x. TIF; d) C — 2 OM 50x. TIF
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a) 1 OM 20x. TIF b) 1 OM 50x. TIF

Morfologia i identificacié: noduls separats, forma cilindrica, es marquen unes
parets transversals en forma de Y o X, de restes de vernis i de restes de

substancies com aprestos. Es tracta de mescla de canem i lli.

Sacharoff, O. (1889- 1967)
NUum.216

Un casament

1919-1923

Descripci6 i classificaci6 inicial: color groc clar, fils prims teixits amb lligament

tipus tafeta dens. Fibra cel-lulosica de tipus liberiana.

Obtencid i estat de conservacid de la mostra: extreta de la banda lateral. Bo

tret de la polimeritzacié per I'envelliment de les fibres.

Observacions:
S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF.

L\ WA
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a) 1 OM 20x. TIF. b) 1 OM 50x. TIF.
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Morfologia i identificacio: lumen interior i forma cinta aplanada. Es tracta de

coto.

Togores, J. de
Nam. 235
Bust de dona
Cap a 1923

Descripci6 i classificaci6 inicial: color ocre clar, fils prims teixits amb lligament
de tipus tafeta 15 x 15 fils per cm?. Fibra cel-luldsica de tipus liberiana.
Obtenci6 i estat de conservacio de la mostra: extreta de la banda lateral. Bon

estat de conservacio tret de la polimeritzacio per I'envelliment de les fibres.

Observacions: 1, 2 i 3 es refereix a zones diferents dins de la mostra
preparada.

S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 20x. TIF; b) 1 OM 50x. TIF; c) 2 OM 20x.
TIF; d) 2 OM 50x. TIF; e) 3 OM 20x. TIF; f) 3 OM 50x. TIF.

A /-- }
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a) 1 OM 20x. TIF. b) 2 OM 20x. TIF.

Morfologia i identificacid: algunes fibres tenen la forma de cinta aplanada amb
lumen interior; altres formen noduls separats, forma cilindrica, es marquen unes

parets transversals en forma de Y o X. Es tracta de Ili amb mescla de cot6.
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Gonzalez. J. (1876- 1942)
Nam. 089

Noia rentant-se
1920-1926

Descripci6é i classificacio inicial: color ocre fosc, fils gruixuts teixits amb

lligament tipus tafeta. Fibra cel-lulosica de tipus liberia.

Obtencid i estat de conservacié de la mostra: extreta de la banda lateral.

Oxidaci6 a banda de la polimeritzacio per I'envelliment de les fibres.

Observacions: 1i 2 es refereix a zones diferents dins de la mostra preparada
S’han pres diverses imatges: a) 1 OM 10x. TIF; b) 1 OM 20x. TIF; c) 1 OM 50x.
TIF; d) 2 OM 10x. TIF; €) 2 OM 20x. TIF; f) 2 OM 50x. TIF.

a) 1 OM 20x. TIF. b) 1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacio: estructura cilindrica amb estries longitudinals i
aspecte lleny6s per la preséencia de gran quantitat de lignina amb el color
ataronjat caracteristic. Preséncia de restes de vernis i de restes de substancies

com aprestos. Es tracta de jute.
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Anglada Camarasa, H. (1871- 1959)
MNAC/MAM 156068

Natura morta sota un emparrat

Cap a 1940-1945

Descripcié i classificacid inicial: color ocre clar, fils gruixuts teixits amb

ligament tipus tafeta. Fibra cel-luldsica de tipus liberia.

Obtencio i estat de conservacio de la mostra: extreta de la banda lateral. Bon

estat de conservacio.

Observacions: Sistema de preparacié de la mostra B (bullida)
S’han pres diverses imatges: a) B— 1 OM 20x. TIF; b) B —1 OM 50x. TIF.

a) B-1 OM 20x. TIF. b) B-1 OM 50x. TIF.

Morfologia i identificacié:  noduls separats, forma cilindrica, es marquen unes

parets transversals en forma de Y o X. Es tracta de lli.
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3.4. Procediments de restauracio del suport per a la conservacio integral

del revers

Arribats a aquest punt final de I'estudi, ens plantegem una descripcié precisa
sobre els procediments que s’han d’emprar per garantir la conservacio integra
del revers, fins i tot en casos extrems de teles i suports en situacio critica.
Creiem que tot el que hem establert fins aqui planteja la necessitat d’'una
concreci6 metodologica per actualitzar I'equilibri entre la necessitat de
preservaci6 de l'obra i la permanéncia dels elements originals que la
constitueixen, ja que, com hem provat de demostrar s6n una part substancial de

la seva fortuna fisica i critica.

L’estat de conservacio general de les obres de la col-lecci6 es valorara a partir
dels elements que acabem d’esmentar, i que hem estat descrivint fins ara: els
bastidors de fusta, la tela i les seves fibres, la capa de preparacio i els materials
afegits com les etiquetes, les marques i les inscripcions. Cadascun d’aquests
elements constituents del revers exigeix tecniques de restauracié concretes que

aqui desenvoluparem.

Els tractaments preliminars

Els passos previs a tota operacié de consolidacié del suport sén, primerament, el
desmuntatge de la tela respecte del bastidor, si aquest impedeix accedir al punt
0 a les zones que presenten els desperfectes; després, la neteja general
d’'aquests elements (tela i bastidor), i, finalment, la proteccié per la cara anterior i
'aplanament de les deformacions del teixit de les zones que s’hauran de tractar.
Aguests passos comporten operacions intermedies aparentment rutinaries, pero

que és interessant detallar per al nostre proposit :

- El desmuntatge del sistema de subjeccié original s’ha de fer amb cura perqué
sovint els claus o gavarrots estan oxidats i malmeten la tela de la banda que gira
sobre el bastidor. Perd aquest sistema de clavament, en tant que original, cal
documentar-lo a la fitxa técnica i detallar-lo fotograficament. També cal valorar la
possibilitat de desmuntar parcialment el tram necessari conservant aixi part del
muntatge original. Cal emprar I'utillatge adequat, com un cauteritzador amb la
temperatura controlable, o altres eines com tenalles precises, punxons, etc. Tot
amb I'objectiu de no malmetre ni la tela circumdant ni el bastidor que, com que

esta normalment ressec, esdevé molt trencadis i poc resistent.
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- La neteja en sec, tant de la tela com del bastidor, que és un pas previ hecessari
per deslliurar la tela de les concrecions i acumulacions de pols que poden
deformar-la. Per altra banda, aquestes residus poden provocar el ressecament
de la fusta i la tela i atreure insectes i microorganismes . La neteja es fa amb
aspiracio a baixa poténcia i amb humitat controlada a base d’aigua desionitzada
impregnada en teixit de microfibra. Sovint els reversos de la col-leccié permanent
presenten paper kraft adherit al perimetre del revers del bastidor. El criteri és de
eliminar-lo perque actua com un bloquejador del moviment natural de I'estructura

del bastidor.

- La desinfestacié de la fusta del bastidor, que és una accié urgent o preventiva
davant I'aparicié d’insectes xilofags, actius o no. Aquesta preséncia latent que
es detecta en un alt percentatge de bastidors i marcs, requereix I'aplicacié
d’insecticida per impregnacio, per injeccio, o per introduccié de la peca en una
bombolla per a la supressié d’oxigen. Posteriorment a aquesta operacid, cal
obturar tots els orificis possibles per a un control posterior més efectiu. També
existeix la possibilitat de I'aparicié de fongs, que es poden atacar puntualment a

base de fungicides.

- La protecci6 de I'anvers, totalment o parcialment, és necessaria per a preservar
la capa pictorica de les manipulacions a que hem de sotmetre el revers del
suport. Aquesta proteccié és obtinguda a base d'una série de substancies,
naturals o sintétiques, com ara la coletta tradicional (cola forta, melassa,
conservant i humectant), la cola de conill, la cola de peix, la gelatina o altres.
Com a materies plastiques s'utilitzen les coles viniliques (PVAL) i esters de
cel-lulosa com la metilhidroxietilcel-lulosa o la hidroxipropilcel-lulosa.! Aquesta
proteccié de la capa pictorica s’aplica amb paper japones, i es fa penetrar a
través dels clivellats a base d’espatula calenta.

L'aplanament de les deformacions del suport consisteix a corregir els

desperfectes de continuitat del pla de la tela. L’eliminacio de les deformacions de

! MASSCHELEIN-KLEINER, M., Liants, vernis et adhesifs anciens, IRPA, Bruxelles, 1978. També
sén Utils els catalegs de materials per a la conservacio i restauracié d’objectes culturals com per
exemple: RCM, Guia de productos. Sustancias naturales y materias plasticas, on les substancies
naturals mucilagues com la gelatina, la cola de conill, la cola de peix, la cola d’esturi6 i les matéeries
plastiques i resines viniliques, es troben recopilades i descrites amb totes les seves propietats.
Com a ésters de cel-lulosa, els més emprats sén la Tylose MH, MHB o la hidroxipropilcel-lulosa
com el Klucel G.
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la tela és una operacié efectuada mecanicament posant en relacid els
parametres de pressid, humitat i tensié. Cal valorar els motius per no exposar la
tela a una correccio6 artificial i innecessaria. L'Gs de les cambres d’humitat ? per a
recuperar I'elasticitat de les fibres és un procediment que no és extensible al lli,
ja que aquesta fibra es torna rigida en preséncia d'aigua.® El sistema de
planxada general es descarta a causa del desgast que pot provocar en les
arestes del clivellat de la capa pictorica. El sistema d’aplicacié de l'espatula
calenta és el més efectiu per portar la solucié al punt concret del problema. Un
sistema ideal pot ser la minitaula de succié perqué pot combinar pressio i
temperatura de manera absolutament controlada i a la zona afectada. Sovint el
més efectiu és fer un desmuntatge parcial de la tela alliberant-la de la
malformacié relacionada amb la subjeccié al bastidor, aplicar-hi humitat, paper
assecant i pressié - esborrant les deformacions -, i renovar aguesta subjeccio

combinant la tensio i I'obertura dels angles de I'estructura del bastidor.

Les intervencions aplicades a I’estructura del bastidor

Pel que fa al bastidor, a banda de la desinfestacié de la fusta, les principals
intervencions de conservacio i restauracio solen ser la reconstruccio per perdues
de material, la reproduccié de falques que prenen I'original com a model i, en un
darrer cas, molt poc frequent, la seva substitucié. Perque ens fem una idea de
'abast de les intervencions en aquest sentit, hem comprovat que en les dues-
centes cinquanta-sis obres catalogades, pel que respecta al seu suport, s’han
substituit només dos bastidors, que pertanyen a Camperola romana, de Mas i
Fondevila, i Muntanyes des del Montseny. Dia seré al mati, de Pidelaserra. El
motiu d’aquesta substitucié va ser la forta debilitaciéo de la fusta a causa dels
insectes xilofags unida a la baixa qualitat del material. En els dos casos es va
procedir al conseguent trasllat de les etiquetes al nou suport per no perdre la

informacié que donaven.

El bastidor juga un paper fonamental en el conjunt, i la seva funcionalitat ha de
ser restablerta. Aquesta funcionalitat ha d'incloure la capacitat d'activar-se amb
la pressio de les falques allotjades als quatre angles. Es important exhaurir totes

> GODDARD, P., “Humidity chambers and their application to the treatment of deformations in
fabric-suported paintings”. The Conservator. N. 13, 1989. p. 11- 15.

¥ MECKLENBURG. M. F., “The structure of canvas supported paintings”, comunicacié sobre
aquesta particularitat reflectida a PREPRINTS. INTERIM MEETING: Seminario Internacional de
Conservacion de Pintura. El soporte textil: comportamiento, deterioro y criterios de intervencion.
Universidad Politécnica de Valencia, 2005.
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les possibilitats de restauracid abans de canviar-lo pel que - tal com hem
expressat anteriorment- té d'original i de significatiu el manteniment del sistema
primigeni dels encaixos, per al coneixement dels procediments creatius de I'obra
(fig. 1a, 1b).

Fig. 1b

La consolidacio parcial del suport de tela

Entre les formes tradicionals d’eludir el reentelat, han dominat les intervencions
directes i puntuals sobre la tela consistents en els pedacos, micropedacos i les
bandes de refor¢ perimetrals. Aquestes operacions tenen en comu que posen en
relaci6 dos materials com son un teixit nou de naturalesa diversa a l'original i
algun tipus d’adhesiu que s’adhereixen i se sobreposen, sobre I'obra artistica.
Quant als diversos materials téextils emprats, solen ser diferents tipus de i
natural amb lligament de tipus tafeta de més o menys densitat, 0 bé tela
sintetica, com per exemple el poliester. EI material téxtil sintetic Tetex €s molt
interessant per la seva lleugeresa, neutralitat i varietat de colors. Quant als
adhesius, poden ser naturals o sintétics. Les seves propietats giren entorn de la
seva forca adhesiva, viscositat, solubilitat, flexibilitat, poder de solidificacio,
temps d’assecat, contraccio, resistencia a la tensid o I'estrés, la capacitat de

reversibilitat i les seves propietats mecaniques.

Pedacos amb teixits naturals o sintétics

En el cas de pérdua de fils per esquingament de tela original es procedeix en
primer lloc a la reconstruccio de I'estructura dels fils buscant el seu emplagament
original en el conjunt del teixit, amb el seu corresponent lligament. Aquesta fase
requereix I'acci6 combinada de pressio i humitat controlades a base de material
assecant.
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Després d'aquest treball preliminar, solia imposar-se una de les formes
d’intervencié classiques davant d’'una pérdua d’aquest tipus: el recurs al pedag,
normalment de lli, adherit amb un adhesiu en fred o bé amb un de termoplastic,
amb aplicacié de calor. El primer cas, el de pedac amb adhesiu en fred, abunda
en les obres estudiades, amb I'Us majoritari de I'adhesiu tradicional a base de
pasta de farina o bé algun adhesiu vinilic com la cola blanca o cola freda, que
durant els anys vuitanta va ser molt utilitzada, perd que va caure en desus a
causa del procés accelerat d’acidificacié que aquesta cola vinilica experimenta.
El procediment és rapid, va ser molt utilitzat i és el més present en la col-leccid
del MNAC. Pero el seu impacte estétic és de vegades excessiu i pot cobrir
alguna inscripcié que pugui contenir informacio rellevant, com és el cas del
quadre de Nonell Dues gitanes, on un pedac col-locat amb un criteri equivocat,
cobreix parcialment la seva signatura (fig. 2a, 2b).

Fig. 2a Fig. 2a

El procediment en calent es realitza a base de cera-resina termoplastica —Beva
film— * aplicada amb espatula calenta, adherint un fragment de tela de lli o bé de

teixit de poliester com Tetex en les seves variants blanca o de color.

Empelts de teixit

En el cas d'un forat a la tela amb la conseglent perdua de teixit, hi ha la
possibilitat de I'aplicacié d’'un empelt que proporcionara la base de tela perduda
amb la mateixa estructura téxtil. Requereix dues accions: en primer lloc posar el
fragment que manca unint les testes de les vores, i seguidament aplicar un altre

fragment que faci d’unié global del conjunt (fig. 3a, 3b, 3c, 3d).

4 Quan s’esmenta Beva film ens referim a Beva original formula 371 film. Segons la fitxa técnica del
producte és un copolimer de vinil amb resina cetonica Ketone N.
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Fig. 3b

Fig. 3c Fig. 3d

Una altra possibilitat quan la tela original no presenta pérdues és adherir als fils
originals un adhesiu termoplastic i refor¢ar-los amb un pedac¢ al damunt, fet a
base de fibres desfilades de lli. Presenta I'avantatge que visualment queda molt
meés integrat a la superficie del revers sense ser invisible, un fet important per

motius de lectura futura de la intervencio.

Bandes de tensié perimetrals

En el cas de les pérdues i el debilitament de la tela en les zones perimetrals, o
bé en el vertex per on gira damunt del bastidor, s’actua amb I'aplicacié de les
bandes de tensié a base de tela de lli amb adhesiu termoplastic. Una de les
principals questions que s’han de tenir en compte és no donar gruix excessiu a la
zona tractada perqué no perdi elasticitat i pugui doblegar-se damunt del bastidor.
Un sistema tradicional ha estat extreure els fils al llarg de la franja per on ha de
sobreposar-se a la tela original, amb la finalitat d’aprimar el gruix de la tela nova
en un 50%. Actualment es desfila extraient més del 50% de la fibra d’aquest
serrell que hem d’adherir damunt del revers del perimetre de I'obra original
descarregant la fibra a base de bisturi. Aquesta és una operacio en qué se’ns
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presenta I'alternativa de fer el mateix pero ajustant el fragment de banda de teixit
nou a les dimensions de I'amplada de la banda original sense aplanar el séc que
te marcat per la forma del bastidor. Aquesta darrera variant té I'avantatge de no

manipular la zona del doblegament exposant la zona a la humitat. L'adhesiu

idoni és el Beva film perd durant un periode de temps s’ha estat usant el Beva
gel (fig. 4a, 4b, 4c, 4d).°

Fig. 4a Fig. 4b

Fig. 4c Fig. 4d

Les alternatives al reentelat tradicional

Totes aquestes técniques esmentades han servit tradicionalment per trobar
solucions parcials davant de situacions d’esquincaments de la tela en diversos
graus de gravetat sense haver de recorrer al reentelat drastic. Com s’ha
comentat anteriorment, el referent contemporani quant a la practica de la
consolidacié de suports de tela, amb criteris de col-laboraci6 interdisciplinaria
entre conservadors-restauradors, fisics i quimics, és el congrés de Greenwich de

1974. Els texts de les seves ponéncies han estat reeditats trenta anys més tard -

s Especificat a cit. supra, n. 4.
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el 2003-, pel seu valor fundacional i per les actituds que s’hi expressen.® Aquest
€és un dels documents de treball més importants sobre la practica de la
restauracio de suports de tela del segle XX perque reflecteix documentalment
tots els passos relacionats amb la historia del desenvolupament tecnic del
reentelat no tradicional: és a dir, els sistemes posteriors a I'ls de la pasta de

farina aplicada manualment, que ja s’ha descrit en I'apartat anterior.

Des de la nostra voluntat d’assegurar la conservacio integra del revers, hem de
proposar quins dels procediments contemporanis es presenten com autentiques
alternatives al reentelat tradicional. Unes técniques que es van imposant
gradualment en el si dels museus, tot i no correspondre a practiques tradicionals.
Aquests procediments, amb un grau variable de penetracié a Catalunya, son el
reentelat translucid i la sutura de fils a la qual féiem referéncia en el moment de

fer comprendre la importancia de la identificacié quimica dels teixits d’'una tela.

La invencio de la taula calenta a baixa pressié es deu a Bent Hacke, i va ser
experimentada al Museu de Dinamarca durant els anys seixanta i setanta.” La
principal aportacié d'aguest sistema ha estat poder fer un tipus de reentelat
translicid, a més de la versatilitat dels materials, podent emprar com adhesiu
tant la cola de pasta com la cera-resina, que és la formulada com a Beva 371 per
Gustav Berger als Estats Units d’América el 1970.2 Des del primer moment,
aguest material termoplastic va oferir immediatesa en els procediments
d’adhesié d’'una tela malmesa, enfront de les altres técniques anteriors, que
requerien un periode d’assecament. Perdo a més, aquesta férmula de cobrir el
revers amb una tela translicida, a base d'un tipus de tela de poliester
semitransparent com el Tetex o alguna fibra de vidre que deixa veure el seu
contingut, s’ha demostrat reversible. Tanmateix, alhora, la visié d’aquest revers
no és del tot diafana, sind que apareix filtrada a través del vel d'una tela cerosa,
que per altra banda deixa també residus en la composicio de la tela original en el

moment de voler recuperar-la.’

6 Postprints of the Conference on comparative Lining Tecniques, National Maritime Museum,
Greenwich, 1974. Aguesta és una publicacié basica per documentar-se sobre les técniques del
reentelat amb taula calenta, taula calenta de succié i baixa pressio.

" HACKE, B., “A low- pressure apparatus for treatments of paintings” a ICOM Committee for
Conservation, 5 th Triennial Meeting, Zagreb, 1978.

8 BERGER, G. A., “More uniconventional treatments for uniconventional art”, Studies in
Conservation, Vol. 35, n.1, London, 1990. p. 1-14.
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Es a dir, tot i que la taula de succi6 calenta ha aportat solucions davant dels
reentelats tradicionals amb pasta de farina, opacs i irreversibles, és encara una
intervencié aparatosa que no respon a la idea d’intervencid minima que

actualment correspon als criteris de preservacio dels suports originals.

En I'ambit catala, aquest tipus de reentelat translicid no ha estat una practica
gaire corrent, en comparacié amb la seva implantacié en el mén anglosaxé.™ Al
Servei de Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat, tot i que existia un
equipament d’aquest tipus, es podia considerar obsolet, i al Servei de restauracié
del MNAC quasi es pot dir que el reentelat no es practicava des dels anys

vuitanta.™

La sutura de fils

La tecnica de la sutura resulta a hores d’ara la que proporciona més garanties
per als proposits que hem analitzat en aquesta tesi. Aquest procediment
consisteix a reordenar els fils de l'ordit i la trama que han quedat esquingats pel
trencament mitjancant fils de la mateixa naturalesa que la dels de l'original (ja
extrets de les mateixes bandes del quadre, ja nous perd amb les mateixes
caracteristiques de fibra i gruix) i reteixir i soldar per fusio fil a fil a base d’'un

adhesiu adequat.

Aquesta técnica és del tot coneguda en el mén dels museus i comenga a haver-

hi una bibliografia que la sustenta en I'ambit espanyol, a banda del congrés

o Alguns restauradors han fet una defensa del reentelat tradicional al-legant que la cola de pasta és
més afi a l'original de la tela i més reversible que la cera-resina. Caroline Villers fa un resum
comentat dels posicionaments dels principals restauradors que fan estudis sobre el reentelat. p.
xii-xiii de Postprints of the Conference on comparative Lining Tecniques, National Maritime
Museum, Greenwich, 1974. London, 2003.

' ACKROYD, P., “The estructural conservation of canvas paintings: Changes in attitude and
practice since the early 1970s” a Reviews in conservation, The International Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works, 11C n. 3, 2002, p.3-14.

" Un dels focus d’ensenyaments relacionats amb la taula calenta a Catalunya ha estat 'Escola
d’Arts i Oficis de la Diputacié de Barcelona. A partir de 1990 s’hi han fet nombroses intervencions
en col-laboracié6 amb professionals que han emprat I'equipament. Vegeu GASOL, R., “L’Gs de la
taula calenta en els tractaments de consolidacié dels suports de tela”. VI Reunié Técnica de
Conservacio i Restauracio. La Farga de I'Hospitalet, 1997. p. 33-41.

12 CASTELL, M., MARTIN, S.; FUSTER, S. “La soldadura de hilos como método de refuerzo en

obras sobre lienzo”. Xl Congreso de Consevacién y Restauracion de Bienes Cuturales, Alicante,
1998, p. 399- 405.
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monografic del 2003, sobre les alternatives al reentelat.*® Per poder-la portar a la
practica son necessaris uns materials especifics, com lupa binocular, agulla
calenta, espatula calenta, vidres d’aplanament, etc. Els adhesius més apropiats
per a I'operacié de sutura son el Paraloid, el Plextol, el Beva en forma de film o

gel, o la pols de poliamida.

Els preparatius preliminars consten de les segients fases:

- Desmuntatge de la tela desclavant els gavarrots del bastidor

- Protecci6 parcial de I'anvers a base de paper japonés posant-lo quan els fils
estan col-locats al seu emplagament.

- Reconstrucci6 i recol-locacié dels fils que han quedat desplagats, tant del
sentit de I'ordit com de la trama.

- Sutura parcial dels fils amb fils de Beva amb agulla térmica.

- Col-locacio de les franges de les fibres que corresponguin, desfilades al llarg
de 'esquingcament a base de calor — 100-135° C - amb espatula calenta.

- Possibilitat de tintar les fibres amb un a tonalitat d’acord amb I'original sense

voler imitar-lo.

Agquesta tecnica de sutura té la virtut de ser poc visible, tot i que els reforcaments
a base dels fils-pont o fibres-pont ofereixen sempre una lectura similar a la que
representa el tratteggio per a la reconstitucié de l'anvers de les pintures: a
primera vista la intervencié no és visible, perd no passa desapercebuda a ulls de
I'expert i no afegeix material il-lusionista. A més garanteix la preservacio integra

del revers i no tapa cap dels seus elements constitutius (fig. 5a, 5b, 5c¢, 5d).

Fig. 5a Fig. 5b

3 BUSTIN, M. ; CALEY, T., Alternatives to Lining. The estructural treatment of paintings on canvas
without lining. London, 2003.
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Fig. 5¢ Fig. 5d

Els tractaments de recuperaci6 dels materials inclosos al revers

La restauracio de les etiquetes

La practica de la restauracié d'etiquetes presents en el revers dels quadres és
una activitat forgca recent, perqué la seva importancia creix en consonancia amb
el reconeixement al valor historic del revers. Es aixi que els conceptes de
documentacio, restauracid i conservacio, dirigits 0 adaptats a aquesta mena de
material no es troben del tot normalitzats als museus. Als arxius del MNAC, per
exemple, no hi ha descrit res referent a aquest procés, ni tan sols documentat

fotograficament detalls d’etiquetes amb anterioritat a I'any 2001.

Pero si bé la conservacio d’aquests elements esdevé un repte ineludible de futur,
el tipus de tractament en si no presenta una técnica especial, ja que s’empren
els materials i les normes més basiques de la restauraci6 de materials
cel-luldsics com el paper: quan es tracta de fer una consolidacié de I'etiqueta
s’'usen la tilosa i el paper japonés en diversos gramatges com a material
equiparable a la tela de lli.

La preparacid de la metilcel-lulosa (tilosa / Tylose) és un pas basic per a
preparar el producte que fara d’adhesiu. Perd la tilosa també ens ajudara a
desenganxar les etiquetes antigues,’® en cas que aixd sigui necessari per
diversos motius: perque n’haguem de corregir 'emplagament en el cas que
diverses etiquetes es trobin sobreposades o bé tapant alguna inscripcid, o
perque es trobin molt malmeses i s’hagin de rentar, aplanar i adherir a paper

" La denominacié d’aquest producte adhesiu és Metilhidroxietilcel-lulosa MH 300 ( n’hi ha d'altres,
com Tylose MH 50, Tylose MH1000 o Tylose MH 3000, segons el tipus de cadena molecular que
presenti).

5 Considerem antigues aquelles etiquetes que es troben adherides amb coles naturals com la
goma arabiga, la metilcel-lulosa, la cola de conill, etc.
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Japo fent de pel-licula intermédia entre la fusta del bastidor i I'etiqueta original, o

per qualsevol altra operacié que garanteixi la seva visibilitat i preservacio.

Segons cada aplicacio, les proporcions per adherir una etiqueta amb una
preparacio al 3% son, per exemple, 100 dl d'aigua destil-lada per 3 g de tilosa.
Les fases de la preparaci6 d'aquest producte sén les que exposem a

continuacio.

- Una tercera part d’'aigua destil-lada es porta a I'inici del punt d’ebullicié
(95’ C, aproximadament utilitzant opcionalment un termometre per a liquids).

- Dues terceres parts de l'aigua s’han de trobar al punt de congelacio, o a

temperatura no inferior a 3° C.

- Es decanta la pols de la tilosa a I'aigua a punt de bullir; s’agita moderadament, i
esdevé un gel. Seguidament s’hi afegeix l'aigua freda, i s'agita molt poc fins que
es torna liquida. Es normal que es formin una quantitat relativament petita de
bombolles d’'aire que desapareixen en un termini moderat de temps. La seva
conservacié optima és al frigorific en un recipient de vidre (no té tendéncia a

generar fongs).

En el cas que letiqueta simplement es trobi semidesenganxada, hem de
respectar-ne I'emplacament i que es trobi bruta i amb pérdues. Procedirem a
adherir I'etiqueta aplicant la tilosa amb un pinzell per les zones que es trobin
desenganxades. Perd, com ja hem explicat, farem tot el procés en el cas que
una etiqueta s’hagi de traslladar per canvi de bastidor, o de marc, o si es troba

superposada a una altra o cobreix inscripcions.

Durant el procés de desenganxament de I'etiqueta, apliquem successives capes
de tilosa i la preservem de l'aire amb un film de plastic fins que aquesta hagi
impregnat totalment I'etiqueta i la cola subjacent s’hagi reactivat, és a dir, que la
cola que la va adherir s’hagi rehidratat inflant-se i tornant-se cada cop meés
mordent. En aquest punt és quan ajudats d’un film de plastic i una plegadora la
dipositarem sobre un Reemay i el mateix film que fa de transportador.

Aleshores li afegirem un altre Reemay, i en forma de sandvitx, podrem rentar-la

'8 Marca comercial del material anomenat tissti non tissé. Lamina de fibra de poliéster continua, no
teixida, lliure d’acid, que pot presentar diversos gruixos.
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dipositada dins d’'una cubeta fent els canvis d'aigua desionitzada que requereixi.
Normalment, les etiquetes estan impreses i escrites amb tinta xinesa 0 amb llapis
i no hi ha perill raonable que les dades s’esborrin. Perd aquesta operacié del

rentatge cal fer-la sense forcar les possibilitats d’estabilitat dels materials.

Seguidament s'iniciara el procés d’assecatge posant-la entre paper assecant.
Posteriorment I'adherirem damunt un fragment de paper japones sempre d'un
gruix superior al de I'etiqueta que transferim. El sistema de presentacié d’aquest
element no pot ser homogeni perqué dependra de I'emplacament al qual
puguem tornar a adherir-la, deixant-la tal qual esta, o bé havent d’encapsular-la
amb Melinex, o adherir-la amb cartr6 ploma perqué les seves dimensions son

superiors a les del bastidor i no volem doblegar-la.

Algunes obres presenten especificitats com Printania de Josep de Togores en la
gue hi ha dues etiquetes corresponents a I'Exposicié d’Art de Barcelona de 1922

amb diferents nimeros de participacié (fig. 6a, 6b, 6c¢, 6d, 6e, 6f).

Fig. 6¢ Fig. 6d
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Fig. 6e Fig. 6f

La superposici6 d’etiquetes antigues es pot modificar amb el procediment
esmentat, per recuperar la seva informacié que puguin contenir. A tall d’exemple

podem veure el cas de I'obra de Gutierrez Solana (fig. 7a, 7b, 7c).

Fig. 7a

Fig. 7b Fig. 7c

Pel que fa a les etiguetes modernes, que porten adhesius sintéetics, el
procediment de desadhesid es realitza amb dissolvents. Amb tot, aquestes
intervencions sén menys freqlents perque actualment d'etiquetes se’n

col-loquen menys i, en tot cas, hi ha cura de no cobrir elements documentals.
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La recuperacio6 de les inscripcions, dibuixos i traces pictoriques del revers

Les inscripcions al revers formen part de l'obra: no hi ha cap dubte sobre
aquesta afirmacié, com queda demostrat en la riquissima varietat d’'inscripcions
gue es pot percebre en el cataleg de reversos de la col-lecci6 que aqui ens
ocupa. Entre tots ells destaquen els reversos de Nonell, un cas clar de
proliferacio i importancia de les inscripcions autografes, importancia reconeguda
per tothom, que explica que hi hagi tan poques obres d’aquest autor reentelades,
tret d’algun cas ja comentat anteriorment, pero que no forma part de la col-leccié
del MNAC.

Un cas singular pot servir d’exemple per a defensar la importancia de les
inscripcions que poden veure’s al revers de les obres d’art. Es molt obvia la
valoracio de la signatura original de l'artista, a més de la variant de la dedicatoria
i altres missatges que poden existir al revers de la tela. Pero per als restauradors
i als conservadors té una especial significacié quan aquesta traca té a veure amb
el missatge estetic de I'obra i esta expressat originariament per I'artista. Tal és el
cas dels reversos on l'autor demana “per sempre” que la seva obra no sigui
envernissada. No pot haver-hi res més contundent que aquesta mena
d’inscripcié que apel-la directament a evitar el deplorable costum d’envernissar
les superficies pictoriques com una practica rutinaria posterior al procés de
neteja. Es coneguda la voluntat d’acabat mat de les pintures d’alguns artistes
impressionistes i posteriorment molt més intencionada en els expressionistes
abonada per I'opinié raonada, i escrita al mateix revers de les obres dels seus

principals conreadors (fig. 8).%

Fig. 8

" MAYER, L. ; MYERS, G.,“American Impressionism, Matteness, and Varnishing”, Journal of the
American Institute for Conservation, 2004, vol. 43, n. 3, p. 237-254. Imatge reproduida de la
inscripcid del pintor Willard Matcalf al revers de la seva obra Benediction, 1920, de col-leccié
privada.
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Per tant, les inscripcions sén matéria de coneixement per al futur i completen la
unitat del gest de l'artista, o d’alguns dels seus descendents. Perd el més corrent
€s gue una inscripcio estigui semicoberta per etiqguetes acumulades de diverses
exposicions, tapada per un reentelat o pel tipic encolat de paper kraft dels

acabats dels emmarcats (fig. 9a, 9b, 9c, 9d).

Fig. 9a Fig. 9b

Fig. 9c Fig. 9d

Per a comprovar la possible existéncia d’inscripcions subjacents sota el reentelat
es poden utilitzar técniques radiografigues o de reflectografia d'infraroig o
simplement eliminar un reentelat per recuperar la visié del revers original. En el
cas extrem d'una inscripcié tapada perd0 coneguda per aquest procediment
radiografic, es pot procedir a calcar-la per ser ampliada fotomecanicament i

després incloure-la a la documentacio téecnica.

Les inscripcions s’han de netejar adequadament, amb aigua destil-lada, per
eliminar-ne qualsevol materia que pugui disminuir la seva apreciacio. S’ha de
tenir cura de no esborrar-les, i en alguns casos d'inscripcions o dibuixos fets amb
carbonet o guix, s’ha de procedir a fixar-los. Hem establert prou casos de la

suficient importancia documental i artistica d’aquestes anotacions al marge,
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perqué sapiguem donar-los la prioritat absoluta a I'hora de fer-les visibles,

traslladant les etiquetes que les puguin tapar a altres zones del revers.

En els casos excepcionals de reversos pintats, o amb algunes notes de color -
recordem el cas de Retrat de Joan Torres de Salvador Dali, amb Cala de la
Costa Brava pintada al dors (vegeu les pag. 260 i 261 de la Galeria de reversos)-
cal tenir en compte un tipus d’'emmarcament doble que deixi visible alhora que
protegit el revers per a una hipotética museografia que en facilités la visié. En
aquest cas i altres de similars caldria fer una proposta sobre la ubicacié de les
etiquetes adherides damunt de les notes de color per fer comprensible el joc

d’anversos i reversos sense interferir la visi6 completa de les dues obres.

La proteccio del revers

Observavem que en les condicions normals d'un museu, els factors de
degradacié ambiental estan minimitzats. Pero no passa el mateix en la dinamica
de moviments de les obres per exposicions temporals. El llen¢ resulta un
material fragil quan s’ha de manipular per motiu d’itinerancies i els corresponents
trasllats que comporten. La questi6 és transcendent, perque és cert que en
aquests processos el revers presenta un pla susceptible datraure i
emmagatzemar bruticia i concrecions diverses que, en quedar retingudes entre
la tela i el bastidor a la zona inferior horitzontal, poden produir deformacions que
poden fer saltar la capa pictorica. Com hem vist anteriorment, el revers absorbeix
humitat i acusa la sequedat de I'ambient. Aquesta constatacié ha fet
desenvolupar en el si d'algunes col-leccions una série de mesures que provenen

tant de la conservacié preventiva com de la restauracié de suports.

Aquests sistemes de proteccid volen amortir els efectes dels agents deteriorants
i solen consistir en mesures de prevencié que facin de barrera i que recobreixin
de forma externa el material de I'obra artistica, tant a I'anvers (caixes de vidre o

metacrilat, per exemple), com també al revers.

El cartr6 ploma cobrint el revers és una d’aquestes formes de proteccid. La
batalla de Tetuan és una de les obres que porta aquesta mesura preventiva
incorporada de forma definitiva, atesa I'aparatositat dels seus trasllats a
consequencia de les seves mesures (fig. 10).
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Fig. 10

Hi ha d'altres sistemes de proteccié translicids, i que per tant no priven la
possibilitat de contemplacié del revers, realitzats a base de policarbonat amb
cel-les i lacrat, com en les obres de Maria Fortuny pertanyents a la National
Gallery de Londres (fig. 11) o alguna de les que han figurat a I'exposicio Brucke
(MNAC, 2005) com Bosc a la vora del mar d’Ernst Ludwig Kirchner™® (fig. 12).

Fig. 11

Hi ha institucions museistiques com la dipositadora de la col-lecci6 Carmen
Thyssen Bornemisza que apliquen aquest sistema de proteccio i altres barreres
al revers de les seves obres sobre tela sistematicament. La catedral dels pobres
de Joaquim Mir és un exemple de proteccio translicida (fig. 13a, 13b). Pero el
sistema més frequent consisteix en planxes de cartr6 ploma de pH neutre
subjectades amb cargols que encobreixen de manera opaca el seu revers com a

I'obra de Ricard Canals Baile flamenco en qué I'antic bastidor, rebaixat de gruix,

'8 pD. AA, El naixement de I'expressionisme alemany. Briicke. MNAC — Museo Thyssen
Bornemisza, Barcelona 2005. [cataleg d’exposicid].
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esta adherit al revers del nou com a testimoni portador de informacié indestriable
(fig. 14a, 14b).

Fig. 13a Fig. 13b

Fig. 14a Fig. 14b

Hem d'inclinar-nos per la preferéncia pel sistema de subjeccio a base de Velcro
enfront de sistemes en qué s'utilitzen cargols metal-lics que travessen la fusta
del bastidor. Igual que ens inclinem per sistemes de protecci6 translicids enfront
de sistemes opacs. En qualsevol cas, aquesta practica protectora ha de tenir una
funcié episodica i, en cap cas, ha de menystenir el potencial estéetic del mateix
revers. No deixa de ser contradictori que un dels pocs moments en els quals els
historiadors poden accedir amb més facilitat al contingut del revers de les obres
guan aquestes deixen el seu espai fix a les parets per emprendre una itinerancia,
aquests no es puguin contemplar ni estudiar a causa del fet d’estar tapats per
mesures conservacionistes extremes i opaques. El revers és part de I'obra, i
aquest concepte ha de penetrar també en les practiques de conservacié que

vetllen per I'optimitzacié d’aquesta.
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“Menys és més”: el principi basic que defineix I'esperit minimalista que propugna
Mies van der Rohe, ens va bé per exemplificar com de vegades I'excés de
material protector desvirtua I'obra. Pel que fa a les fibres que han de suturar
unes perdues de fils, o bé a un peda¢ que ha de cobrir un esquingament, el
minim és suficient. En I'ambit del museu, amb els avantatges que déna el control
periodic de les obres, és indispensable la valentia de les intervencions
minimalistes ben documentades, que deixin intacta I'emoci6 fragil dels avatars

d’una obra, de la seva fortuna fisica, critica i historica.
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CONCLUSIONS

Ens proposavem a l'inici d’aquesta tesi estudiar la morfologia dels suports de tela
i els diferents materials que es conserven en els reversos dels quadres i, en
coherencia amb aquest objectiu, mostrar les tecniques de restauracio
necessaries per a preservar-ne la integritat. Hem centrat aquest estudi en la
pintura catalana moderna i també en algunes obres estrangeres incloses en la
col-leccié permanent del MNAC. La tesi analitza el revers global de cada quadre,
fent referencia tant a la manera de ser emprat pels artistes com a la percepcio i
utilitat que n’obtenen els conservadors-restauradors i els seus estudiosos, en
general . També, s’ha vist la relacié entre la morfologia del bastidor, el tipus de
tela i la seva preparacio, i 'anvers corresponent a la capa pictorica, incloent-hi el
marc com a element annex amb el seu propi revers. La descripcié sistematica
dels reversos d'un conjunt limitat de 256 obres en suport de tela, amb el
complement d’altres reversos relacionats tant dins de la mateixa col-leccié
exposada com en d’altres, ha permes treure algunes conclusions que, sense
estar tancades, son d’interés per a millorar la comprensié del missatge artistic i
historic de les obres d'art. Igualment, hem establert una valoracid i unes
propostes sobre els sistemes de conservacio i restauracié per a preservar els
elements de suport i els diferents testimonis historics i artistics presents al dors

de les pintures en general.

1- De forma preliminar ens hem de referir a la questi6 de [I'habitual
inaccessibilitat dels reversos dels quadres. Es evident que no se’'n pot fer cap
estudi profund si no podem examinar-los directament; i no podem manipular-los
per examinar-los si no tenim un pretext que ho justifiqui. En aquest cas el motiu
que ha facilitat i fet possible aquest estudi ha estat el trasllat fisic de les obres
d’art modern des del Museu d’Art Modern del Parc de la Ciutadella al Palau
Nacional de Montjuic, procés que, en la seva totalitat, ha transcorregut al llarg de
guasi quatre anys. Podriem imaginar-nos altres motius possibles, i més
habituals, com una exposicié temporal, o la voluntat de catalogacié d’'un autor
concret o d'un moviment, sempre participant en un projecte d’investigacio.
Algunes de les prospeccions han hagut de ser rapides, i la fotografia digital ha
estat una eina de treball agil per a I'adquisicio de les informacions en detall dels
reversos i poder classificar i estudiar detingudament les caracteristiques dels

diversos materials que s’hi allotjaven.
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2- Hem establert que els artistes fan les seves eleccions quant a la tipologia del
bastidor, el tipus de lleng i la seva imprimacié (en definitiva de tipus de suport), i
gue aquesta decisio és equiparable a altres eleccions com la de I'aglutinant dels
pigments —per fer una textura oleaginosa i grassa o bé de tipus vellutat i magre
— o la d’'un determinat cromatisme. Tot plegat configura un tipus de procediment

especific que contribueix a identificar les técniques de treball de cada artista.

3- Pel que fa als tractaments de restauracié pels quals han passat les pintures
estudiades, hem recomptat 22 reentelats dins del total d'obres catalogades en
aquesta tesi, a banda d’altres intervencions de consolidacio com bandes
perimetrals i pedagos de tota mena. Hem de concloure’'n que aquesta operacio
drastica del reentelat es dona en una proporcid6 molt baixa comparada amb la
que podem trobar en quadres d'altres conjunts d’époques anteriors. Hem
conclos també que els motius d’aquest nombre tan reduit de reentelats respon
als criteris de minima intervencié propis de la historia del MNAC, tot i que la
pintura del Renaixement i del barroc esta més “restaurada” que la pintura

41

moderna. Es evident que la causa d’aquesta major “restauracié” és I'antiguitat i
els criteris de valor aplicats pels conservadors (sobretot pels conservadors de
principis i de cap a la meitat del segle XX, que veien la pintura moderna que ara

ens ocupa com a pintura contemporania i per tant “nova”).

4- El fet de conservar-se tants reversos originals ens ha permes establir una
catalogaci6 detallada de tota la informacio inscrita als reversos d’'aguestes obres,
aixi com determinar la seva relacié amb el moment en que van ser realitzades i
la seva historia posterior. Aquesta informacio la conformen elements més externs
a la mateixa morfologia dels materials, com ara les inscripcions, les etiquetes, o
fins i tot algun dibuix o pintura. Hem destacat com aquestes informacions
inscrites al dors de les pintures poden ser importants per questions d’atribucio,
de datacio i d'altres factors relacionats amb la fortuna critica i fisica de cada
obra. La consulta d’aquesta recopilacié sistematica de tot el que contenen els
reversos de la col-lecci6 d’art modern del MNAC ens ha de permetre una lectura
reveladora amb la documentacié corresponent. Aquesta recerca s’ha abordat
des de la catalogacié exhaustiva, que queda reflectida en el cataleg annex, i
també s’ha raonat al llarg de tot el capitol central, seguint la cronologia del
Museu i posant en connexio els reversos entre si, amb els procediments de cada
artista i amb les tendencies generals de cada escola o moviment. Al llarg

d’aquest recorregut hem pogut establir la singularitat de cada revers i, al mateix
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temps, mostrar un corrent intern que els connecta i, en alguns casos, els
agermana. Aquesta riguesa de significats proporciona al revers un valor estétic,
que hem volgut posar de relleu en la Galeria de reversos. Cal afegir-hi que, de
tots els objectes artistics, els quadres sén els que presenten més materials
historics afegits, i que aixo es materialitza damunt del revers tant de la tela com

del bastidor i del marc.

5- Hem comprovat que la documentacio als arxius, i concretament la relacionada
amb el revers de pintura sobre tela moderna, és escassa per dos motius: per
criteris de valoracio historica i per la manca de tradicié. Es constata com a les
fitxes técniques actuals en general, i del MNAC concretament, els suposits sobre
la morfologia de la tela sébn molt complets, pero hi estan consignats amb criteris
rutinaris. Quan s’'assenyalen, es tendeix a la intuicié basada en I'experiéncia i la
percepcid visual (molt important i efectiva en alguns casos). L’analisi
microscopica ens mostra com és la naturalesa de la morfologia d’'una tela i de
les altres materies que hi estan afegides. Aquesta tesi proposa sistematitzar
aquest procés i emprar els métodes adaptats a la pintura sobre tela moderna,
que és la que presenta més varietat de tipologies, com son les fibres liberianes o

el coto.

6- La base de dades elaborada en aquesta tesi quant a I'is del canem, el lli, el
jute i el cotd, ens confirma una distribucié temporal i estilistica pel que fa a
I'eleccié d'aquests materials. Aixi, podem dir que a [linici del segle XIX
predomina I'is del canem i del lli, essent el canem més emprat per a grans
formats, i el lli per a mitjans i petits formats; que cap a mitjan segle XIX i cap a
finals del mateix segle s’incorporen les mescles a més de les fibres de cotg, i que
el jute apareix amb poca freqiiéncia per donar cos a les trames, a banda del fet
que a les decades dels anys vint i trenta del segle XX hi ha algunes obres amb
jute que responen a una voluntat experimental de l'artista. Finalment, el coté
respon a fluctuacions de fabricacio i a abaratiment de costos, relacionats amb les
crisis economiques. Pel que fa als formats estandards, aquests tenen la seva
major preséncia en artistes que fan Us de materials que provenen de la

fabricacio industrial.
7- Ens hem proposat fixar els criteris de restauracié per a la conservacio dels
elements del revers amb vista al futur: cal restaurar les etiquetes, preservar les

inscripcions canviant d’emplacament una etiqueta si cobreix una inscripcio
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subjacent i conservar el bastidor original com a element constitutiu de I'obra a
més de ser el suport fisic del material historic del revers. Hem concretat de
manera precisa alguns d’aquests procediments de restauracié que encara no
estan fixats normativament. Es aixi que hem detallat els passos necessaris per
assegurar la conservacid de les etiquetes, antigues i modernes, amb unes
técniques propies de la restauracié de documents grafics en suport cel-luldsic
gue consisteix a desenganxar-les, rentar-les, consolidar-les i encapsular-les per

garantir-ne la conservacio i legibilitat.

8- La proposta explicita d’aguesta tesi, pel que fa a les tecniques de
conservacio-restauracio, és superar les practiques del reentelat i emprar altres
sistemes de consolidacio alternatius, defensant que aixo no va en detriment de la
conservacié de I'anvers. Aquesta tesi no pretén desqualificar el criteri amb qué
s’han portat a terme els reentelats fins a I'actualitat. Més aviat vol desmitificar la
idea que I'anvers ha de negar o dissimular qualsevol signe de fractura del suport.
Aquesta idea obliga a actuacions molt drastiques que poden arribar a anul-lar la

funcié documental del revers.

9- Les nostres conclusions ens condueixen a proposar, aixi mateix, de no aplicar
els sistemes rutinariament, sind d’obrir el ventall de possibilitats d’actuacio.
D’entendre I'homogeneitzacié de criteris més genericament, ampliant els
sistemes de consolidacié de suports, i aplicant el minim de material possible.
Aquesta voluntat ens condueix directament al procediment de la sutura i a
laplicacié puntual de bandes on es requereixin, plantejant-ho com una
alternativa al reentelat. En un cas hipotétic d’estat de conservacio ruinés, sempre
pensant en I'ambit museistic, cal acceptar el repte de la no intervencié drastica, i
aplicar sistemes provisionals, abans que provocar I'anul-laci6 del revers amb

sistemes la reversibilitat dels quals no deixa de ser utopica.

10- Finalment, pensem que és necessaria una cultura de proteccid del revers
que no l'anul-li. | aixd implica també assegurar-ne la visibilitat en moments
delicats, com ara en els casos de trasllat per exposicions temporals. Una vegada
mes, i en referéncia a I'esperit general que ha inspirat aquesta tesi, sostenim que
s’ha de trobar la manera d'assegurar la integritat de la conservacié sense crear
opacitat, sin6é considerant que el revers ha de ser visible, perque - com ja havien
intuit els artistes que, de Gijsbrechts a Tapies, I'’havien representat- el revers és

I'obra mateixa.
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Albuixech, per les seves idees relacionades amb el disseny i a Pere i
Alberto Sanlorién per la impressié. A Rosa Gasol, Joaquim Pradell, Ubaldo
Sedano i Ramon Lluis Monllad, tots ells restauradors, pels intercanvis,
influéncies i consells tot compartint les mateixes disciplines.

| també li agraeixo a la meva familia el seu suport, anims i comprensio.
Molt especialment a la meva mare Joana Garcia i a Jordi Ballé i Ona Ballo.
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