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RESUM - Des de l’inici de la tècnica fotogràfica la seva relació amb les 
altres formes de representació ha tingut influències, desacords, rivalitats i 
annexions, però unes de les formes de relació més fructíferes ha estat l’ús 
de la fotografia com a eina per part dels artistes plàstics. En el present 
article volem donar veu a dues formes de relació del l’artista plàstic amb la 
fotografia discorrent en el treball del dibuixant i pintor Josep Lluís Pellicer i 
Fenyé i del pintor Enric Monserdà i Vidal, els fons fotogràfics dels quals es 
conserven a l’Arxiu Fotogràfic de Barcelona.

Paraules clau - Fotografia; model fotogràfic, segle XIX, segle XX, pin-
tura, Josep Lluís Pellicer, Enric Monserdà. 

RESUMEN - Fotografiar modelos: la relación de la fotografía y la pintura a 
finales del siglo XIX. 
Desde el inicio de la técnica fotogràfica su relación con las otras formes de 
representación ha tenido influencias, desacuerdos, rivalidades y uniones, 
però una de las formes de relación más fructífera ha sido el uso de la fo-
tografia como herramienta por parte de las artes plásticas. En el presente 
articulo queremos dar voz a dos formes de relación del artista plástico con 
la fotografia a través del Trabajo del dibujante y pintor Josep Lluís Pellicer 
i Fenyé y del pintor Enric Monserdà i Vidal, cuyos fondos fotográficos se 
conservan en el Arxiu Fotogràfic de Barcelona.

Palabras clave - Fotografía, Josep Lluís Pellicer, Enric Monserdà, mo-
delo fotográfico, siglo XIX, siglo XX, pintura

ABSTRACT - Photographing models: the relationship between photography 
and painting at the end of the 19th century.
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Since the beginning of the photographic technique, its relationship with 
other forms of representation has had influences, disagreements, rival-
ries and annexations, but one of the most fruitful forms of relationship has 
been the use of photography as a tool by of plastic artists. In this article, 
we want to give voice to two forms of the plastic artist’s relationship with 
photography occurring in the work of the draftsman and painter Josep Lluís 
Pellicer i Fenyé and the painter Enric Monserdà i Vidal, whose photogra-
phic backgrounds are preserved in the Photo Archive of Barcelona.

Keywords - Photography, Josep Lluís Pellicer, Enric Monserdà, nineteenth 
century, twentieth century, painting

Quan Apel·les Mestres va donar el seu fons documental a l’arxiu de la ciu-
tat de Barcelona1, a més de correspondència diversa, articles i informació 
personal hi havia un conjunt important de fotografies de motius diversos, 
d’autoria desconeguda, moltes d’elles sense identificar, classificades en 
unes carpetes temàtiques com si fossin materials de consulta sobre as-
pectes a dibuixar, adherides en unes cartolines de baixa qualitat. Anys 
després, aquest material fou traspassat a l’Arxiu Fotogràfic de Barcelona2 
on, veient l’estat de conservació i l’efecte que la manipulació i les col·les 
adhesives havien tingut en els papers fotogràfics d’entre 1850 i 1890, es va 
decidir iniciar un procés de conservació preventiva encaminat a netejar 
els dorsos de suports àcids i coles. Fou arran d’aquesta actuació que es 
va poder observar com moltes d’aquestes fotografies presentaven al dors 
una marca feta amb tampó entintat amb el nom “J.L. Pellicer” [fig. 1]. Hom 
podia pensar en un material que el propietari del tampó, d’altra banda un 
dibuixant amic i conegut, li havia cedit en alguna ocasió i que el polifacè-
tic Apel·les Mestres, havia guardat com a eina d’estudi per il·lustracions i 
dibuixos. 
Anys després, la família del dibuixant Pellicer lliurà a l’Arxiu Fotogràfic un 
volum important de còpies fotogràfiques que havien patit les inclemències 
del pas del temps i de l’oblit i es va poder percebre que al dors de la majo-
ria dels papers fotogràfics hi anava estampat també el nom “J.L. Pellicer”. 
Aquest fet aportava un lligam inequívoc amb les fotografies que havien 
arribat anteriorment del fons d’Apel·les Mestres, i més quan es va investigar 
el cas i es va recordar l’existència d’una exposició d’articles de tot tipus 
presents a l’estudi del dibuixant Pellicer que els seus amics  havien realitzat 
a la seva mort l’any 1902 per a aconseguir un benefici econòmic per a la 
vídua. Mestres va adquirir en aquella ocasió (segons consta en alguns dels 
seus papers personals), una bona quantitat de fotografies que passaren a 
enriquir qualitativament i quantitativament el seu fons personal.
De fet, ens trobàvem davant un volum d’unes 1.400 còpies fotogràfiques a 
l’albúmina de temàtiques diverses, però que responien clarament, per la 
seva facció i sovint també presentació, al que durant el darrer terç del se-
gle XIX es va conèixer com “fotografies del natural”, “estudis per artistes”, 
o més bellament dit en francès “études d’après nature” i “académies”.
Aquesta terminologia ens porta a un moment determinat de la història 

1 Donatiu de l’autor a l’AHCB, on va 
ingressar el 29 de juliol de 1929.
2 Barcelona fotografiada. 2007: 204-205.

Fig. 1
Tampó entintat present a moltes de les fotografies de 
la col·lecció de Josep Lluís Pellicer
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de la fotografia, aquells anys on la pugna entre els pintors i els incipients 
fotògrafs es accentuada per posicions com les de Charles Baudelaire, 
quan, per exemple, l’any 1859 intenta rebaixar la fotografia a un estatus 
d’utilitat de les arts pictòriques tot escrivint que  «(la fotografia) ha de 
tornar, doncs, al seu veritable deure, que és ser el servidor de les ciències 
i les arts, però el servidor més humil»3. Malgrat haver gaudit ell mateix de 
l’art fotogràfic quan fou retratat pels seus contemporanis Nadar o Etienne 
Carjat. Una posició complementada per opinions com les del crític d’art 
Francis Wey4 quan es pregunta:

«Com enumerar els avantatges que la fotografia es susceptible 
d’aportar a l’execució de la gran pintura? [...] Pel procediment de 
l’heliografia, n’hi ha prou amb un segon per captar, en una pausa 
fugaç, una figura nua que actua lliurement, i els models així exposats 
ja proporcionen lliçons molt més precises que les de les estàtues i els 
esbossos anatòmics». 5

Ens trobem, doncs, en un moment en el qual molts pintors prenen cons-
ciència de la qualitat de la fotografia com a eina de consulta, d’estudi, 
d’inspiració o de còpia per a les seves obres, i, responent a aquesta neces-
sitat, els fotògrafs emprenen la nova tècnica mimètica per a proporcionar 
models de qualsevol cosa objecte de ser representada. Estem també en 
un moment en l’evolució de la tècnica fotogràfica en el qual les pròpies 
limitacions tècniques aporten un nou llenguatge a la mirada. El daguerreo-
tip ja ha quedat lleugerament depassat pel seu caràcter d’obra única i no 
reproduïble, en contraposició amb el procés negatiu – positiu6 que a inicis 
dels anys 1850 es perfecciona canviant el primitiu negatiu de paper per un 
de vidre on dipositar una emulsió de col·lodió sensibilitzada7 que capturarà 
la imatge, aportant així més rapidesa en la preparació del material, més 
resistència de la placa negativa i sobre tot, més transparència i netedat a 
la imatge final, acompanyat pel fet que de cada negatiu es poden treure 
infinitat de còpies positives i fer així molt més rendible el procés, sense 
obviar el caràcter democratitzador de la tècnica. La sensibilitat de les 
emulsions encara no és suficient per deturar el moviment de forma total, i 
això crea imatges fugisseres (fulles que es mouen, personatges que esde-
venen ombres...), alhora que la mirada a través de la càmera obliga a una 
selecció de l’entorn creant nous enquadraments no pictòrics on la dispo-
sició dels objectes és més real que en les estudiades composicions dins el 
llenç al cavallet, on la llum capturada esdevé sòlida creant efectes que, 
per la pròpia limitació cromàtica de les emulsions, el natural no contempla. 
Pintors que van esdevenint fotògrafs aportaren el seu coneixement de les 
normes de composició, mentre el nou llenguatge fotogràfic feia créixer la 
nova pintura naturalista i realista.
La voluntat d’obertura de les fronteres geogràfiques és així mateix una 
constant en la societat del moment i la necessitat de conèixer el món 
no occidental afavoreix un incipient turisme i un interès per l’exotisme i 
el pintoresquisme d’altres cultures, de manera que els fotògrafs, amb la 
suposada credibilitat de veritat objectiva de que gaudia la seva feina feta 
a través d’un giny mecànic, surten a plasmar el món i els seus habitants 

3 Baudelaire 1995: 60.
4 Sobre el personatge i la seva 
admiració per la fotografia: Mondenard 
(2000).
5 Wey 1851: 3.
6 Procediment patentat l’any 1841, 
conegut també am bel nóm de calotip, 
ideat per William Henry Fox Talbot.
7 Procediment ideat i emprat per 
Frederich Scott Archer el 1851.
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per transportar aquestes visions fraccionades en uns papers albuminats en 
format individual o estereoscòpic. Com diu Ulrich Pohlmann8, les fotografies 
de viatges es convertiren en un aparador del món que aplacava la nos-
tàlgia de terres llunyanes i emmotllava la visió d’allò estrany i diferent, en 
una època on Europa és motor d’un canvi social i industrial que transformà 
radicalment molts dels seus paisatges.
Com a complement de tot això, l’interès per la figura i el moviment con-
firmen la fotografia com a eina bàsica: des de suplir les llargues postures 
i escenificacions de models humans pels artistes i estudiants, creant uns 
corpus amb una posada en escena gairebé sempre mancada d’ornaments 
i centrada en els volums i parts del cos (poc després arribarà una segona 
intenció d’aquestes acadèmies, introduint elements i postures més sugges-
tives), fins a la creació de tableaux vivents, veritables escenes camperoles 
[fig. 2, fig. 3] o urbanes recreant possibles formes necessàries pels ar-
tistes, les fotografies d’estudi del cos humà tendint a captar tots els seus 
estadis es va veure completada per les recerques d’Eadweard Muybridge i 
els seus estudis sobre el moviment del cos9. Muybridge va enginyar un dis-
positiu per poder captar les diferents fases del moviment, en animals i en 
persones, creant uns registres de fotografia fixa on apareixen les diferents 
posicions que adopta un cos quan es mou. La seva obra Animal Loco-
motion. An Electro-Photographic Investigation of Consecutive Phases of 
Animal Movements 1872-1885  ha esdevingut un paradigma en la fotografia 
del moviment. Però això ja és un altra vessant de les recerques fotogràfi-
ques.
Retornant a la col·lecció de fotografies que el dibuixant Josep Lluís Pe-
llicer va reunir i guardar per al seu ús, hi trobarem significatius exemples 
d’aquestes imatges conegudes com “estudis del natural”, ja sigui mostrant 
la ciutat, els seus edificis i la seva vida, el camp i les seves feines i po-
bles, els paisatges domesticats o salvatges, elements vegetals singulars 
com arbres, fulles i soques fins a grups etnogràfics diversos. Hi ha, d’una 
banda, moltes fotografies que versen sobre el cavall [fig. 4]: de granja, 
de labors, muntats per genets amb copalta, al taller del ferrador, arrosse-
gant carruatges de feina o de transport públic, muntats per soldats de tot 
tipus, cavalls europeus i cavalls àrabs. [fig. 5 i fig. 6] Aquest conjunt ens 
dona una idea clara del significat d’aquest equí en la societat de mitjans 
del segle XIX. Un altre grup amb unes imatges interessants és el que fa 
referència a la mirada de la societat europea en aquell moment cap a 
l’orientalisme quan, inspirada per la magnificència de l’obra pictòrica de 
Marià Fortuny, vol observar detingudament la gent i els paisatges d’Egip-
te, Marroc, Líbia, etc. [Fig. 7]. Fotògrafs europeus ambulants que havien 
portat la fotografia a Occident s’acaben establint cap els anys 1860 en 
aquells països d’incipient turisme, on van esdevenir principals estudis esta-
bles a les capitals i on van acabar formant professionals del territori. Però 
tots confeccionaven unes fotografies que eren properes a una recerca del 
costumisme, del “salvatge bo”, dels territoris inabastables on antigues civi-
litzacions havien desaparegut, fet que, a ulls actuals, sembla voler aproxi-
mar-se a una lògica de la fascinació per “l’altre”, pròpia d’un context on la 

8 Pohlmann 2022 :57-58.
9 Muybridge (1907). La publicació mostra 
el treball fotogràfic fet entre 1872 i 
1885. 
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Fig. 4 (Esquerra a dalt)
“Étude d’après nature. Photographie 
instantanée” Scotellari. C.1870. Arxiu 
Fotogràfic de Barcelona -Scotellari

Fig. 5 (Esquerra avall)
Militar francès a cavall. S0_164_23

Fig. 6 (Dreta a dalt)
Jean Geiser. S1_002_11

Fig 7. (Dreta avall)
“Chameaux avec palanquin” Jean Geiser, c.1870. 
Arxiu Fotogràfic de Barcelona -Jean Geiser
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mentalitat colonialista perdurava. 
Josep Lluís Pellicer (1842-1901) inicia la seva trajectòria artística com a pin-
tor a Barcelona, marxa a Roma a perfeccionar tècniques cap els anys 1860. 
En tornar, treballa com a dibuixant fins a la seva mort. De bell inici, fou 
el dibuixant de la revista de Madrid La Ilustración Española y Americana, 
amb una trajectòria que li va servir per a esdevenir un dels primers cronis-
tes bèl·lics: l’any 1872 és enviat com a corresponsal al front de les terceres 
guerres carlines (1872-1876), i va enviant dibuixos dels esdeveniments cap-
tats des del camp de batalla. En els trajectes per la península hispànica 
seguint els conflictes, Pellicer va elaborant uns reportatges il·lustrats sobre 
els mateixos desplaçaments que apareixen publicats sota el títol “Apun-
tes de viaje”. Pellicer no feia fotografies, però possiblement ja en aquests 
primers anys de la seva producció va emprar imatges fotogràfiques com a 
recordatori o còpia. Si bé no sembla usar fotografies bèl·liques per als seus 
dibuixos (d’altra banda una tipologia fotogràfica encara a les beceroles) si 
que usa en un dels seus “Apuntes de viaje” de l’any 1873 una fotografia de 
la casa Laurent, realitzada per Jules Ainaud entre 1871 i 1872, amb una vista 
panoràmica de la ciutat10 [figs. 8 i 9]. El dibuix té una coincidència qua-
si exacta amb la fotografia, fins i tot el petits detalls com una draga que 
apareix al mig del port. 
Al llarg de la seva trajectòria de dibuixant, en les seves estades a Paris 
arran de ser nomenat també col·laborador de la revista L’Ilustration (1879), 
Pellicer va adquirint còpies fotogràfiques que responen força a la neces-
sitat de models als quals recórrer per rememorar o copiar vestimentes, 
edificis singulars, models del cos humà. Seran nombroses les ocasions en 
les quals farà una còpia exacta d’alguna fotografia, com també es po-
drien reconèixer moments en els quals la fotografia només és un apunt 
memorialista per completar un dibuix11. A tall d’exemple d’aquests usos de 
les fotografies, trobem un clar exponent en la il·lustració dels textos que 
realitza per a La Vanguardia amb el títol de Notas y Dibujos explicant les 
seves impressions en els viatges a la capital francesa, així com descrivint 
les ciutats per on passa i les anècdotes que li succeeixen. La col·laboració 
es va estendre amb variacions de títol entre febrer de 1890 i desembre de 
1893 i, en concret en el text del 4 d’agost de 189012, tot parlant de Paris 
guarneix l’anècdota d’una conversa seva amb un cotxer copiant fil per ran-
da una escena de carrer, fotografia a l’albúmina d’autor desconegut, amb 
la mateixa temàtica [fig. 10]. Un xic més enllà, en el mateix escrit [figs. 11 
i 12], il·lustra el text amb una vista de la Torre Eiffel i els jardins que l’en-
volten, i en aquest cas, localitzem dins la seva col·lecció una fotografia 
que presenta les traces de pressió d’haver estat subjecte de calc. [fig. 13]. 
A la pàgina següent de l’article hi ha el dibuix d’una columna publicitària 
copiada també d’una altra fotografia de la col·lecció, eliminant en aquest 
cas objectes secundaris de la imatge fotogràfica [figs. 14 i 15]. Ús de la 
imatge com a calca, ús de la imatge com a model a copiar: per a aquesta 
raó es van generar les fotografies conegudes com a “études d’après natu-
re” de les quals parla la col·lecció de Pellicer.
L’evolució de la tècnica fotogràfica relativa a  la sensibilitat de les emul-

10 «De Madrid a Barcelona. Apuntes 
de viaje», La Ilustración Española 
y Americana, 24/10/1873, p. 652. 
La fotografía de referència fou 
comercialitzada per Jean Laurent amb el 
títol: “Barcelona.-390.-Vista panorámica 
de Barcelona, desde Monjuïch”.
11 Una descripció més detallada de l’ús 
de la fotografía en l’obra de Pellicer, 
vegeu: Torrella 2023.
12 «Notas y Dibujos. De Barcelona a 
Paris. De Chartres a Paris. – Paris», La 
Vanguardia, 24/8/1890, p. 4-5.
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Fig. 8 (A dalt)
La Ilu EiA   Vista de Barcelona Laurent

Fig. 9 (Avall)
Jules Ainaud per a Jean Laurent. Barcelona 390. 
Vista panoràmica de Marcelona desde Montjuïch.   
1871-2
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Fig. 10 (A dalt)
Estudi del natural. París. Autor desconegut, 
c.1880. Serví per a la realització del dibuix 
publicat a La Vanguardia, 24/8/1890. Arxiu 
Fotogràfic de Barcelona -   S0_171_27  el 
cotxer

Fig. 12 (Avall)
La torre Eiffel. S0_086_011

Fig. 13
Detall del resseguiment
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Fig. 14
S0_163_06 Poste anunci
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sions i la facilitat d’obtenir negatius i papers fotogràfics, juntament amb la 
familiaritat de la fotografia dins la societat amb un important increment 
de fotògrafs afeccionats, va possibilitar que alguns artistes adoptessin la 
càmera fotogràfica com a eina de treball auxiliar per a les seves compo-
sicions. Cap a finals de segle XIX, l’aparició de la placa seca, com s’ano-
menava aquell negatiu fet amb emulsió de gelatina que es podia adquirir 
preparat de fàbrica per a ser usat amb uns temps d’exposició inferiors 
al segon, impulsà aquesta pràctica ja que permetia a l’artista obtenir les 
imatges que precisava per a cada ocasió. 
La tendència era evident a l’època i diversos artistes la seguiren a l’ini-
ci del segle XX. Són conegudes les fotografies que el pintor Josep Maria 
Sert (1874-1945)  realitzava dels seus models13, creant a l’estudi veritables 
estructures [fig. 16] on aconseguir les agosarades perspectives per a 
després ubicar aquelles formes a les seves espectaculars pintures murals, o 
la bella tasca fotogràfica que el pintor Baldomer Gili i Roig (1873-1926)  va 
dur a terme14 usant la càmera per a captar els models que necessitava [fig. 
17], però també escenes del natural que després li podrien servir en algu-
na ocasió com a referent pictòric. Aquests dos artistes generen les seves 
fotografies amb un material fotogràfic més evolucionat, que els permet una 
major confiança en la seva realització de fotògraf aficionat i, per tant, no 
faran tant de col·leccionistes de fotografies com de fotògrafs pròpiament 
dits. 
Seguint aquesta línia de treball fotogràfic, ens centrarem ara en la figura 
d’un pintor potser menys conegut, però que tingué una gran importància 
com a decorador d’esglésies: Enric Monserdà i Vidal (1850-1926). Estu-
dià a Llotja i treballà en diferents camps de les arts aplicades, fins que la 
coneixença amb l’arquitecte Joan Martorell l’ajudà a fer el salt a la pintura 
a través d’encàrrecs com la decoració de l’església de les Saleses (1877-
1885). Contemporani de Josep Lluìs Pellicer, va coincidir amb el dibuixant 
en alguns concursos, com quan l’any 1888 ambdós guanyen unes distincions 
d’honor al concurs de cartells per a l’Exposició Universal15. Monserdà, en 
lloc d’adquirir estudis fotogràfics per a artistes,  realitzava les seves foto-
grafies amb models al seu estudi, fent-los adoptar les posicions que imagi-
nava, orquestrant les composicions de grups que necessitava.
L’activitat pictòric-decorativa de Monserdà va anar també lligada a la seva 
relació amb Josep Puig i Cadafalch, casat amb la seva neboda Dolors Ma-
cià Monserdà, amb el qual va col·laborar fent la decoració de la capella 
oratori de la Mare de Déu de Gràcia, així com la creu i l’església de Sant 
Pere del Bosc a Lloret de Mar (1898). Si bé a la capella oratori només hi ha 
un plafó ceràmic de Monserdà, a l’església va realitzar el conjunt decoratiu 
del recinte interior: més que amb grans teles va fer figures aïllades, com 
les dels evangelistes [fig. 18] o dels grups d’àngels músics que van ornant 
les capelletes. Col·laborà de nou amb Puig i Cadafalch en la reforma de 
la Masia Sobrevia (1904), de la família Terrades, on obrà un altar per a la 
capella particular.
Resseguint les pintures religioses de les esglésies d’aquesta època, trobem 
altres exemples de la tasca pictòrica de Monserdà: un conjunt pictòric 

13 Josep Maria Sert. L’arxiu fotogràfic 
del model. Generalitat de Catalunya 
2011. Barcelona. Arts Santa Mònica. La 
Fabrica, 2011.
14 Oriol Bosch. Baldomer Gili i Roig i 
la fotografía. Ajuntament de Lleida. 
Museu d’Art Jaume Morera. Lleida, 2013.
15 L’Arc de Sant Martí, 26/3/1888, p. 
189: «En lo concurs que per a obtenir 
lo millor modelo de diploma convocà 
la Junta de la Exposició, resultà 
guanyador del premi Don Dionís Baixeras, 
a qui també se li adjudicà l’accèssit. 
Se concediren, ademés, distincions 
honorífiques a don Joseph Lluís Pellicer 
i a don Enrich Monserdà».
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Fig. 16
Sobre l’ús de models per Josep maria Sert, es 
va realitzar una exposició  al Centre d’Art 
Santa Mònica l’any 2011.
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Fig. 17
B. Gili . “Model a l’estudi del pintor” c.1910  
MAMLL 2452.01
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Fig. 18
Model per a evangelista Sant Joan, possiblement 
per a l’església de Sant Pere del Bosc. Enric 
Monserdà, c.1895. Arxiu Fotogràfic de Barcelona 
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destacat és el de la Capella del Sagrament de l’església de Santa Maria 
de Mataró, on va realitzar diferents plafons d’escenes de la vida de Jesús: 
Miracle dels pans i els peixos, el Calvari i la Primacia de Sant Pere,  Maria 
Magdalena i la Resurrecció de Llàtzer (1892). En totes les composicions 
es pot resseguir el rastre de la fotografia que l’ajudava a confeccionar les 
figures16. [figs. 19-22]. A Barcelona va decorar l’Església de Sant Agustí 
Nou, pintant dos grans llenços: el Davallament (el qual fou destruït durant 
la Guerra Civil espanyola) [fig. 23] i l’Adoració dels pastors. Les fotografies 
que va realitzar dels models a l’estudi gairebé podrien ajudar a la recom-
posició de la pintura original. 
També a la capella de la Plana Novella, al Garraf, es pot observar l’obra de 
Monserdà, ja que va realitzar la decoració complerta, amb unes escenes 
punyents de l’Expulsió del Paradís i de l’Anunciació a la Verge. Una altra 
església on va participar fou la de Vilassar de Mar, que guarní amb unes 
pintures amb la temàtica de la Degollació de Sant Joan i del Baptisme de 
Jesús (1902)17. De les dues temàtiques trobem múltiples fotografies realitza-
des pel pintor a l’estudi, 
Feliu Elias, en la seva faceta de crític d’art i biògraf, ens deixà un bon 
compendi d’anotacions sobre el pintor, i fa esment de la seva preocupació 
fotogràfica: 

«[Monserdà] Per a les pintures es preparava també amb fotografies 
nombroses de cada un dels models, i també fotografies de conjunt; 
ell mateix havia posat sovint en aquestes fotografies, i davant el 
mirall, fins per a la pintura definitiva. Després d’un sens fi de dibuixos, 
apuntaments, notes de color, fotografies i altres preparatius, co-
mençava la feina de fer projectes.»18

Així doncs, el seu biògraf ens explica com dins el treball metòdic del pintor 
els temes son recurrents, centrats gairebé sempre en les mateixes esce-
nes religioses, i potser per això el conjunt fotogràfic que va generar l’autor 
conté sèries amb imatges d’una postura concreta, creant petites variacions 
que adoptarà després en les diferents composicions pictòriques.
Segons Elias, la relació de Monserdà amb la fotografia no va transcórrer 
només en fer fotografies dels models, sinó que va emprar fotografies d’altri 
per a diferents projectes, amb confiança en l’exactitud de la presa foto-
gràfica: així, va reunir fotografies per a la realització d’un gran mural que 
representés el Judici Final on figurarien els seus amics i enemics, en els 
bàndols oposats de l’obra, perfectament reconeixibles, ja que  «Per a ben 
reeixir aquesta obra es basquejava contínuament per a adquirir de sotamà 
fotografies, diverses fotografies, de cada un dels personatges que havien 
de figurar en els grups d’elegits i condemnats de la seva obra pòstuma».19

El material fotogràfic reunit per Enric Monserdà va arribar a l’Arxiu de 
Museus a través d’una donació de Josep Puig i Cadafalch.20 A banda d’un 
volum important de negatius en placa de gelatinobromur bàsicament de 
formats 9 x 12 i 13 x 18 cm, que mostren els models a l’estudi en sessions de 
postura [figs. 24 i 25], Monserdà treballava amb els positius realitzats per 
contacte, elaborant còpies a l’albúmina o en papers aristotípics. Algunes 
d’aquestes còpies presenten la típica quadrícula feta amb llapis [fig. 26] 

16 Torrella 1992: 22.
17 Ribera 2014: 71.
18 Elias 1927: 30.
19 Elias 1927: 18.
20 Butlletí dels Museus d’Art de 
Barcelona, núm. 34, març 1934, p. 95. 
“Ingressos durant l’any 1933. Donacions. 
De Particulars. Josep Puig i Cadafalch. 
Un lot de 1.809 plaques amb 2.237 proves 
que havien servit de material d’estudi a 
l’artista Enric Monserdà”.
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Fig. 19 (A dalt)
Escena del calvari. Parròquia de Santa Maria 
de Mataró.

Fig. 20 (Avall)
Models per escena del Calvari de Mataró
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Fig. 21 (A dalt)
Models per escena del Calvari de Mataró

Fig. 22 (Avall)
Models per escena del Calvari de Mataró

Fig. 23
Tela del Davallament de Jesús, de l’església de 
Sant Agustí Vell, de Barcelona. destruït
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Fig. 25 (A dalt)
Negatiu al gelatinobromur de format 13x18 cm

Fig. 26 (Avall)
Models representant àngels músics. Cal notar la 
compartimentació de les figures feta a llapis, 
pel seu trasllat a les pintures murals
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sobre l’emulsió per a procedir després al seu traspàs a la pintura o a un 
paper vegetal que serviria d’estergit per a la seva projecció en una pintu-
ra mural, com ho demostra la comparació que pot efectuar-se entre les 
fotografies que realitzava i els estergits que es troben a la Reial Acadèmia 
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi.21 

Monserdà no pretén trobar en la fotografia dels models la representació 
d’emocions, no cerca la creació d’obres fotogràfiques artístiques, no pretén 
captar amb una determinada llum que l’inspiri. La seva posició pictòrica 
el fa partícip d’un tipus de representació clàssica, i malgrat la possibili-
tat ja real de les plaques fotogràfiques de captar el moment, l’anhelada 
fotografia instantània, el pintor se n’oblida deixant de banda possibles 
aprofitaments de la imatge fotogràfica per a innovar en enquadraments, 
il·luminacions o posicions més naturals de les figures. En el camp fotogràfic 
no escatima material per a trobar la posició idònia, i fins i tot repeteix pos-
tures amb el model vestit i nu representant la mateix figura, o acostant-se 
també per a fotografiar detalls de la posició de les mans o detalls del cos 
[figs 27 i 28]. Usa el taller com un veritable plató on recrea escenes sen-
ceres que també ha singularitzat en les figures individuals. 
Els models conviuen a l’estudi en obres pictòriques a mig fer, estudis d’al-
tres pintures ja realitzades, que van apareixent recolzades a les parets 
[fig. 29], unes pintures que mostren una certa repetició de motius que 
predomina en la pintura religiosa de l’autor: maternitats, dones amb nen a 
la falda, figures dels evangelistes, multitud de caps masculins que es trans-
figuraran en la imatge de Jesús, escenes de decapitació de Sant Joan, o 
dels botxins de Jesús al Calvari, arribant a muntar escenes de crucifixió on 
els models són literalment penjats de la creu.
Dins del gran volum de negatius que presumiblement realitzava ell mateix 
trobem errors típics dels usuaris aficionats: sobreimpressions o fotografies 
mogudes serien els aspectes més recurrents, a voltes justificables si ente-
nem la complexitat del fet fotogràfic del moment i el fet que no es tracta 
del treball d’un professional. Malgrat això, Monserdà té un encert pictòric 
quan capta les posicions exactes dels models, i genera unes fotografies on 
la conjunció d’elements gairebé l’acosten a la fotografia de caire oníric, on 
l’exponent màxim seria unes magnífiques fotografies d’ una model fent un 
petó a un maniquí [figs. 30 i 31]. 
Enric Monserdà era germà de l’escriptora Dolors Monserdà, amb la qual va 
tenir una estreta relació a través de la fotografia, ja que a banda d’emprar 
en alguna ocasió Dolors com a model dins el seu material negatiu hi ha uns 
magnífics retrats de l’escriptora: la va saber plasmar asseguda a la taula 
de treball, o captada des del darrera en un contrallum d’una finestra ober-
ta, realitzats amb uns negatius de format de 18 x 24 cm; uns retrats que 
han configurat la imatge de l’autora que ha passat a la posteritat. Enric 
Monserdà va posar el seu estil decoratiu al servei de la seva germana quan 
va realitzar la il·lustració de la primera edició de la coneguda novel·la La 
Fabricanta, publicada l’any 1904, tot elaborant l’encapçalament de cada 
capítol amb un dibuix al·lusiu a la trama descrita [fig. 32]. És en aquest 
camp on veiem una de les facetes fotogràfiques del pintor, ja que per a 21 Torrella 1992: 137-155.
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Fig. 27
Estudi de mans

Fig. 28 (Pàgina següent)
Estudis de parts del cos
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Fig. 29 (A dalt)
Model representant un soldat romà cordant-se la 
sandàlia. Al fons es veuen obres en procès. Enric 
Monserdà, c.1890. Arxiu Fotogràfic de Barcelona

Fig. 30 (Avall)
Model a l’estudi. Enric Monserdà. C. 1890
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Fig. 31 (A dalt)
Model a l’estudi. Enric Monserdà. C. 1890

Fig. 32 (Avall)
Model per a il·lustrar el capítol XIII del Llibre La 
Fabricanta, de Dolors Monserdà, i dibuix definitiu per 
al llibre. Enric Monserdà, c.1904. Arxiu Fotogràfic de 
Barcelona.
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la confecció dels esmentats dibuixos marxa en ocasions del refugi tancat, 
deixa el lloc de feina per prendre detalls de platges, masies o activitats 
humanes que després traspassa al dibuix de la novel·la. Es transforma, mo-
mentàniament, en un fotògraf familiar generant les imatges típiques d’un 
afeccionat que acompanya a la família en un dia de lleure. 
D’altra banda, segueix en certa forma l’impuls col·leccionista de Pellicer, 
doncs el seu biògraf indica que en el seu afany de perfeccionament reunia 
variat tipus d’informació per a poder realitzar les seves obres el més acu-
radament properes a la realitat. Així, per la realització d’una de les seves 
obres més conegudes com va ser la decoració del Saló de Cent de l’Ajun-
tament de Barcelona, el pintor «copià monuments del nostre gòtic civil a 
milers; es proveí de fotografies i llibres, estampes, emmotllats i donades  de 
tota mena, fins a l’enfarfeg (sic)».22 
La metodologia de treball de Monserdà respon a una pràctica del segle 
XX, quan la fotografia ja comptava amb més de mig segle d’existència i 
l’evolució de la seva tecnologia va propiciar que molts aficionats s’atrevis-
sin a usar-la, trobant-li altres usos i practicitats, i, a banda d’ ells, possible-
ment molts altres artistes plàstics que desconeixem. Malauradament, fons 
fotogràfics que pogueren generar molts dels pintors del canvi de segle XIX 
al XX poden haver-se perdut degut al seu caràcter purament instrumental 
i temporal, a la poca importància que podien tenir pels artistes per no ser 
considerades obres en sí. Tot i així, el pas del temps ha dotat d’un valor 
històric i artístic (de caire procedimental i conceptual) a totes aquestes 
fotografies generades amb una voluntat de ser “estudis del natural”.

22 Elias 1927: 33.

Rafel Torrella Reñé



111 Rafel Torrella Reñé

«De Madrid a Barcelona. Apuntes de viaje. Por Pellicer»,  La Ilustración 
Española y Americana, 24/10/1873.
«De nuestra colaboración particular y diaria. Notas y Dibujos. De Barcelona 
a Paris. De Chartres a Paris. – Paris», La Vanguardia,  24/8/1890.
Wey, F. (1851), «De l’influence de l’heliographie dans les Beaux-Arts», La 
Lumière nº2. 16 fevrier 1851.

Barcelona fotografiada. 160 anys de registre i representació: Guia dels 
Fons i les col·leccions de l’Arxiu Fotogràfic de l’Arxiu Històric de la Ciutat de 
Barcelona. (2007), Barcelona.
Baudelaire, Ch . (1995), «El público moderno y la fotografía».  Archivos de la 
Fotografía, vol.1 nº2. Zarautz, 1995.
Elias, F. (1927), «Enric Monserdà. La seva vida i la seva obra. Barcelona», 
Barcelona.
Mondenard, A (2000), «Entre romantisme et réalisme. Francis Wey (1812-
1882), critique d’art », Études photographiques, 8, Paris.
Muybridge, E. (1907), «The human figure in motion». London. Chapman & 
Hall.
Pohlmann, U. (2022), «Enigma o el asombroso mundo de la fotografía. Una 
expedición a través de su historia», Detente instante. Madrid, Fundación 
Juan March, Madrid.
Ribera, R (2014), «El Baptisme de Jesús” i “La Degollació de Sant Joan”. 
Dues pintures del pintor modernista Enric Monserdà a l’església parroquial 
de Vilassar de Mar». Singladures [Vilassar de Mar], núm. 31, 2014.
Torrella, R (1989),  «La fotografia com a eina d’estudi: Enric Monserdà 
Vidal». Revista de Catalunya. Núm. 35. Barcelona.
Torrella, R. (1992), «Fotografia d’estudi. La construcció de les pintures de la 
Capella del Sagrament». Fulls de l’Arxiu de Santa Maria. Mataró, núm.42.
Torrella, R. (1992), «Catàleg dels dibuixos d’Enric Monserdà i Vidal, 
conservats a la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi», 
Butlletí de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 
Barcelona, Vol. 6.
Torrella, R. (2023), «Fotografia per artistas. La col·lecció del dibuixant 
Josep Lluís Pellicer». Text del catàleg virtual de l’exposició “Fotografía per a 
artistes. La col·lecció del dibuixant Josep Lluís Pellicer”. Arxiu Fotogràfic de 
Barcelona. Barcelona.
Torrella, R (2022), «La col·lecció de fotografíes del dibuixant Josep Lluís 
Pellicer o la fotografía d’ aprés nature», Col·leccionistes que han fet museus. 
MNAC, Barcelona.

FO
NT

S 
BI

BL
IO

GR
ÀF

IQ
UE

S
BI
BL
IO
GR

AF
IA



112

RE
CU

RS
OS

 W
EB

https://www.museunacional.cat/sites/default/files/collecionistes2022.pdf
http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/224
https://ia801306.us.archive.org/0/items/Eadweard_Muybridge_-_The_
Human_Figure_in_Motion/Eadweard_Muybridge_-_The_Human_Figure_in_
Motion.pdf
https://ajuntament.barcelona.cat/arxiumunicipal/arxiufotografic/ca/
exposicio/fotografia-artistes-la-colleccio-del-dibuixant-josep-lluis-pellicer

Rafel Torrella Reñé


