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Nous principis, reptes i1 enfocaments

El titol d’aquesta edicié compta d'una certa ambicié:
nous principis, reptes i enfocaments. Amb aquest to
fresc i dinaimic, la revista té la intencié d’apropar-se
i apel-lar a les ments joves que tinguin el desig de
compartir els seus anhels sobre 'escena artistica
contemporania. Declarem que, des d’Emblecat, estem
obertes al canvi, a la innovacid i a la creativitat.

Es presenta el tretzé numero de la dI’Emblecat.
Revista d’Estudis de la Imatge, Art i Societat.
Després de la direccié de la Victoria Dura Ojeaq, i
tenint en compte la prévia direccié de la revista de
la Dra. Esther Garcia-Portugués, es pren la nova
direccié amb rigor i responsabilitat. Volem expressar
agraiment cap a aquestes dues dones il-lustres que
van promoure i impulsar la divulgacié dels estudis de
les arts a Catalunya i al mén, habilitant un canal de
debat i de pensament critic a partir d’aportacions
que permetien als i les académiques expressar-se de
manera oberta i lliure, alhora que acurada i precisa.

Amb els dltims avencos com ara la digitalitzacié

de la revista, la nova fita és -a banda de preservar

i potenciar el talent local-, eixamplar la publicacié
buscant a noves ments pioneres i joves intel-lectuals
de tot arreu que tinguin la inquietud de revelar
pensaments complexos, compartir estudis sobre
I'esfera cultural contemporania i analisis sobre el
context de policrisi present, entre d’altres. Amb un
nou disseny web, una nova maquetacié visual, una
nova linia editorial i unes noves politiques editorials, es
posa a disposicié una plataforma a aquelles persones
que tinguin interés a traslladar de manera cientifica
els seus questionaments. Volem llegir i publicar sobre
els xocs de les idiosincrasies contemporanies a les
quals estem assistint, oferint un espai de raonaments
analitics on transmetre les vicissituds que requereixen
agencia en la nostra actualitat. Volem, també, nodrir-
nos d'imatges i cultura audiovisual, generant un clima
d’estudi i estima cap a les arts, un camp de creacié
artistica.

Amb la nova direccié jove, la publicacié pren

un rol que busca apropar-se al pensament
contemporani, les ultimes tendéncies artistiques i a

la internacionalitzacié de la revista, tant per donar
veu a totes aquelles persones que ja hi han participat
com per convidar-ne de noves. L'objectiu principal és
crear una atmosfera puntera, un projecte de troballa

intel-lectual on plasmar I'exercici del pensament

a través de contribucions centrades en la Imatge,
I'Art i la Societat. Encara que la contemporaneitat
sigui la prioritat del nou enfocament a causa de les
circumsténcies socials, culturals i politiques que ens
convoquen, s'accepten estudis d’art dels segles XIX

i XX amb I'enfocament critic i cientific pertinent,

per tal d’obrir la porta a totes aquelles revisions
historiques que aportin valor a la nostra actualitat.
Assumint el repte que aixd suposa, engresquem la
participacié de persones d'altres geografies en els
futurs nimeros de la revista, amb I'objectiu d’apreciar
i aprendre d’altres perspectives que enriquiran el
contingut i la qualitat d’Emblecat, interconnectant i
internacionalitzant el coneixement cientific.

En el present volum de la revista es poden llegir
diverses tematiques d’&poques historiques diverses
enriquides per autors i autores que han contribuit al
coneixement cientific i la valoracié de les humanitats,
les arts, la cultura, la imatge i la societat. Plantejats
des de diversos enfocaments, els articles del present
numero posen la primera pedra per a la construccié
del reenfocament de la revista.

En primer lloc, trobem un parell de presentacions de
caracter dispar: per una banda, trobem a Claudio
Alvarado Lincopi, un pensador i assagista xilé que
ens proposa una mirada alternativa a la nocié
museu occidental candnic, amb un posicionament
decolonial. Sha escollit aquest text per a l'obertura
del numero amb la intencié de marcar una linia
reflexiva per convidar als lectors i lectores a aquesta
ldgica polititzada. Per altra banda, trobem un text
de reflexié de Francesc Quilez Corella, cap del
Gabinet de Dibuixos i Gravats del Museu Nacional
de Catalunya, on es comenten diverses activitats

i cicles en relacié amb Maria Fortuny d’enguany.

En commemoracié dels cent cinquanta anys de la
mort del pintor reusenc, Quilez ens presenta una
pinzellada sobre 'estil i les inquietuds de l'artista,
amb una acurada patina historiografica i contextual
de I'época.

Més endavant, trobem un ampli llistat d’articles
disposats de manera anacronica amb 'objectiu

de plantejar un trencament amb la historiografia
tradicional. En primer lloc, Albert Arnavat Carballido
ens presenta el seu estudi sobre el cannabis i com
aquest va afectar I'esfera artistica catalana des de



finals del segle XIX fins a principis del segle XX. A
continuacid, trobem un article de Silvia Martinez-
Comin Trinxet, testimoni familiar de la tragedia
d’enderrocament de la Casa Trinxet els anys seixanta.
En el seu article -el qual amplia la publicacié de
Teresa Camps Miré al nimero 10 de la revista sobre
les pintures de Joaquim Mir de la finca-, relata les
tensions familiars que van portar a I'enderrocament
de I'edifici modernista, amb una série de material
d’arxiu d'alta qualitat. Més endavant, una proposta
que ens apropa a l'art d’avantguarda asiatic
presentada per Aitor Quiney Urbieta, enriquida amb
multiples il-lustracions dignes de publicacié, relata
els fets d’'una insdlita exposicié feta a Barcelona

els anys cinquanta on es mostraven abstraccions
pioneres. S’exposa com el grup Ton-Fan, o bé els vuit
bandits, influenciaren a multiples artistes catalans

de renom mundial, amb una incipient tendéncia a
linformalisme. Tot seguit, hi trobem una proposta

que torna enrere cronoldgicament escrita per Rafel
Torrella Refi¢, qui explica d’'una manera molt grafica,
la relacié que tenien els artistes de les acaballes del
segle XIX amb la fotografia doméstica, empleada
com un instrument que garantia la versemblanca de
les seves representacions pictoriques. El mateix autor
fou comissari de 'exposicié de Josep Lluis Pellicer (un
dels artistes objecte d’estudi) a I'Arxiu Fotografic de
Barcelona.

Seguint en una linia temporal similar, Francesc Quilez
Corella narra la rellevancia del dibuix per al pintor
Mari& Fortuny, mitja pel qual l'artista es va expressar
d’una manera més intima. Es un text que permet
observar al célebre pintor des d’'una perspectiva més
propera.

Posteriorment, hi ha un parell d’articles que s’han
configurat a partir de la perspectiva feminista. Per
una banda, Elisabet Trulla Serra ens presenta el cas
d’estudi de Santa Maria d’Egipte i la seva iconogratfia
revisitada en clau de génere, i per l'altra, Felip
Gonzdlez Martinez ens mostra una produccié artistica
urbana de la ma de l'artista La Flor del Tamarindo. En
el primer cas, es presenta una narrativa que convida
a revisar els rols associats als personatges biblics,
habilitant un debat sobre la necessitat de crear
espais per a les lectures contemporanies. En el segon,
es presenta una reivindicacioé sobre la relacié de
domini que l'esfera artistica exerceix sobre les artistes
minoritzades del Sud Global.

En penultima posicié, Santiago Mercader Saavedra
presenta la troballa d’un album postromatic d’un
empresari catala d’alta rellevaincia, Ramon Romani.
L'escrit relata la gran varietat d’artistes que van
participar en la confeccié d’aquest recull de records,
el qual testimonia l'activitat d'intercanvi de sabers
entre els intel-lectuals de 'época, des d’'un punt de
vista molt personal.

Per acabar, trobem un article d’Anna Pérez Milan,

en el qual s’'analitzen obres de la produccié artistica
d’Harun Farocki, pensador de la imatge i creador

de video assaig. A l'article, s'analitza el poder que

té la imatge a I'hora de ser consumida per part de
I'espectador, oferint un posicionament critic sobre

la representacié i distribucié de les il-lustracions
bel-liques. D’aquesta manera es visibilitza a través de
Farocki, com des de I'art contemporani, s'exploren les
diferents potencialitats de la imatge segons I'is que
se li atorga.

A la seccié final, tfrobem tres escrits: una petita review
de Filiberto Montagut presentada per Francesc
Fontbona de Vallescar, destacada per la seva
literatura cinica i intel-lectualment impecable; un
relat de Mireia Berenguer Amat sobre l'artista Cecilio
Pla, amb una exquisida documentacié del context
historic i una notoria habilitat visual per desenvolupar
hipodtesis d’estudi; i, finalment, un escrit d’Anna Pérez
Milén sobre I'estada de artista xile Alfredo Jaar
establert a Nova York, qui amb motiu de I'exposicié
‘Per queé la Guerra? al Born Centre de Cultura i
Memoria, va visitar Barcelona oferint unes sessions
sobre la politica de les imatges.

Concloent la introduccié del nimero tretze, ens
plau agrair sincerament la participacié del Consell
Editorial i dels membres del Comite Cientific,
conformat per experts en les materies objectes

del coneixement compartit en aquesta tretzena
publicacié. A tots aquells i aquelles que vulgueu
formar part d’aquest nou projecte, us animem
consultar la nova Call for Papers de la revista.

Anna Pérez Mildn
Historiadora de 1’Art
(Universitat de Barcelona)

Directora de la revista Emblecat.
Revista d’Estudis de la Imatge, Art
1 Societat



SNOIX3143d I SLINAWVYNOIOISOd



Restituir poder y vivificar el
mausoleo. Diplomacias alternas y
alegorias sobre el coleccionismo

Claudio Alvarado Lincopi

Museo Chileno de Arte Precolombino (MChAP) - Centro
de Estudios Interculturales e Indigenas (CIIR)
ORCID - https://orcid.org/0009-0002-4143-7041

DOI - https://doi.org/10.56349/emblecat.246

1.
En 1999, Roberto Bolafio escribié en el Diario de Girona un pequefio texto
llamado Civilizacién. En él, dice el escritor latinoamericano:

“me gusta pasear por el paseo maritimo de Blanes en verano. Me
gusta contemplar la playa. Alli, en esa aglomeracion triunfal de
cuerpos semidesnudos, hermosos y feos, gordos y flacos, perfectos
e imperfectos, el aire nos trae un olor magnifico. Me gusta el olor
que desprende esa masa de cuerpos abigarrados. Huelen

a democracia, huelen a civilizacién”

Los museos deberian intentar parecerse a esa playa de verano de Blanes.
En América Latina, la nocién de “sociedad abigarrada” es profunda y
fundamental. En nuestro continente, las yuxtaposiciones temporales,
biograficas y corporales son esenciales. Lo abigarrado, desde reflexiones
como las del boliviano René Zabaleta, se comporta como una pulsién
estética y politica, que reconoce lo plural como elemento basico de una
democracia madura y expansiva de todas las potencias humanas.

Hacer de los museos espacios abigarrados, complejos, democraticos...
civilizados.

La idea de lo civilizado siempre es compleja desde una mirada
americana. Por lo general, se ha entendido la civilizacién como sinénimo
de blanquitud, y cuando no, como analogia de monumentalidad, de
grandeza imperial. Una opcién es abandonar la palabra, equiparar para
siempre civilizacién con colonialismo. La otfra posibilidad, es seguir la
mirada veraniega de Bolafio, donde lo civilizado se torna yuxtapuesto, una
vida de agitaciones corporales que son a la vez bellas y abrumadoras,
radicalmente mestizas, abiertas al roce y al contacto inacabado; nada de
crisoles o sintesis, mds bien una busqueda de aglomeraciones barrocas
permanentes. Necesitamos museos habitados por una democracia
abigarrada.

2.

La civilizacién tiene su contraparte semdntica: la barbarie. En Blanes
comienza la Costa Brava Catalana, y en su otro extremo se ubica Portbou.
Alli, el 27 de septiembre de 1940, murié perseguido por la barbarie el
pensador Walter Benjamin. Benjamin, dijo alguna vez: “Todo documento de
civilizacion es, a la vez, un documento de barbarie”. De esto, sabe mucho
el mediterraneo.

ROBERTO BOLANO

POETA ¥ VAGD

CARRER AMPLE N 13 21
BLANES GERONA

Claudio Alvarado Lincopi
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Los museos son una expresion civilizatoria. No tenemos tiempo para
edificar los derroteros histéricos del museo y del coleccionismo, pero

es un hecho que su existencia contiene el vendaval del progreso y, a la
vez, su antagonismo ruinoso. Las colecciones museisticas que contienen
objetos de los llamados pueblos indigenas, son una manifestacién elegante
y cientifica del despojo colonial; alli su barbarie. La herida colonial es
lacerante en los museos. Es dificil trabajar en uno. Hay potencia creadora,
por supuesto, pero es innegable su dngulo doloroso. Los pueblos exhibidos
en su alteridad, por lo general, son los pueblos derrotados. Es una
manifestacién sofisticada de la agonia india.

Hay un libro poliamoroso y doliente que trata estas historias y
continuidades coloniales. Se llama Huaco Retrato, seguro lo conocen, de
la escritora peruana afincada en Madrid, Gabriela Wiener. En aquel libro,
se retrata narrativamente uno de los modus operandi del coleccionismo.
Un vigjero e investigador austriaco recorre los Andes, como tantos otros
entre el siglo XIX y el XX, se maravilla, y a cambio, les roba, hace del
huaqueo un método cientifico. Asi se llenaron gran parte de las estanterias
de los museos de Europa. Es que los europeos estdn obsesionados por ser
universales, y los entiendo, yo también tengo esa obsesion, pero la mayoria
carece de una necesidad bdsica de cualquier universalismo radicalmente
moderno: el resquebrajamiento de cualquier alteridad radical. De la

frase universalista “todo lo humano nos pertenece” se quedaron con la
seccion “nos pertenece”, dejando de adherir con la misma conviccién a la
multiplicidad abigarrada de lo humano.

Lo primero que deben hacer los museos europeos, y también
latinoamericanos, es restituir la humanidad negada por la huella colonial.
Este es un esfuerzo comun por supuesto, complejo y contradictorio:
reconocer nuestras humanidades mutuas. En aquel instante, en esa veta
incémoda para esencialistas de lado y lado, se edifica el primer plano de
una madurez irrenunciable si deseamos desatar las posibilidades de una
totalidad humana en tensién creativa, abierta a la creolidad inevitable del
siglo XXI. En definitiva, seguir los pasos de Aimé Césaire cuando decia:
“No me entierro en un particularismo estrecho. Pero tampoco quiero
perderme en un universalismo descarnado”. La carne de la aglomeracién
triunfal de cuerpos abigarrados como el camino hacia un nuevo
universalismo.

En América hemos pensado esto por siglos. La belleza del barroco
latinoamericano descansa precisamente en la imaginacién de un mundo
de fronteras habitadas, todo aquello que emerge entre la friccién creativa
de cuerpos y trayectorias. Las actuales intelectualidades mapuche

le llaman a esto “potencia champurria” (Catrileo, 2023), una energia
estética y cultural que abraza impurezas sin renunciar a lo minimo: no
aceptar, como nunca lo han hecho los nuestros, la aunque sea escueta
insinuacion de nuestra supuesta condicién subhumana, incivilizada en
términos eurocentrados. Aminorar nuestra complejidad es inaceptable.
No somos meras creencias ritualizadas, saberes presos de una repeticién
mortifera aislada y ancestral. Simplemente humanos, porfiadamente
creativos, orgullosos constructores de estéticas y politicas abigarradas.
Antropéfagicos desde los primeros pasos coloniales.

Pues bien, en tanto radicalmente humanos, como todos los que escuchan,
entremos al debate sobre restituciones varias.

GABRIELA WIENER
HUACO RETRATD

10 Claudio Alvarado Lincopi



3. —— I -

En principio, lo evidente. Restituir artefactos tecnolégicos y artisticos de ——
las colectividades humanas colonizadas de América es un acto de justicia (a
y reparacién. En este sentido, colegas ibéricos, no actien desde la culpa.
Actuen desde la profunda conviccién de merecer, en tanto humanos, un
trato que articule nuestros destinos comunes; superar el pueril y vulgar
vinculo utilitario que nos une jerdrquicamente desde el siglo XVI.

Si bien la culpa puede ser un instinto cristiano movilizador, sus
consecuencias son escasamente creativas. La culpa colonial, desde

mi punto de vista, no descoloniza, cuando apenas provoca a los
bienaventurados desde Bartolomé de las Casas hasta el presente. No
me interesa ni la compasion, ni la lastima europea. Antes que culpa,
necesitamos un impulso que rehaga nuestro contrato humano colectivo.
Abrir las intimidades subjetivas y politicas europeas, haciendo de cada
esfuerzo restitutivo un aprendizaje histérico mutuo en vias hacia una
universalidad compartida y plural, democrdtica y abigarrada, que busque
“reparar la herida fundamental” como bien decia la poeta argentina
Alejandra Pizarnik, precisamente citada en la inauguracién de este
encuentro por Manuel Borja-Villel.

En este sentido, hay restituciones poco atractivas para los pueblos
colonizados de América. Ustedes saben, los llamados pueblos indigenas
atravesamos una seguidilla y yuxtapuesta latencia colonial. Nos atraviesa,
primero, 1492. Y luego, un siglo XIX que reinauguré el principio racial de
la desigualdad bajo el manto republicano. Todo lo que ha sido llamado
“colonialismo interno” por intelectuales tan prolificos como Pablo Gonzdlez
Casanova o Silvia Rivera Cusucanqui. ;Vale la pena restituir piezas
mediante relaciones diplomdticas unicamente inter-estatales? No siempre,
sobre todo cuando en nuestros paises de origen tenemos escaso poder

e influencia. Creo, tengo la esperanza, que este punto se entenderd de
modo transparente acd en Catalufia.

Los pueblos, en términos materiales, necesitamos territorio y capacidad
politica de intervencién publica. Los museos europeos poco pueden hacer
respecto al primer elemento, aunque con imaginacién todo es posible.
Pero claro que pueden gestar de manera creativa otros modelamientos
politicos. ;Cudntos museos de Europa que conservan colecciones
americanas tienen entre sus directorios personas provenientes de los
llamados pueblos indigenas? ;No seria acaso un modo de restitucion
edificar modelos de organizacién museal donde los exhibidos puedan
sentirse representados? Caminar hacia un habitar y una democracia
abigarrada; hacer de los museos laboratorios del siglo XXI.

Entonces, restituciones, si, por supuesto, aunque bajo dos preceptos:
restituir para provocar reconocimientos mutuos de humanidad y restituir
como acto de redistribucion democrdtica del poder politico y cultural que
concentran los museos. Para todo ello necesitamos creatividad: ;Cudntos
investigadores indigenas hay en sus museos? ; De qué modo es posible
colaborar desde Europa en la construccién de depésitos gestionados

por comunidades y profesionales indigenas en América Latina? ; Hasta
qué punto la magnitud americana impacta de manera consciente en los
debates museogrdficos y estéticos? ;Cémo hacer de la restitucion un acto
redistributivo de todo lo negado por la herencia colonial? En definitiva,
restituciéon no como culpa, sino como acto creativo de nuevas relaciones
globales y democrdticas.

11 Claudio Alvarado Lincopi



4.

Dicho todo lo anterior, nos debemos una minima reflexion sobre el
coleccionismo para terminar. Es evidente que un principio bdsico de
entendimiento es reconocer la existencia de las colecciones etnograficas

y arqueolégicas como parte del andamiaje del despojo y la colonizacion.
Este reconocimiento tiene multiples efectos, tanto de cardcter
historiografico como politico. Pero con la intencién de no quedarnos
unicamente con el dngulo doliente de esta historia, pensemos en especifico
la pulsion de coleccionar.

Esta entrada es inevitable si antes ya citamos a Walter Benjamin. Es
decir, Benjamin junto con entregarnos una sintesis de la dialéctica de

la ilustracion, trastocando el hechizo de la racionalidad instrumental,
develando su condicién ruinosa y mortuoria de una subjetividad expansiva
y plural, también nos dejé pistas para imaginar la potencia tras el
coleccionismo.

Este es un tema complejo y delicado, sobre todo cuando observamos la
accién de coleccionar bajo la historia colonial. Aun asi, vale la pena una
minima aproximacién. Veamos algunos puntos vitales sobre este elemento
inscrito en la obra del filésofo muerto en la Costa Brava catalana.

En primer lugar, dice Benjamin, el verdadero coleccionista habita

sin femor la tensién entre el orden y el caos propio del mundo. El
coleccionista reconoce por la fuerza de los hechos la ambigiuedad de la
realidad. Y si bien intenta ligar los nodos materiales de una existencia
errgtica y contradictoria, su fracaso es la consistencia de un mundo que
permanentemente expele pluralidad y abigarramiento. Que una coleccion
nunca esté terminada, es un minimo espacio de esperanza para quienes
estamos convencidos de que la homogeneidad de la blanquitud no es, en
ninguno de sus dngulos, un principio que dé cuenta de la complejidad de lo
humano.

Claro, el vértice doliente de lo anterior, es que la falta permanente de una
pieza coleccionable, es también el impulso intimo y subjetivo del despojo
o el huaqueo. En este punto, Benjamin dice algunas cosas que no puede
compartir del todo, sobre todo cuando celebra la capacidad tdactica del
coleccionista; eso de entrenar el olfato de oportunidad, eso de saber
cuéndo y cémo adquirir.

Ahora, mds alla de las técnicas de consumacién propietaria, Benjamin dice
varias cosas muy interesantes respecto, precisamente, al tipo de propiedad
sobre una coleccién. Para ello, cémo no, Benjamin vuelve a Marx.

Marx, lo sabemos, es muy critico a la propiedad privada, pero no solo

por las razones tipicamente enunciadas, por todo ello de la desigualdad

y la explotacion. Marx ve en la condicion privativa de las cosas una
deshumanizacién de todas nuestras capacidades fisicas e intelectuales. En
lugar de edificar un vinculo estético y reflexivo con las cosas del mundo,
nos relacionamos con los objetos casi exclusivamente bajo el principio del
tener.

“Solo puedo relacionarme en la préctica de un modo humano con la
cosa, cuando la cosa se relaciona humanamente con el ser humano” dice
Marx. ; Acaso el perspectivismo amerindio tan bellamente descrito por
Viveiros de Castro o acaso la “agencia de las cosas” que en la actualidad
reclama la teoria critica del antropoceno? Como sea, esta busqueda por
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edificar relaciones entre humanos y cosas mds alla de la simple propiedad
acumulativa, se grafica de algun modo en el verdadero coleccionista
benjaminiano. Un coleccionista que no acumula por tener, sino que

redne como una forma de estar en el mundo, de crear constelaciones
significativas en las que las cosas no son objetos subordinados al dominio
humano, sino nodos en un tejido de relaciones abiertas e inacabadas.

En este sentido, la coleccién podria ser no solo un acto de captura, sino
una forma de didlogo, donde las piezas coleccionadas se convierten

en interlocutoras, desafiando al coleccionista con sus propias historias,
memorias y formas de comprender el mundo.

Sin embargo, otra vez, es fundamental interrogar las bases mismas de este
acto. Si bien el coleccionista benjaminiano puede abrir fisuras en el orden
instrumental del capital, también es cierto que toda coleccién etnografica
o arqueoldgica heredada del colonialismo estd atravesada por historias
de despojo, violencia y desplazamientos epistémicos. La coleccion, en
este caso, no solo testimonia el mundo plural que busca articular, sino que
también es un archivo de heridas y fracturas. Reconocer esta dualidad es
esencial para imaginar un coleccionismo que no reproduzca las l6gicas
coloniales del saqueo y la apropiacion.

De aqui surge la necesidad de plantear una suerte de ética del
coleccionismo que desplace el acto de poseer hacia el acto de cuidar.
;Qué significa, entonces, cuidar una coleccién desde una perspectiva
critica? Probablemente significa reconocer las trayectorias violentas

que permitieron su formacién y comprometerse a devolver, ya sea

literal o simbdélicamente, no solo los valores culturales arrebatados, sino
que también las capacidades politicas de enunciacién a los pueblos
colonizados. Significa, ademds, abandonar la obsesién por la completitud,
propia de las légicas extractivas, y abrazar lo incompleto como principio
de una vida plural y abigarrada.

Un coleccionismo critico no puede ser nunca un fin en si mismo, sino
una invitacion a la reparacién, al didlogo y a la apertura de espacios
democrdticos que busquen aportar hoy en la superacién de las huellas
coloniales. Asi, la coleccién deja de ser un monumento al poder y se
convierte en un lugar para pensar otras formas de habitar el mundo,
abiertas a la imaginacién descentrada y heterogénea de lo universal.

En este trdnsito, tal vez la pulsién de coleccionar pueda encontrar una
redencién parcial: no como acto de acumulacién, sino como acto de
restitucion material, simbdlica y politica, de construccion de vinculos
reparadores entre humanos, cosas y memorias. Una coleccién que se mida
no por el numero de objetos que contiene, ni tampoco por la cantidad de
visitantes o voyeristas de las ruinas ajenas, sino por los procesos de justicia,
reflexion y cuidado que es capaz de generar.

En definitiva, vivificar el mausoleo, provocar vida alli donde hay agonia.
Observar, de nuevo, las posibilidades humanas tras los objetos y
artefactos museificados, ir por sus poéticas. Corroer el dngulo unicamente
consumista de la patrimonializacién, que petrifica nuestras potencias
humanas, dejandonos absortos en el consumo de objetos y paisajes. En
fin, abrazar los actuales contactos globales para descubrir los secretos de
un lenguaje creolizado y lograr mirar con entusiasmos mutuos lo que hay
en el horizonte de esas playas donde acaece la aglomeracion triunfal de
cuerpos abigarrados.

13 Claudio Alvarado Lincopi



Reflexions a 1l’entorn d’una
commemoracid

Francesc Quilez Corella

Cap del Gabinet de Dibuixos 1 Gravats del Museu Na-
cional d’Art de Catalunya

ORCID - https://orcid.org/0000-0001-8092-0680

DOI - https://doi.org/10.56349/emblecat. 245

La commemoracié del 150 aniversari de la mort del pintor reusenc, Maria
Fortuny i Marsal (Reus,1838- Roma,1874), és una oportunitat per retre
homenatge i revisitar 'obra de qui va ser considerat el millor pintor catala
del segle XIX i el més internacional de tot el periode.

La ciutat de Reus, com a vila natal del pintor, capitalitza la major part de
les activitats programades, entre les quals destaquen la celebracié de
dues exposicions temporals. Dedicada a abordar la relacié de Fortuny amb
la practica del dibuix, la inauguracié de la primera esta prevista pel dia

28 de novembre de I'any 2024 i inclourd una seleccié d'obres (dibuixos

i gravats) de col-leccions publiques (Museu Nacional d’Art de Catalunya

i Museu de Reus). El relat vol posar en valor 'aportacié de Fortuny a la
practica del dibuix i reivindica la importancia que, per a la seva identitat
creativa, va tenir la seva prolifica activitat com a dibuixant, fins al punt
d’esdevenir un dels representants més conspicus d’aquesta disciplina. La
seleccio inclourd un gran nombre de peces, algunes d’elles inédites o poc
vistes i deixard de banda les composicions més iconiques, especialment
els seus treballs a 'aquarel-la que sén aquelles que més van contribuir

al seu reconeixement reputacional, perd, també sén les més conegudes.
Programada per al 14 de setembre de 'any 2025, a més de clausurar les
mostres expositives, la segona plantejard 'estreta relacié que l'artista

va mantenir amb la natura i es podra contemplar un conjunt important
d’obres (pintures, dibuixos i gravats), tant de col-leccions publiques, com
privades, moltes d’elles ineédites o molt poc vistes a Catalunya. A diferéncia
de la primera, aquesta darrera construira un relat molt inesperat sobre la
destacada influéncia d’un entorn fisic que, a contracorrent del que ha fixat
la historiografia, va adquirir una dimensié constructiva molt rellevant i va
tenir un pes especific molt important en la seva carrera com a pintor.

Les mostres es complementaran amb un cicle de conferéncies localitzades
a les ciutats en les quals Fortuny va viure o va treballar. Des del mes de
desembre del 2024, fins al mes de novembre del 2025, les ciutats de Reus,
Barcelona, Roma, Madrid, Granada, Sevilla, Almeria, Paris, Napols, Tanger,
Tetuan i Venécia donaran acollida a un gran nombre d’especialistes,
estudiosos i persones fascinades per la seva obra, que faran aportacions

a 'entorn d’aspectes tematics molt variats que ajudaran a configurar la
imatge d'un creador molt singular i molt polifacetic.

El cicle de conferéncies transitara per aquelles ciutats amb les quals
Iartista va mantenir un fort vincle creatiu i sentimental. Es tracta de
posar en valor la seva gran aportacié a la vida artistica europea,
reconeixent el seu meérit, talent i originalitat i realitzant aquest exercici
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sense deixar-nos endur per un excés de sentimentalisme, ni un sentiment
de melangia acritica. Tot el contrari, el que es pretén és revisitar la seva
produccié i realitzar noves lectures que ajudin a entendre-la amb una
mirada contemporania, a actualitzar-la, sense abusar dels apriorismes,
desprenent-la dels arcaismes atavics i amb el desig d’acostar-la a les
noves generacions perqué puguin gaudir de la seva obra en tota la seva
plenitud i sense prejudicis.

El recorregut per aquesta geografia sentimental tractara d’establir un fil
invisible que connecti aquells llocs que van formar part de la seva vida
professional i que van dibuixar un recorregut de gran abast internacional.
Ni que sigui de manera subtil, a la seva obra es percep el pes especific
que va tenir aquesta topografia en el seu creixement creatiu. Per la seva
retina va desfilar els carrers, les places, les gents que li van servir de
nutrient per alimentar un imaginari molt fecund que va saber transcendir
la representacié realista i superar les caracteristiques d’una obra
percebuda en termes preciosistes i virtuosos. Lluny d’acomodar-se al topic
pintoresc, a les imatges iconiques d’aquests espais emblematics o a les
cites retoriques de tipus monumental, esperonat per aquestes imatges,
per les impressions visuals rebudes, Fortuny va convertir la pintura en
I'dnic tema de la seva vida. Amb aquest exercici metapictoric, a més de
canalitzar les pulsions creatives, 'autor va liderar un corrent de renovacié
pictdrica que va posar les bases d’'un procés d’emancipacié de I'univers
pictoric. En aquesta nova cosmovisié les imatges d’aquestes realitats
geografiques apareixien mesclades amb records, evocacions, sensacions,
sensibilitat emotiva i llagos afectius amb el paisatge i el paisanatge.

Amb la seva proposta estetica, el reusenc va saber avangar-se al

seu temps i consolidar el model de I'artista itinerant, cosmopolita,
transfronterer i internacionalista. A totes aquestes ciutats assistim a un
fenomen d’interrelacio, d’intercanvi i amb una influéncia que es va veure
reflectida en una doble direccid, la que va del subjecte a l'espai fisic i a la
inversa. Es evident que Fortuny va deixar una empremta en aquells llocs en
els quals va residir, perd, al mateix temps, en la seva obra es percep l'influx
d’'una geografia amb la qual va mantenir un idil-li sentimental. Amb totes
aquestes poblacions va saber teixir grans complicitats i elles sén testimoni
de les seves aspiracions, anhels, desitjos i també de les inevitables
frustracions.

Es obvi que la sobtada i inesperada mort de Fortuny, el 21 de novembre de
I'any 1874, no hauria de constituir un motiu de celebracié. Tanmateix, es
tracta de capgirar el fet luctuds per incidir en la idea de com el seu ric i
extraordinari llegat patrimonial ha contribuit a la desaparicié prematura
d’un artista. La prolifica activitat que va desplegar neutralitza qualsevol
temptacié de caure en la melangia o en la resignacié. La millor manera
de retre homenatge a una vida consagrada a la creacié, a la recerca
permanent d’estimuls visuals i d’afirmacié de 'acte creatiu és la de
valorar una obra que encara contribueix a generar emocions estétiques i
a desvetllar la nostra capacitat de sorpresa. Pocs creadors com Fortuny
han sabut transcendir el pas del temps i donar auténtica significacié a

la divisa llatina, Ars longa vita brevis. Sense alterar 'aroma d’&poca, el
seu ancoratge en valors i principis anacronics, les seves composicions
han sabut adaptar-se als canvis de gust i de tendéncies estetiques, fent
possible la condicié atemporal de la seva produccié.

Ara, perd, el que cal és obrir noves vies d'interpretacié, donar noves
eines, perque les noves generacions també valorin i apreciin la dimensié
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de la seva aportacié a la historia de I'art i a la cultura catalana. Al
capdavall, la gran pulsié existencial del reusenc va ser la d’establir un
lligam permanent amb la creacié artistica i el seu unic tema va ser el de
convertir 'experiéncia prosaica de la vida quotidiana en un gest simbolic
d’atirmacié de l'activitat creativa. El seu activisme i proselitisme va consistir
en transcendir la banalitat de I'existéncia i fer una afirmacié de fe en la
potencialitat de I'art com a eina de superacié emocional.

En aquest sentit, 'aniversari obre I'oportunitat de redescobrir aspectes

o facetes menys conegudes de I'autor, de superar determinades visions
topiques i de plantejar-nos algunes preguntes, la resposta de les quals
més que generar certeses absolutes, ens ha de servir per observar

la complexitat i la riquesa de matisos que presenta una personalitat
poliedrica, sovint contradictoria, vulnerable i que va viure en el marc
mental de les vacil-lacions, dels dubtes, de les insatisfaccions, fins al punt
de ser incapag, molt sovint, de superar la permanent dialéctica existent
entre el desig, entés com la pulsié de crear amb llibertat i donant resposta
a les necessitats més intimes, i la realitat, entesa com una imposicié
permanent que el va obligar a satisfer les obligacions i la demana d’'un
mercat avid per posseir productes seus, adaptats a les caracteristiques del
model de la denominada fabrica Fortuny.

Un dels objectius prioritaris de I'aniversari és el de trencar amb I'horitzé
d’expectatives esperades i previsibles, per focalitzar la nostra observacio
en aspectes o tematiques inexplorades o poc advertides tant pels
especialistes, com pel gran public. En definitiva, després de 150 anys i
malgrat 'existéncia d’'una extraordinaria bibliogratia, que certifica el bon
estat de salut dels estudis i les investigacions que li han estat dedicades,
pensem que cal efectuar noves lectures interpretatives, construir noves
narratives que trenquin amb els apriorismes i els clixés preestablerts

per una historiografia que encara continua repetint els mateixos models
i esquemes metodologics, sense haver estat capag de fer la pausa
necessaria per agafar impuls i fer un replantejament que ajudi a rellegir,
en clau moderna i actual, una personalitat que continua envoltada d'una
aura mitoldgica que ha condicionat la percepcié tant de 'lhome, com de
lartista.

L'obra de I'artista es troba molt ben representada a les col-leccions
publiques catalanes. En termes generals, som davant d’'un conjunt unic
que, amb el pas del temps, ha esdevingut un dels principals signes
d'identitat de la politica patrimonial desenvolupada per unes institucions
publiques que van maldar per incorporar algunes de les seves produccions
més emblematiques i van poder assolir aquest objectiu, gracies a la
col-laboracié i la complicitat de la ciutadania. Es pot afirmar que algunes
de les peces iconiques conservades, en espais, com per exemple el Museu
Nacional d’Art de Catalunya i entre les quals, es poden esmentar: La
Batalla de Tetuan, El col-leccionista d’estampes, 'Odalisca, La Vicaria o
Paisatge de Granada, per citar-ne només algunes de les més destacades,
han estat molt determinants per alimentar imaginari de les diferents
generacions que han contemplat aquestes obres i han pogut gaudir

amb el talent i la creativitat del pintor. Al costat d’altres artistes, Fortuny
constitueix un dels principals actius del patrimoni public catala i és un dels
autors que ha generat un major flux d'identificacié empatica entre les
institucions i una ciutadania que va participar en 'empresa de recuperacié
de les principals fites del seu quefer, bona part de les quals es trobaven
disseminades per col-leccions privades europees. Es pot afirmar, sense
caure en exageracions, que la seva obra ha contribuit a la formacié
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sentimental i intel-lectual de diverses generacions que encara avui en dia
continuen emocionant-se amb un talent i una sensibilitat extraordinaris.

Al capdavall, 'obra de Fortuny ha ajudat a configurar 'imaginari popular
catala i també ha contribuit a la formacio sentimental tant de les
generacions passades, com de les actuals, que han contemplat el seu
treball amb un sentiment d’admiracié profunda, fins al punt de convertir la
seva figura en una dels referents més importants, precursor del fenomen
d'internacionalitat de I'art catald, com un creador que, malgrat el pas del
temps, encara continua desvetllant 'interés del public jove. Tanmateix,

és cert que algunes de les seves tematiques entren en col-lisi¢ amb la
sensibilitat i la mentalitat actual, especialment totes aquelles que es troben
fonamentades en concepcions culturals i en valors obsolets.

Aquesta problematica que traspuen algunes produccions, tant les
vinculades al génere orientalista, com al de casaques, ens obliga a
reflexionar sobre els continguts ideoldgics d’uns treballs que no sén
innocus, ni neutrals, sind que, en el cas de la pintura orientalista,
reflecteixen una suposada superioritat moral de la societat occidental

i una coartada estética que emmascara unes relacions desiguals i una
situacié producte de la politica expansionista de les societats europees,
en el context del fenomen del colonialisme europeu. Les obres orientalistes
de Fortuny, fonamentalment les més comercials, aquelles que van ser
destinades per convertir-se en béns de consum cultural, beuen en les fonts
d’una visié etnocéntrica i gens respectuosa amb el principi de la diversitat
cultural. El reusenc va embolcallar aquests aspectes subjacents sobre una
preséncia estética visualment molt atractiva, amb 'objectiu d’incrementar
els efectes de I'experiencia estética i provocar el plaer estetic, acostant-se
a una mentalitat molt patriarcal, molt estesa en les societats occidentals.

Sens dubte, en termes formalistes, les composicions es presenten sota

una aparenga de bellesa, de perfeccié, de preciosisme i d’elegancia que
ens genera una resposta automatica de satistaccio. El consum burgeés

de I'exotisme orientalista també va respondre a unes motivacions de

tipus social i cultural; d’alguna manera, desvetllen un comportament
elitista de classe que demandava aquesta tipologia de productes, perquée
s'adequava als seus gustos i perqué, a més de constituir un exercici
voyeurista, especialment en la representacié del motiu de 'Odalisca,

com a figura totémica de la cultura musulmana, interpretada en una
forma cultural simbolica, atés que projectava la misoginia d’'una societat
de tipus patriarcal, també va esdevenir un placebo per a neutralitzar

la insatisfaccio de 'home occidental. Aquesta mirada concupiscent i
libidinosa, de la qual ja trobem referents en la literatura i la pintura del
segle XIX i que es va consolidar amb I'expansié colonialista dels paisos
europeus, va trobar en la pintura d’Ingres el seu millor intérpret. El pintor
francés va fixar I'estereotip d’una dona que exhibia la seva nuesa sense
prejudicis, ni pretextos literaris o mitoldgics. Fortuny, amb la representacié
de la seva Odalisca, en un moment cronoldgic molt més tarda, la decada
de 1860, es va sumar a una moda que amb el pas dels anys va esdevenir un
dels grans mites orientalistes, fins al punt de ser banalitzat per la pintura
europea de finals del segle XIX. En el cas de Catalunya, hem d'atribuir

al pintor anecdotista, Francesc Masriera, el merit de fer d’aquest motiu
pictoric un dels emblemes més importants de la seva identitat pictorica i
de convertir-lo en una mena de fetitxe iconic destinat a satisfer els gustos
estétics de la burgesia barcelonina.

Malauradament, malgrat mantenir un cert posicionament de respecte vers
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els valors, la identitat i els usos i costums de la poblacié marroquina, que
es va traduir en una fecunda produccié africanista, marcada pel principi
del costumisme, especialment rellevant en les composicions dibuixades

del primer viatge al Marroc, el cert és que amb la realitzacié de la seva
celebre Odalisca, Fortuny va acabar per acomodar-se i va fer una oberta
concessio al clixé més convencional, aquell que mai va reflexionar sobre les
consequéncies de perpetuar una iconografia de caracteristiques humiliants
i fonamentada en un substrat molt ideologic.

La irrupcié del génere orientalista a Catalunya és, en bona part, deutora
de l'aportacié de Fortuny. Amb la seva iconografia, il-lustrativa en el cas
de la seva popular Odalisca, d’un determinat apropiacionisme cultural,
fonamentat en una lectura tergiversada del mén oriental, adequat a les
necessitats estétiques d’'una societat burgesa, el reusenc va consolidar

una férmula estereotipada i inversemblant de representar l'alteritat que va
tenir molt &xit en la pintura catalana i espanyola de 'época. Amb el seu
imaginari orientalista, molt adaptat a les demandes comercials del mercat,
Fortuny va contribuir a eixamplar la distancia cultural que separava Orient,
d’Occident.

Al costat de I'anterior visi6 acomodada, la Batalla de Tetuan
(Museu Nacional d’Art de Catalunya), malgrat aspirar a esdevenir
una obra candnica del génere historic, un auténtic four de force pel
seu autor, es rebel-la com una produccié equivoca i contradictoria.
En el context de la dialéctica entre paisos dominants i dominats,

o en el marc del domini colonial de les poténcies europees, la
Batalla de Tetuan és una obra que remarca les contradiccions d’un
model, el del colonialisme espanyol, incapag de formular un relat
convincent que transmetés uns valors adaptats a les convencions
d’una pintura d’historia que aspira a difondre missatges ideoldgics
inequivocs. L’aspiracié de convertir-se en una obra programatica no
va reeixir perque la pintura es tfroba mancada dels preceptes visuals
i del sistema de valors caracteristics de la pintura d’historia: &pica,
maniqueisme, heroisme. Tanmateix, aquestes mancances, algunes
d’elles volgudes i d’altres accidentals, han estat determinants per
transformar-la en una composicié plena de suggeriments i d’'un gran
atractiu visual. D’altra banda, la pintura ens brinda una magnifica
oportunitat per obrir el debat sobre la descolonitzacié als museus,
com una questié de plena actualitat que ens obliga a resignificar
algunes produccions que van ser realitzades amb una dptica molt
occidental, aixi com introduir nous relats que contribueixin a donar
noves pautes interpretatives d’algunes d’aquestes obres que van
néixer en el context de I'expansié colonialista de les potéencies
occidentals.

El rerefons ideoldgic també es va manifestar en moltes de les seves
produccions de génere, conegudes, en termes populars i d’'una forma molt
despectiva, com a pintures de casacons, en clara al-lusié a la indumentaria
-la casaca- que vesteixen els protagonistes de composicions com, per
exemple, a 'aquarel-la Il Contino, considerada la primera incursié de
Iautor en aquest camp tematic, El col-leccionista d’estampes, La Vicaria

o I’Eleccié de la model, per esmentar algunes de les creacions més
representatives d’aquest tipus.

Ara bé, malgrat tractar-se d’un pintor d’&€poca i conrear algunes

tematiques propies del gust i la sensibilitat dels seus contemporanis, 'obra
de Fortuny ha sabut transcendir la contingéncia temporal per transformar-
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se en un simbol d’universalitat compartida. En aquest sentit, la ductilitat

i versatilitat de les composicions ha facilitat la possibilitat de fer noves
lectures interpretatives, que han permes fer un acostament amb una
mentalitat i uns valors contemporanis. Aquestes noves mirades, més obertes
a la sensibilitat actual, han permés superar els arcaismes atavics i els clixés
amb els quals s’ha jutjat la seva obra i també han contribuit a erradicar els
prejudicis o la mirada displicent amb els quals s’acostumen a contemplar
les composicions realitzades al segle XIX.

Entre els eixos tematics que es poden considerar nous, també cal posar en
valor l'interes de lartista per 'entorn natural, alld que convencionalment
hem identificat amb I'etiqueta del génere de paisatge. Tradicionalment,
Fortuny sempre havia estat identificat com un pintor de taller, amb

una escassa, per no dir nul-la, preséncia de la natura en la seva obra.
Tanmateix, una mirada més acurada i aprofundida permet descobrir la
importancia que per a la seva evolucié com a pintor va tenir la relacié
dialéctica que va establir amb el medi natural. Lluny de conrear un
paisatgisme, en la seva dimensié més habitual i convencional, com un
geénere molt practicat pels pintors del segle XIX, fins al punt d’esdevenir
un dels trets més caracteristics de la pintura de I'eépoca, el reusenc es

va decantar per interactuar amb el seu entorn. En moltes de les seves
pintures, i, molt especialment, en el cas de la seva obra sobre paper, es
percep el rol que hi van jugar els efectes atmosfeérics en la construccio del
seu llenguatge i de les formes artistiques. En termes formals, Fortuny es

va deixar seduir per 'impacte visual de la natura, com es pot apreciar en
una obra com la Batalla de Tetuan, concebuda com una pintura d’estudi,
perd, que, també va ser el resultat d’un procés creatiu preliminar, en el
qual els estudis preparatoris aquarel-lats, realitzats a l'aire lliure, van ser
determinants per convertir aquesta grand machine en una composicié
hibrida i en la qual el paisatge, fonamentalment el celatge, va agafar un
protagonisme inusitat, fins al punt de revertir el seu propdsit original de
ser una icona destinada a exaltar 'épica militarista i ser transmissora d’uns
valors moralitzadors, caracteristics del génere de la pintura d’historia.

Tampoc no podem oblidar la curiositat que va sentir per la representacié
dels espais ajardinats, convertits en una prefiguracié dels denominats
refugis climatics, siné que van esdevenir un emblema de la seva estética,
molt influenciada pel llenguatge japonés, present en el seu gust per la
botanica, pels motius florals, vegetals, pels arbres, les plantes i per tots
els organismes vius. Durant els dos anys d’estada a Granada, entre 1870 i
1872, la iconografia dels jardins va jugar un rol molt destacat i va esdevenir
un dels seus principals signes d’identitat. Més enlla de les evidents i dbvies
referéncies ornamentals i decoratives, el repertori organicista sempre va
formar part dels seus interessos, com es pot verificar en una de les seves
produccions gravades, E/ botanic; un aiguafort en el qual va combinar la
tematica de génere, amb un protagonista que vesteix una casaca, amb
una detallada imatge d’una natura que es mostra de forma exuberant

i esplendorosa. Amb aquestes produccions Fortuny inaugura una nova
sensibilitat, una mirada que trenca amb el tdpic de la ciutat de Granada,
com un model d’espai pintoresc i monumental.

Al capdavall, malgrat la distancia tematica, historica i 'existéncia d’una
escala de valors socials diferents, la contemplacié de les seves escenes

no es limita a desvetllar la nostra capacitat de sorpresa o d’admiracis,
davant d’un desplegament de recursos preciosistes o del virtuosisme de

la seva técnica, siné que activa les nostres facultats intel-lectuals i ens
convida a reflexionar sobre algunes de les problematiques que formen part
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del nostre temps, entre les quals podem esmentar les seguents: la guerra,
els estereotips de génere, la fama, les crisis emocionals, la frustracio per
la incapacitat a 'hora de materialitzar la idea artistica, el colonialisme,
el col-leccionisme, el luxe o els canvis en el gust i les consideracions de
tipus estetic. Igualment, les composicions ajuden a descobrir noves facetes
d’un autor prolific, que va ser capag d’abordar, amb una total garantia
d’excel-léncia i qualitat técnica, qualsevol mena de les disciplines que

va conrear: ja fos la pintura, el dibuix, el gravat; sense menystenir, atesa
la importancia que va arribar a adquirir, la practica del col-leccionisme
d’objectes antics i de la qual va arribar a esdevenir un dels seus
representants més conspicus.

Maria FORTUNY MARSAL
«Autoretrat» (c. 1858)
01i sobre tela,

MNAC 8173-000

20 Francesc Quilez Corella



Maria FORTUNY MARSAL
«L’odalisca» (1861)
0li sobre cartré,
MNAC 10691-000
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Maria FORTUNY MARSAL

«La batalla de Tetuan» (1862-1866)
0li sobre tela,

MNAC 10695-000
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Maria FORTUNY MARSAL
«La vicaria» (1868-1870)
0li sobre fusta,

MNAC 10698-000
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Maria FORTUNY MARSAL

«Paisatge de Granada» (c. 1871)
01i sobre tela,

MNAC 10701-000
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Maria FORTUNY MARSAL

«E1 col-leccionista d’estampes» (1866)
0li sobre tela,

MNAC 14560-000
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RESUM - Una visi¢ del consum i la cultura del cainnabis al Marroc entre
els anys 1860 i 1909 a partir de testimonis grafics de pintors dels Paisos
Catalans (Catalunya, Pais Valencid i Illes Balears) que reflecteixen la tra-
dicié del seu us a la societat magribina. Les obres d’aquests artistes, que
van viatjar al i van plasmar les visions personals, es van convertir en uns
importants testimonis del consum de cannabis -i també d’opi- al segle xix
com un component central -no anecddtic ni marginal- d'aquesta cultura

i van participar d’'una manera decisiva en la conformacié de la imatge de
la societat magribina a Espanya. Aquest estudi pioner també mostra la
integracié de la parafernalia usada per consumir-la com a attrezzo d'un
«orientalisme de salé» practicat per pintors que mai van viatjar al Magrib,

perd que van integrar aquesta tendéncia a la seva obra

Paraules clau - Art orientalista, Art catald, Paisos Catalans, cannabis,
Marroc.

RESUMEN - Una vision del consumo y la cultura del cannabis en Marrue-
cos entre los afios 1860 y 1909 a partir de testimonios gréficos de pintores
de los Paises Catalanes (Catalufia, Comunidad Valenciana e Islas Balea-
res) que reflejan la tradicion del uso de la sociedad magrebi. Las obras de
estos artistas, que viajaron al Magreb y plasmaron sus visiones personales,
se convirtieron en importantes testimonios del consumo de cannabis -y
también de opio- en el siglo XIX como un componente central -no anecdé-
tico ni marginal- participaron de forma decisiva en la conformacién de la
imagen de la sociedad magrebi en Espafia. Este estudio pionero también
muestra la integracién de la parafernalia usada para consumirla como
utileria de un «orientalismo de salén» practicado por pintores que nunca

vigjaran al Magreb, pero que integraron esta tendencia en su obra.
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Palabras clave - Arte orientalista, Arte cataldn, Paises Catalanes,

connobis, Marruecos.

ABSTRACT - A vision of the consumption and culture of cannabis in Mo-
rocco between the years 1860 and 1909 based on graphic testimonies of
painters from the Catalan Countries (Catalonia, Valencian Country and the
Balearic Islands) that reflect the tradition of use in Maghreb society. The
works of these artists, who traveled to the Maghreb and embodied their
personal visions, became important witnesses to the consumption of canna-
bis - and also opium - in the 19th century as a central component - neither
anecdotal nor marginal - they participated in a decisive way in shaping the
image of Maghreb society in Spain. This pioneering study also shows the
integration of the paraphernalia used to consume it as props of a «salon
orientalism» practiced by painters who never traveled to the Maghreb, but

who integrated this tendency into their work.

Keywords - Orientalist art, Catalan Art, Catalan Countries, cannabis,

Morocco.

EL CANEM AL MAGRIB: UNA HISTORIA ANCESTRAL

El cannabis es consumia i cultivava des de 'Edat Mitjana, introduit a partir
de les invasions arabs a finals del segle VIIL. Tradicionalment es fuma 'her-
ba picada del cannabis amb tabac esmicolat, una barreja que es coneix
com a kif, de 'arab kaif, que es pot traduir com a «felicitat supremas, en
una pipa amb una petita cassoleta d’argila o de coure anomenada sebsi

i també en narguile en cercles més tancats i distingits, com un estimulant
potent i rapid.’

Com va constatar 'escriptor i viatger nord-america Paul Bowles (1910-1999),
resident a Tanger durant més de mig segle, el cannabis ha exercit al llarg
de la historia un paper més important en la configuracié de la cultura ma-
gribina que l'alcohol a la cultura occidental. Al mén nord-africd, la musica,
la literatura i certs aspectes de |'arquitectura semblen estar relacionades
amb processos mentals dirigits per aquesta planta visionaria.? El kif és, sens
dubte, 'enteogen magribi per excel-léncia, i multitud de testimonis de viat-
gers occidentals expliquen el seu consum al Magrib. En aquest context no
és estrany que els artistes orientalistes dels Paisos Catalans que van viatjar
al Magrib representessin a les seves obres el consum de cannabis i la pa-
rafernalia utilitzada per al seu us. Per aixo, sorprén que els estudis artistics
peninsulars dedicats al Marroc ignorin la importancia cultural del seu con-

sum i alguns historiadors de I'art continuen considerant-lo com anecdbtic.

ELS ARTISTES VIATGERS I EL KIF: PINTURES SOBRE CANEM
L'Orient de molts escriptors, artistes i viatgers occidentals que, amb els
seus relats, assajos, representacions pictoriques i fotografiques, efc., creen
una visié contrafeta de 'alteritat arabo musulmana, conformen el fenomen
de I'Orientalisme. Durant el segle xix la pintura orientalista, dedicada a la

representacié del mén musulma, es va convertir en un génere de moda a

El canem al Magrib:

una historia ancestral

1 La planta femenina del

cannabis (Cannabis sativa L. i
Cannabis indica L.) produeix

els cannabinoides, substancies
quimiques que confereixen a la
marihuana i la seva resina efectes
psicotropics. Com va sintetitzar
Le Bon 1886:190, «Entre las
grandes distracciones de todos

los pueblos orientales, una de

las mas generales siglos hd es el
uso de la sustancia embriagadora
1lamada haschisch, pues con ella
el mds desdichado fellah puede ser
tan feliz durante un rato, que no
cambiaria su suerte por la del mas
poderoso monarca de la tierra. Con
el auxilio de esta planta preciosa
los Orientales han resuelto el
dificil problema de encerrar la
felicidad en un frasco, y de tener
siempre este frasco al alcance de
la mano».

2 Bowles 1977:144-145.

Els artistes viatgers i
el kif: pintures sobre

canem
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Europa i van ser nombrosos els artistes que van viatjar a aquests paisos.
Com ja s’ha demostrat, l'orientalisme pictoric espanyol, influit pel frances,
s'inscrivia en I'europeu i va evolucionar per adaptar-se als estils de cada
época: des del romanticisme historicista, 'anecdotisme i el costumisme
realistes fins a postulats naturalistes i impressionistes.?

A Catalunya, a partir del 1847 es van pintar obres de tema oriental, algunes
per l'iniciador de I'escola natzarenita Claudi Lorenzale Sugrafies (Barcelo-
na, 1815-1889),* que mai va arribar a visitar el Magrib perd va ser el mestre
d’una generacié d'artistes entre els quals figuren els que van tractar amb
més profunditat el mén magribi, els reusencs Maria Fortuny i Josep Tapird,
que van ser els primers peninsulars a representar en les seves magnifiques
obres el consum de canem,’ fot i que ja décades més tard que alguns
grans pintors francesos orientalistes com Dominique Ingres (1780-1867) a
La gran Odalisca (1814) o Odalisca amb esclava (1840) i Eugéne Delacroix
(1798-1863) a Odalisca reclinada en un divan (ca.1825) -les tres fruit de la
moda romantica de 'exotisme geografic- i Dones d’Alger (1834), la primera
realitzada a partir de I'observacié al natural -i excepcional- d’'un harem en
qué ja apareixen narguils, que sens dubte, entre d'altres, van influir forta-
ment en els pintors dels Paisos Catalans.

Els pintors orientalistes europeus, principalment francesos -perd també
alemanys, anglesos, belgues, austriacs, polonesos, etc.- representaren
ampliament en les seves obres personatges fumant tota mena de pipes en
totes les situacions i espais possibles, principalment al Proxim Orient i el
Magrib, tant homes -en pipes d’aigua i sebsis- com a dones, les sensuals
odalisques, gairebé exclusivament en narguil. La ndomina d’aquests pintors
que mostren explicitament el consum de canem -i opi- en les seves obres

és molt extensa.” Per tant, també en aquest sentit, I'orientalisme pictoric

catald, valencia i mallorqui esta en linia amb 'europeu, perd centrat en
escenaris magribins, o indeterminats.

Les obres dels pintors que van viatjar al Magrib i plasmaren graficament les
seves visions personals, es convertiren en importants testimonis del consum
de cannabis -i també d'opi- al segle xix i participaren d’'una manera deci-
siva en la conformacié de la imatge del magribi als Paisos Catalans i del
consum de canem com un component central -no anecdbdtic ni marginal-

d’aquesta cultura.

3 Per a la seva introduccié a la
Peninsula Ibérica, vegeu Arias 1998a, Id
1998b, Id 1999, i Carbonell 2015.

4 Fonts 1990:105-127.

5 Vegeu Dizy 1997; Carbonell 2005; Id
2013: 3-21; 1 Arias 2007: 13-37.

6 Sobre 1’orientalisme pictoéric vegeu
Peltre 2004; Id 2005 i Id 2018; Peltre
& Gigord 2018; Thornton 1994, Id 1994b;
Barré 2015; Dizy 1997; Carbonell 2005;
Id, 2013 i Arias 2007.

7 Des d’Horace Vernet (1789-1863) 1
Eugéne Delacroix (1798-1863), que van
viatjar al Magrib primerencament fins,
per exemple, Henri Charles Antoine Baron
(1816-1885), a Turc reclinat fumant

en pipa (1844); Jean Francois Portaels
(1818-1895), a E1 mercat d’esclaus
(1853); Carl Haag (1820-1915), a Kieff
yaoos! (1893); Jean-Léon Gérdme (1824-
1904), a Una broma (1882) i Un Café

al Caire (1880); Ferdinand Roybet
(1840-1920), a Fumadors de Haschisch al
Caire; Antoine Lecomte du Nouy (1842-
1943), a E1l centinela (1877); Gabriel
Ferrier (1847-1914), a Els fumadors de
kif (1887); Théobald Chartran (1849-
1907), a E1 fumador de narguil (1877);
Gaetano Previati (1852-1920), a Les
fumadores d’haixix (1887); Jean Discart
(1855-1940), a Fumador arab (1895);
Franciszek Smurko (1859-1910), a E1
haixix; Fabio Fabbi (1861-1906), a E1
somni del fumador d’haixix (ca.1890);
Ludwig Deutsch (1885-1935), a E1l fumador
(1903); o Emile Bernard (1868-1941), a
La fumadora de haixix (1900), entre una
llarguissima relacié de pintors i obres
amb testimonis visuals del seu consum al
mén oriental, que encara no compta amb
cap estudi especific.
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FORTUNY, EL MESTRE ORIENTALISTA, UN TESTIMONI FIDEDIGNE
L'exités artista catalad Maria Fortuny Marsal (Reus, 1838-Roma, 1874) és el
principal responsable de I'expansié de 'orientalisme a la Peninsula i el pin-
tor hispanic més internacional del segle xix. Va viatjar en tres ocasions al
Marroc: el 1860, el 1862 -amb algun coneixement d’arab i vestit amb atuells
magribins per poder observar la vida local amb més facilitat- i el 1871,
visitant el zoco i la medina de Tanger i de Tetuan. Experimenta tant els ho-
rrors de la guerra com la bellesa del paisatge, les gents i la cultura del Ma-
rroc, i més enlla de les seves composicions beél-liques fetes per encarrec, va
ser el primer dels pintors hispans a mostrar, en les seves fascinants pintures
orientalistes, el consum de cannabis i opi al Magrib. I, en aquest cas, en

la gran majoria de les seves obres, no es tracta de topics orientalistes sind
fruit de I'observacio directa de la realitat. L'exit comercial i de critica de la
seva produccié artistica provocd una allau de pintura de tema magribi, de
variada qualitat, que va recérrer el pais durant el darrer terg del segle xix i
es va estendre fins a la primera década del segle xx.?

Ja en la seva obra La Odalisca (1861),° tema del primer orientalisme roman-
tic -els francesos Ingres i Delacroix 'havien pintat, com hem vist, feia de-
cades- i potser I'tinica fruit purament del topic orientalista, tot i que resig-
nificat,”” en la composicié apareix un narguile fumejant i 'esclava nua sosté
delicadament entre els seus dits la broqueta de la pipa, de vidre i metall,
mentre un music toca un petit llait. A partir d’aquesta obra, abandona
aquest tema més artificial, la dona magribi practicament desapareix de la
seva obra orientalista i va comengar a retratar només els marroquins als
quals tenia accés. Aixi, en les seves obres posteriors el consum de canna-
bis i opi ja apareix com a testimoni d’una realitat observada, en situacions
versemblants. En un dels estudis preparatoris de Fantasia arab"(ca.1865),
un dels personatges asseguts fuma kif en un sebsi. A Genet arab a Tanger
(1867),"2 es presenta el personatge protagonista fumant un sebsi, muntat al
seu cavall blanc. A Marroquins jugant amb un voltor (1868), un personatge
que estd dret recolzat en una paret fuma kif, amb un llarg sebsi mentre
observa l'escena. A 'obra Amics fidels (1869)" el vell fumador narcotitzat,
amb el fors nu, assegut al carrer recolzat en una paret, sosté amb una ma
un gran narguile, acompanyat de dos gossos. A 'excepcional aquarel-la

El venedor de tapissos (1870)"° un personatge central fuma ostentosament
amb una llarga pipa, dret a l'interior del bazar mentre observa la tran-
saccié comercial. I a L'esmolador de sabres (1872)" també un dels per-
sonatges que espera, embolicat en una gel-laba blanca i assegut a terra,
fuma un sebsi. D’'igual manera una de les siluetes esbossades a 'aquarel-la

Tanger (ca.1869)" recolzada entre el terra i la paret, sosté una d’aquestes

Fortuny, el mestre
orientalista, un
testimoni fidedigne

8 Vegeu Carbonell 2003; Dofiante-Mendoza-
Quilez 2003 i Barén 2017.

9 0li sobre cartréd, 56,9x81 cm. Museu
Nacional d’Art de Catalunya.

10 Vegeu Martin-Marquez 2001; Id. 2003 i
Id. 2011:156-189.

11 01i sobre lleng, 36,5x57,5 cm.
Col-leccié privada.

12 01i sobre lleng, 29x47 cm. Col-leccié
privada.

13 Col-leccié privada. Es conserva una
fotografia a 1’Institut Amatller d’Art
Hispanic.

14 Acuarela sobre paper, 15,4X19,2 cm.
The Walters Art Museum, Baltimore.

15 Aquarel-la amb témpera blanca sobre
paper, 59x85 cm. Museu de Montserrat.

16 01i sobre lleng, 97x89 cm. Col-leccid
privada.

17 Aquarel-la sobre paper, 27,9x42 cm.
Hispanic Society of America, New York.
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pipes. [ a Ferrador marroqui (ca.1863)"® el personatge dret, recolzat en una
columna a la penombra, fuma en una llarga pipa fumejant.

Perd és en altres composicions on l'artista mostra explicitament el con-
sum de kifi opi com a tema central de les seves obres. Es tracta dels olis
Guardia Arab (1863),” on un imponent guerrer rifeny assegut, vestit amb
xiulava blanca i amb crani rasurat i barba fuma una pipa més llarga que

el seu brag mentre amb l'altra sosté el seu fusell [fig. 1]; Guerrers marro-
quins (1863)%* en que, asseguts en un divan, un d’ells fuma una llarga pipa
de kif, i a Guerrer arab fumant una pipa (1863)?' el mateix personatge

que I'obra anterior, en la mateixa posicid, perd sol i representat amb més
detall. També en els seus gravats Fortuny mostra el consum de kif, com en
Familia marroquina (1862)?2 on un cabileny del Rif apareix, dret, fumant un
llarg sebsi al costat del seu petit fill i la seva jove esposa, davant d’una font
monumental [fig. 2].

Fortuny també va representar fumadors d’opi a Tanger en dibuixos i aqua-
rel-les, cosa que sembla indicar que va conéixer de primera ma els locals
dedicats al seu consum, com podem veure en les seves obres Fumadors
(ca.1862)* on el personatge central apareix assegut a terra fumant d’'una
llarga pipa d’opi; Moro fumant la pipa (ca.1862),%* en el qual apareix un
arab assegut en una tarima, juntament amb altres personatges narco-
titzats, exhalant una bocanada de fum amb la seva pipa; Fumador d'opi
(1867),% on el personatge ajagut en una tarima de fusta en un interior,
fuma comodament amb un fumejant chibouk de bambu, amb el brag re-
colzat en un coixi; i El fumador (1867),2¢ on els tres personatges asseguts en
una tarima de fusta en un auster interior estan fumant amb llargues pipes
d’opi. Aquestes quatre aquarel-les sens dubte van ser pintades del natural
a Tanger, aixi com el dibuix Fumador en pipa (1862).%7 I en el també titulat
Fumador d'opi (1869),% on el personatge apareix mig ajagut a terra, amb el
tors nu, amb una gran catifa al darrere, fumant en un narguil [fig. 3].

I resulta significatiu que en la festa oriental que el pintor Georges Clairin

18 01i sobre lleng. Col-leccid privada.
19 01i sobre lleng, 88,9x79,3 cm.

Taft Museum of Art, Cincinnati, Ohio.
Reproduit en gravat per M. Pérez a La
Ilustracién Artistica, Barcelona, 1891.
20 01i sobre taula, 17x11 cm. Col-leccié
privada.

21 01i sobre taula, 17x11 cm. Col-leccié
privada.

22 Aiguafort sobre paper, 23,4x14 cnm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

23 Aquarel-la sobre paper. Localitzacié
desconeguda. Fotografia de 1’Institut
Amatller d’Art Hispanic.

24 Aquarel-la sobre paper. Localitzacié
desconeguda. Fotografia de 1’Institut
Amatller d’Art Hispanic.

25 Aquarel-la sobre paper, 22,7X44,5

cm. Museu Poldi Pezzoli, Mila. Aquesta
obra esta signada i datada a Tanger el
1867, any en qué cap monografia recull
que el pintor viatgés a la ciutat nord-
africana. Potser pintada a Roma, perod
signada a Tanger aquell any, tot i que
resulta estrany ja que en general els
dibuixos i aquarel-les sén realitzats in
situ per servir d’inspiracié a les obres
d’estudi, ja que els pintors viatgers es
dedicaven més fregiientment a realitzar
composicions esbogades amb tinta,
aquarel-la o llapis d’una manera rapida
per captar una idea.

26 Aquarel-la sobre paper, 28x37,5 cm.
Col-leccié privada. Reproduit a Moreno-
Quilez (ed.)
27 Ploma i tinta sobre paper, 23x30
cm. Col-leccidé privada. Venut el 2006
per 11.900 € a Christie’s convertint-
se en el dibuix més car de 1l’artista

2019.

venut fins a la data. Els dibuixos i
aquarel-les que el pintor va realitzar
al Marroc havien de ser utilitzats per
crear les obres d’estudi, perd malgrat
el seu propdsit, tenen un elevat valor
artistic i sén 1’expressidé visual més
directa de 1’experiéncia magribina de
1’artista. Sobre Fortuny africanista
vegeu les obres de Carbonell 1997, Id.
1999 i Id 2005. Sobre 1’africanisme
artistic i cultural catala, vegeu
Arnavat 2001.

28 Aquarel-la sobre paper, 38,4x49,8
cm. Museu Estatal de 1’Hermitage, Sant
Petersburg.

Fig. 1 (Esquerra)

Maria FORTUNY

«Guardia arab» (1863)

01li sobre lleng, 88,9 x 79,3 cm

Courtesy of the Taft Museum of Art, Cincinnati, Ohio
Reproduit a La Ilustracidén Artistica, Barcelona,
8-VI-1891

Fig. 2 (Dreta)

Maria FORTUNY

«Familia marroqui» (1862)

Aiguafort sobre paper, 23,4 x 14 cm

Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona
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(Paris, 1843-1919) va organitzar en el seu estudi per homenatjar Fortuny,
Tapiré i Bernat Ferrandis Badenes (Valencia, 1835-Malaga, 1885) quan
visitaren Tanger el 1871, va cérrer el vi i es fuma haixix: “El vi i la musica no-
dreixen les promeses de la nit, els vapors de I'haixix segellen els juraments
fugitius. I els dies seguents encara ressonaven les aromes i els ecos de la
celebracis”? Es I'unic testimoni localitzat del consum de cannabis per part

d’artistes catalans al Marroc en aquells anys.*

JOSEP TAPIRO, L’ORIENTALISME ETNOGRAFIC

Sota l'influx de Fortuny, diversos pintors s'inspiraren en la passié orien-
talista i van viatjar al Marroc. Potser el més destacat va ser el seu amic i
compatrici Josep Tapiré Bard (Reus, 1836-Tanger, 1913) que visita Tanger i
Tetuan el 1871 -acompanyat de Fortuny i de Ferrandis- i a partir del 1874,
va comengar a passar els hiverns a Tanger, on va establir la seva residen-
cia definitiva el 1877, fins a la seva mort. Ben aviat, Tapiré, que s'instal-la a
viure a l'interior de la populosa medina, va ser considerat el pintor més re-
putat de la ciutat, i el carrer del seu taller es va denominar Estudio Tapird.
Impregna les seves obres d’un gran rigor etnologic i qualitat, convertint-se
en 'aquarel-lista més internacional de l'art catala del segle xix. Va desen-
volupar una imatgeria orientalista basada en 'observacié minuciosa de la
vida i el poble marroqui, i no en la fantasia, en el que denominat realisme
etnografic, amb la voluntat d’atorgar un valor d’autenticitat i objectivitat a
la pintura orientalista.™

Donada la tematica de les seves creacions, mostra el consum de kifi opi en
algunes de les seves obres. La més explicita de les localitzades és Un atri
oriental (ca.1890)%*? -que en realitat podria anomenar-se Preparant el kif-
on el canem apareix com a tema central: un arab ricament vestit, assegut
en unes coixineres en un atri, té davant seu una safata amb unes rametes
de kif, un ganivet per picar-lo i un sebsi; i al costat una petita pipa d’aigua.
Tots els ingredients per assegurar-se una bona estona de kaif [fig.4].

Perd Tapird és el gran retratista de les confraries religioses del Marroc i
dels seus membres destacats. I és conegut que la majoria dels marabuts,

personatges importants, influents i respectats en la societat marroquina,

Fig. 3

Maria FORTUNY

«E1 fumador d’opi» (Roma, 1869)

Aquarel-la sobre paper, 38,4 X 49,8 cm

Museu Estatal de 1’Hermitage, Sant Petersburg

Josep Tapiro,
1’orientalisme
etnografic

29 Arama 1991:41. Sobre la pintura
espanyola a Tanger es pot consultar
Jebrouni 2018 i De Luca 2021 i sobre 1la
pintura al Marroc, Arama 2018.

30 En una de les fotografies de 1’estudi
del pintor a Roma, en qué aquest apareix
assegut amb la paleta a la ma, apareixen
dos personatges vestits d’arabs, un
recostat a terra, Bernat Ferrandis,

i 1’altre, Paul Lenoir, assegut amb

les cames creuades amb una pipa entre
les mans. Enrico Verzaschi: «Estudio

de Mariano Fortuny en Roma» (1873),
paper alblimina, 280x384 mm. Biblioteca
Nacional de Espafia. Cano 2023,
identifica 1’autor de les fotografies i
els artistes que estan amb Fortuny.

31 Vegeu Carbonell 2005:145-195; Id 2013
i Id 2021; Peltre 1995; i Hopkins 2017.
32 Llapis i aquarel-la sobre paper,
67,8x47,9 cm Col-leccié privada.

També apareix el consum de narcotics en
la copia que va realitzar de fragments
de dibuixos del famés pintor
orientalista David Roberts, Escenes
orientalistes (c.1880)-1lapis i
aquarel-la sobre paper, 29,2x21,2 cnm,
col-leccié privada- en concret els
fragments en qué apareixen un arab
assegut entre ruines arqueologiques i
un altre que xerra amb un grup d’amics
asseguts -on un altre també fuma-
sostenen sengles pipes, que semblen
d’opi, pertanyents als dibuixos
L’antiga ciutat de Baalbek (1839)

i Restes d’un arc de triomf a Petra
(1839) .
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consumien kif. Durant centuries i fins a ple segle xx, dues de les més im-
portants i populars, els Issawa i els Hamadcha, fundades als segles xv i xvii,
consumien preparats de canem i altres substancies com el majun, en els
seus rituals. Per intensificar les seves propietats psicoactives s'utilitza opi,
belladona, datures i el Jdug Jmel o Qoqa, que modifiquen les seves pro-
pietats. I Tapiré els retrata minuciosament en la seva espectacular Festa
Issawa (1885)%, I'al-lucinant processé anual de la tariqa dels Issawa, mos-
trant-los en estat de paroxisme, narcotitzats amb canem i altres drogues,
entrant a la medina de Tanger, quan passen per davant del fondak del kif,
el lloc de contractacié al major a la ciutat nord-africana d’aquesta subs-
tancia de consum quotidia per a bona part de la poblacié [fig. 5]. La pin-
tura és un impressionant testimoni visual d’aquesta tradicio, amb un detall
gairebé fotografic, representada també per grans pintors com Delacroix.
Perd era per a la confraria dels Heddawa, seguidors del santé Sidi Heddi,
nombrosos al nord del Magrib al segle xix i la zawiya dels quals és situada
a Beni Arouss, a no gaire distancia de Tanger, per a qui el cannabis tenia
una importancia cabdal. Per als seus membres, el consum de canem en
forma de kif o haixix fumat en pipa o ingerit, constituia un ritu sagrat; un
mitj& per incrementar les seves facultats sensorials i la seva capacitat de
percepcié espiritual per ajudar-los a assolir estats extatics. Cosien amb
diversos pedagos la seva tunica, anomenada dervala i es dedicaven a la
vida contemplativa, i eren reconeixibles pel seu aspecte descuidat i estra-
falari.®* Tapirs retrata algun dels seus membres, com en les obres Santén
Darqawia (ca.1895-1900)%, o en la titulada Un captaire (ca.1895)*, que en
realitat mostren imponents membres d’aquesta tariqa dels heddawa.
També retrata, i en major quantitat a causa de 'exotisme dels seus atuells,
personatges Gnawas, membres de confraries mistiques musulmanes d’ori-
gen subsaharia caracteritzades per I'us de cants, danses i rituals sincrétics
juntament amb cainnabis, com mitjans per arribar a un trangol hipnotic i
per la seva habilitat per a la curacié de malalties nervioses, vestits amb
atuells particulars, la principal caracteristica dels quals sén els elements
decoratius a base de conxes marines. Per exemple, en les seves obres
Parache, el ballador (ca.1895)%, Musics gnawa (1897)%, El Santén Darcawi
de Marrakech (ca.1895-1900)¥, Gnawa (ca.1895)*, El marabut (ca.1895)", i
Gnawi (ca.1895)*2, entre les localitzades.*

D'altra banda, potser podria sorprendre que d’'un autor que va viure gai-
rebé quaranta anys al Marroc només s’hagi localitzat un parell d’obres
costumistes on apareix explicitament el consum de kif, perd aixd pot ser
degut al fet que, tot i existir una monografia sobre l'artista,* la quantitat
d’obres orientalistes localitzades i reproduides és molt reduida respecte a
la produccié del pintor, per la qual cosa és dificil saber realment en quan-

tes de les seves obres mostra el seu consum.

Fig. 4
Josep TAPIRO
«Un atri oriental» (Tanger, c.1890)

Aquarel-la sobre paper, 67,8 x 47,9 cm
Coleccié privada
© Christie’s Images Limited

33 Aquarel-la i gouache sobre paper,
48x69 cm. Col-leccié privada, Reus.

34 Brunel 1955, un monumental i
penetrant estudi sobre aquesta tan

poc coneguda confraria de derviches
magribins que inclou un extens capitol
sobre «Le Kif et le Haschisch». E1 seu
fundador va deixar escrit «El kif i
1’haixix sén estimulants de 1’alegria

i ajuden 1’éxtasi», i també se 1i
atribueix el refrany «El kif és com el
foc: una mica calfa el cor, perd massa
crema 1’anima». I un proverbi de Ketama
diu: «Els Haddawa suporten la fam, perd
no aguanten la privacié de kif». Vegeu
Arnavat 2010-2011.

35 Aquarel-la sobre paper, 68x46 cm.
Museu Nacional del Prado. Reproduida

a la portada de La Il-lustracié
Artistica, Barcelona, 16-XI-1908.
Carbonell 2013:138, ja adverti aquesta
incoheréncia en el titol de 1’obra i
apunta que es tractava d’un heddawa. Pot
sorprendre aquesta imprecisié del pintor
-sempre tan extremadament minuciés en
les seves obres- en la filiacid dels
seus models, perd sembla que el pintor
no donava massa importancia al titol

de les seves obres, com ha explicat el
mateix Carbonell 2021.

36 Aquarel-la sobre paper. Localitzacid
desconeguda. Fotografia a 1’Institut
Amatller d’Art Hispanic.
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37 Aquarel-la sobre paper, 68x47 cm.
Museu Nacional del Prado.

38 Aquarel-la sobre paper, 68,5x47,5 cm.
Col-leccié privada.

39 Aquarel-la i gouache sobre paper,
66x47 cm. Museu Nacional d’Art de
Catalunya.

40 Aquarel-la sobre paper, 62x47 cm.
Col-leccid privada, Dubdi.

41 Aquarel-la i gouache sobre paper,
67,6x47 cm. Col-leccié privada,
Barcelona.

42 Aquarel-la i gouache sobre paper,
65x46,5 cm. Museu de Reus.

43 Fins i tot en alguna falsificacié

de la seva obra es mostra el consum de
kif, com en la titulada Escena moruna
(s.f.) en la qual un arab assegut sobre
un bagul al costat de la seva espingarda
fuma un sebsi adornat amb pedreria.
Aquarel-la i gouache sobre paper, 68x47
cm. Col-leccié privada. Reproduida a
Carbonell 1998.

44 Carbonell, 2013.
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Fig. 5

Josep TAPIRO

«Fiesta Issawa» (Ténger, 1885)

Aquarel-la i gouache sobre paper, 48 x 69 cm
Coleccié privada, Reus
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LA FUMEJANT MODA ORIENTALISTA

Seguint l'estela exitosa de Fortuny altres destacats pintors es llancen a la
moda orientalista, viatgen al Magrib i reflecteixen en les seves obres perso-
natges arabs fumant en pipes, entre els que destaquen tres artistes valen-
cians: Benlliure, Simonet i Navarro. Josep Benlliure Gil (Valencia, 1855-1937)
va viatjar al Magrib; a Tanger i Tetuan al Marroc, a Tunisia i Algeria el
1887-1888 i 1897. Pint& al llarg de la seva exitosa carrera nombrosos qua-
dres de caracter oriental influits per Fortuny, als temes dels quals s’apro-
ximava amb diferents perspectives, des de la més naturalista fins 'anec-
dotica. Per exemple, en 'esbds preparatori i les tres versions de l'oli titulat
Café moro o Interior de café tunisiar (ca.1894)* mostra les activitats i
ambient del principal centre de la vida social quotidiana masculina magri-
bi. En ells, tres personatges amb gel-laba i turbant aspiren absorts pipes de
kif, envoltats de musics i homes que conversen o beuen te en un ambient
relaxat.* [fig. 6]. Son obres lluminoses i caracteritzades per pinzellades
soltes, que transporten l'espectador a una vetllada musical en un d’'aquests
cafes. Benlliure també retrata frontalment el consum de kif a 'obra Arab
(1905),*” un retrat de mig cos d’un marroqui somrient fumant en un sebsi.
Enric Simonet Lombardo (Valéncia, 1866-Madrid, 1927) pintor i il-lustrador,
marxd a Roma com a pensionat, visita Paris i el 1890 va recérrer diversos
paisos del Mediterrani, com Palestina, on pinta Fumador de Jerusalem
(1890)* on els personatges fumen en narguil o en pipa. El 1889 va viatjar
per primer cop al Marroc visitant Tanger i Tetuan i el 1893 i 1894 com a
corresponsal i il-lustrador grafic de la Guerra de Melilla per a la revista La
Ilustracion Espafiola y Americana i hi torna en anys posteriors. El Marroc
es converti en el seu lloc de referéncia per captar ambients, situacions i
personatges per als seus exitosos quadres orientalistes.*” En diverses de les
seves obres capta frontalment el consum de kif, com a Fumant shisha a la
teteria (1892)% on tres dels personatges amb comodament asseguts fumen
en narguils fumejants a l'interior de I'encatifat local. I també a El barber
del soc (1897)°' [tig. 7], encara que no sigui el tema central de l'obra,
quatre dels personatges fumen en sebsi o narguil -que també apareixen
exposades en un taulell on les preparen-, mentre conversen esperant el seu
torn per ser afaitats, en un pati de la medina.

Josep Navarro Llorens (Valéncia, 1867-1923), admirador de Fortuny, va via-
tjar al Marroc en la seva joventut i va produir nombrosa obra de tematica
orientalista. En algunes reflecteix la parafernalia i el consum de cannabis,
com en Soc marroqui (1892),°2 on en una de les tendes apareix un narguil
exposat per a la venda. I també a l'esbog Tres arabs (c.1887)* on un fuma
un llarg sebsi, i a l'oli Al jardi (1903)**, que mostra dos homes amb gel-laba
al costat d’'una dona nua, a l'estil de les odalisques, estesa sobre una pell
de lleona en la qual apareix una delicada pipa d’aigua al centre, en una
conjuncié exagerada de topics orientalistes de moda, pero allunyats de la
realitat magribi que ens mostra I'extensié d’aquesta moda fins als primers
anys del segle xx, quan ja declinava el seu éxit comercial i de critica. Un
exemple que haver viatjat al Magrib no implicava necessariament que la

seva obra reflectira la realitat d’aquesta societat.

La fumejant moda
orientalista

45 01i sobre lleng, 54,5x92 cm; oli
sobre lleng, 55x83 cm; i oli sobre
lleng, 55x83 cm. Col-leccions privades.
Vegeu Bonet 1998.

46 E1 pintor es basa en la fotografia
del “Café Arabe” representat per un
grup d’artistes disfressats al Circulo
Artistico Internacional de Roma, durant
el Carnaval, per ambientar la seva
escena.

47 Aquarel-la sobre paper, 57x40 cm.
Col-leccié privada

48 01i sobre lleng. Col-leccié privada.
Reproduit a Diaz 1980:52.

49 Véase Sauret 2010.

50 01i sobre taula, 29x46 cm. Col-leccié
privada.

51 01i sobre lleng, 32x50 cm. Col-leccid
privada

52 01i sobre lleng, 40 x 62 cm.
Col-leccié privada, Reus.

53 01i sobre lleng [esbog].

Col-leccié privada.

54 01i sobre cartrd, 14x19 cm.
Col-leccié privada.
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Fig. 6 (A dalt)
Josep BENLLIURE

«Interior de café de Tunis» (Roma, c.1894)
0li sobre lleng, 54,5 X 92 cm

Coleccié privada

Fig. 7 (Avall)

Enric SIMONET

«E1 barber del soc» (1897)
0li sobre lleng, 32 X 50 cm
Col-leccié privada
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«ORIENTALISTES DE SALO»

La influéncia de Fortuny, juntament amb la moda de I'orientalisme euro-
peu, porta altres pintors dels Paisos Catalans a recrear temes d’exotisme
orientalista, sense haver viatjat mai al Marroc ni a cap altre pais oriental,
cosa que no va ser un impediment, en alguns casos, per a la realitzacié
d'impressionants quadres orientalistes, gracies a les fotografies, i objectes
diversos provinents d’aquests paisos juntament amb les narracions de viat-
gers. [ també aquestes obres mostren el consum de canem. Aquest orien-

talisme, que s’ha anomenat «de salé», va ser especialment fructifer en

I'dltim quart del segle xix, responia a la moda i aprofitava 'expansié econo-

mica dels primers anys de la Restauracié, amb un augment de la demanda
de béns sumptuaris, que va consolidar el mercat artistic.>
Un «orientalisme de salé» pintant escenes magribines de consum de kif

sense haver trepitjat mai terra musulmana, que el mateix Fortuny havia

criticat publicament, amb la seva creixent preocupacié per questions d’au-

tenticitat, negant-se a participar en un concurs de pintura sobre la Guerra

d’Africa, organitzat pel duc de Ferndn Nufiez, ja que la majoria dels artistes

mai havien estat al Marroc.* Un record imaginat dels paradisos artificials
d’Orient, on el consum de cannabis s’ha convertit en un topic estereotipat i

els estris per al seu consum estan integrats ja en el repertori habitual de la

imatgeria orientalista.”” La majoria d’ells van representar escenes d'interiors

amb algun xeic, esclava, ballarina o odalisca, o ficticis i sensuals harems
poblats de belles noies i un «sulta», cafés «moros» frequentats per homes
ociosos, fumadors de kif, opi o haixix en algun tipus de pipa més o menys
ostentosa, asseguts o ajeguts; d’exteriors amb algun venedor, rondallaire,
guardia, o music. Tot aixd més fantasiés que real, recolzat també en una
imatgeria de gravats de revistes il-lustrades.*® Les seves produccions eren
topiques, basades en la imaginacié i en els estereotips que demanava el
mercat d’art del moment, convertint 'orientalisme magribi en una recepta
d’exit comercial. Aixi, la majoria d’aquests quadres sén composicions d’es-
tudi que responen als clixés i estereotips creats pels pintors orientalistes
francesos, del qual 'orientalisme hispanic és deutor, i no a la propia viven-
cia dels artistes.

Aquesta «moromania d’estudi», com també s’ha denominat aquest co-
rrent,” va afectar també artistes catalans, valencians i balears d’innegable
qualitat artistica. Per exemple, entre els més cotitzats, Tomas Moragas
Torras (Girona, 1837-Barcelona, 1906), que a Roma va tenir per companys
Tapird, Agrasot i Fortuny, de qui es va fer amic i li desperta l'interés per
les representacions orientalistes i planeja viatjar al Magrib, perd el viatge
no arriba a realitzar-se. Aixd no impedi que diverses de les seves obres,
venudes principalment al mercat anglosaxd, mostrin personatges fumant
kif, com a la topica i idealitzada La pipa de narguil (1876)%° que mostra un
arab reclinat en una otomana, amb una sumptuosa catifa de pell de lleo-
pard, fumant d’'una llarga pipa -no un narguil- mentre escolta un music, en
un luxos interior oriental. Més realistes, reflectint escenes de la vida quoti-
diana magribi, sén Carrer arab (1880), ' i Carrer de Tanger (1880 i 1881),¢2

on alguns dels personatges apareixen fumant kif. També en les diverses

«0Orientalistes de salo»

55 Carbonell 2013a:25 i Carbonell
2015:178.

56 Gonzalez-Marti 1989, I:40, 64.

57 Dizy 1997; Arias et al.1988;

Martin 1999 i Id. 2002.

58 Arias 2007: 13-37.

59 Ja en la década de 1870 alguns
critics espanyols van denunciar també
1’orientalisme d’estudi practicat pels
seguidors de Fortuny com una «moromania»
no auténtica: una obsessié pels temes
moriscos. El primer a utilitzar aquesta
denominacié va ser el critic d’art F.
Moja i Bolivar 1879, com va assenyalar
Arias 2007.

60 0li sobre lleng. Col-leccié privada,
Londres.

61 Col-leccié privada. Localitzacié
desconeguda.

62 Aquarel-la sobre paper. Col-leccid
privada.
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versions de Café arab (1891 1892),%® diversos dels clients fumen pipes de
kif. 1 explicitament, com a tema central, a Arab fumant (1890),%* que mostra
el personatge assegut en un interior amb profusa decoracis, amb els ulls,
expirant una bocanada de fum, amb una llarga pipa fumejant recolzada a
terra [fig. 8].

Destaca també Antoni Fabrés Costa (Barcelona, 1854-Roma, 1938) amic

de Tapiré i de Fortuny, de qui va assimilar la visié de les figures orientals.
D’un virtuosisme brillant, es recrea amb nombrosos temes orientalistes, en

diversos dels quals s’aprecia el consum de cénnabis, com en les multiples

versions de La favorita (s.d.),%® on el sulta fa servir un esplendid narguile
mentre acaricia el cap de la jove, reclinats en una otfomana en un luxds
interior, amb la mateixa composicié que A 'harem (ca.1879).%¢ O a Llegint
les noticies (ca.1880)¢ [fig. 9], el sulté fuma un ostentds narguile fumejant,
que ocupa un lateral a primer pla, mentre llegeix uns pergamins i escolta la
musica del llaut que toca la seva acompanyant. A l'inacabat El descans del
guerrer (1878),® un narguil ocupa un lateral de I'escena, com a Sobeérbia i
humilitat (1886),* una escena imaginaria en un luxds interior oriental i A la
botiga d'antiguitats (c.1880).7° També a Musics a l'entrada del Palau (1881),”
entre els estris del vell music apareix un sebsi.”? Totes elles deutores dels
topics orientalistes on el consum de cannabis és un element recurrent.

Un altre gran artista, Francesc Masriera Manovens (Barcelona, 1842-1902),
que va produir obres amb un ambient sofisticat i decadent en consonancia
amb els gustos de I'&poca, pinta olis orientalistes amb fumejants narguils

i odalisques narcotitzades sota els efectes del cainnabis. Destaquen les
diferents versions de la seva Odalisca (1889 i 1896)7° i Interior amb Odalis-
ca (1896) [fig. 10], practicament amb els mateixos elements i la mateixa
composicié de la que havia pintat el 1889, una noia extasiada, amb la brusa
descordada mostrant els pits, amb un fort component erbtic, recostada en
una otomana amb coixineres, en un interior luxés, amb un incensari fume-
jant i un narguil als seus peus.

Fins i fot els artistes d’escassa obra orientalista no van deixar de pintar

en les seves obres orientalistes temes amb fumadors de cannabis. Entre
aquests destaquen, Climent Pujol de Guastavino (Olesa de Montserrat,
ca.1850-¢a.1910), que presentd als salons parisencs obres orientalistes,
mostra també el consum explicit de cannabis en obres com Un fumador
arab (1887) i Odalisca (¢.1890),” que apareix nua, ajaguda en una oto-
mana plena de coixins, en un ambient luxés, amb un narguil fumejant en
primer pla de la composicié. Leopold Roca Furné (Barcelona, 1845-1934)
que estudia a Roma on va rebre la influéncia de Fortuny, explicitament a
loli Arab fumant la pipa d’haixix (ca.1880)”7 mostra un home del Rif fumant
que expira una calada vaporosa d’entre els seus llavis, mentre que a Les
Jjoies de la sultana (1883)”® la composicié inclou un narguil. Ramon Tusquets
Maignon (Barcelona, 1837-Roma, 1904 pinta obres de caracter orientalista
també influit per Fortuny i en alguna d’elles els fumadors de canem son
present, com a Quatre arabs jugant un joc d’atzar (1889),” on el tema cen-
tral esta flanquejat per un gran narguil acabat d’'usar. Simé Gémez Polo

(Barcelona, 1845-1880) pintor i gravador representant del realisme a

Fig. 8

Tomas MORAGAS

«Arab fumant (1890)

Aquarel-la sobre paper. Reproduida a Album Salén,

Barcelona, 1906

63 01i sobre llencg, 48,5x71 cm.
Col-lecci6 privada

64 Aquarel-la sobre paper. Localitzacié
desconeguda. Reproduit a Album Salén,
1906.

65 0li sobre taula, 23,5x41,3 cm.
Col-leccié privada, entre altres
versions.

66 Localitzacidé desconeguda. Gravat

de Tomas Carlos Capuz La Ilustracién
Artistica, Barcelona, 1898.

67 Aquarel-la i gouache sobre paper,
38x48 cm. Courtesy Mathaf Gallery,
Londres.

68 01i sobre lleng, 87,5x141 cm. Museu
Nacional d’Art de Catalunya.

69 Aquarel-la sobre paper. Localitzacié
desconeguda. Reproduida a La Ilustracién
Artistica, Barcelona, 1886.

70 Aquarel-la sobre paper. Localitzacié
desconeguda.

71 Col-leccié privada. Reproduit a La
Ilustracién Artistica, 1890.

72 Vegeu Quiney 2019.

73 01i sobre lleng, 71,5x52,5 cm.
Col-leccié privada. Reproduit a Ploma

i Llapis, 1903. I oli sobre lleng,
localitzacié desconeguda, reproduit a La
Ilustracién Espafiola y Americana, 1902.
74 01i sobre lleng, 52.5x71.5 cm.
Col-lecci6 privada.

75 01i sobre lleng. Col-leccidé privada.
76 01i sobre lleng, 36x58 cm. Col-leccid

privada.

77 01i sobre taula, 14x10 cm. Col-leccié
privada.

78 Aquarel-la sobre paper. Col:-leccid
privada.

79 01i sobre lleng. Col-leccidé privada.
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Antoni FABRES

«Llegint les noticies» (Roma, s.d.)
Aquarel-la i gouache sobre paper, 39 x 49 cm
Cortesia de Mathaf Gallery, Londres

Fig. 9
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Catalunya, cred algunes obres amb fumadors de kif, com la titulada Moro
(1880),2° practicament una copia de Guerrero arab fumant una pipa (1863)
de Fortuny. Enric Serra Auqué (Barcelona, 1859-Roma, 1918) que va viatjar
a Roma a continuar amb la seva formacio, on coneixeria Fortuny a 'acade-
mia Chigi i trabaren una gran amistat, va pintar obres de tema orientalista,
com Esclavitud daurada (1899)% on la protagonista, narcotitzada, jau al
costat d’un narguil, embolicada pel fum d’un incensari.

I també Viceng March Marco (Valéncia, 1859-Beniganim, 1927) membre

destacat de 'amplia generacié d’artistes valencians que es van formar i

establir a Roma en les ultimes décades de segle xix, va incloure en algunes
de les seues obres la parafernalia propia del fumador, com en la pintura

Al soc (Roma, 1882)%2 on un dels venedors ofereix narguils i altres pipes
mentre fuma en un sebsi. També I'exités Joaquim Sorolla Bastida (Valen-
cia, 1863-Cercedilla, 1923), pinta Moro amb taronges (1885-1886)% amb el
personatge assegut recolzat a la paret, amb una taronja en una ma i una
pipa a la boca.

En elles, malgrat la nota orientalista de la vestimenta i els objectes que
poblen les pintures, aquestes es perceben com una «pose» o decorat
d’estudi on els objectes son presentats expressament pel pintor, per evocar
un exotisme comercialment exités. Com va escriure poéticament Lily Litvak,
«fragancies que entorpeixen la rad, adormen i emboten els sentits i traslla-
den al mén de l'ensopegar, com l'etern company d’Orient, el kifss. Un Orient

«sembrat arreu de somiadors fumant asseguts davant de narguils>.®*

KAIF: SOMNOLENCIA, IMMOBILITAT I KIF

Un altre dels topics recurrents de la visié orientalista sobre la societat arab
musulmana és el de la immobilitat, somnoléncia i letargia, quan no indolen-
cia. La passivitat dels individus d’aquesta societat respon al que es coneix
com a kaif, definit molt bé per I'explorador orientalista anglés Richard
Francis Burton (1821-1890) quan escriu: «Aixo és l'arab kaif: assaborir la
nostra existéncia animal; gaudir passivament dels sentits i n°*hi ha prou; una
llanguidesa plaent, una tranquil-litat somiadora.2* Fortuny va ser el pintor
del segle xix que millor va plasmar visualment aquest estat d'immobilitat,
de passivitat, i diverses de les seves obres reflecteixen la magia del kaif,
com Moro de Tanger (1869),% un marroqui mfkin, narcotitzat, absoluta-
ment relaxat. En aquest sentit Charles Iriarte (1832-1898), que va conéixer
Fortuny en el seu primer viatge al Marroc, elogiava la seva capacitat per
captar «els gestos decrépits dels arabs asseguts al sol, la seva fisonomia
somnolenta i greu, el seu aspecte contemplatiu de faquir, que flota entre el
somni, l'ensomiacié i la reflexié».”

Tambeé Francesc Masriera aconsegueix tfransmetre aquest estat de rela-
xacié absoluta en diverses de les seves obres titulades Odalisca, tot i que
en aquest cas és clarament fruit de la visié orientalitzada, plena de sen-
sualitat comercial. En la mateixa orientacio, portada a 'extrem, el valen-
cia Emili Sala Francés (Alcoi, 1850-Madrid, 1910), a Fumador de kif (1876)%
[fig. 11], proclama la seva passié per l'orientalisme i en el lleng mostra un

arab que jau a terra extasiat al costat de la seva pipa, donant-nos a
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80 01i sobre taula, 28x16 cm. Biblioteca
Museu Victor Balaguer, Vilanova i la
Geltrd.

81 Localitzacié desconeguda. Reproduida
a Album Salén, 16-I-1899.

82 0li sobre lleng. Col-leccié privada.
83 0li sobre lleng, 39,9x73,5 cm. Museo
Sorolla, Madrid.

84 Litvak 1985; i Id. 1990:73-103; Vegeu
Barrén 2015.

85 Burton 1985: 41.

86 Aquarel-la sobre paper, 82x55 cm.
Localitzacié desconeguda. Va pertanyer a
W.H. Stewart.

87 Iriarte 1875:366. Vegeu Carbonell
2005: 116-120. Una de les aquarel:les

de Fortuny coneguda actualment com a
Café de les orenetes (1868) es titulava
en realitat Le Kief -descans absolut;
estat de recreaci6, benestar fisic i
intel-lectual; estat d’aquesta, éxtasi,
embriaguesa dels fumadors d’opi o kif-
segons consta a Choisies de Fortuny.,
1875, editat per Goupil. Es un altre
dels topics occidentals sobre Orient,

el del poble que «ha caigut”. No sera
aquesta somnoléncia detectada per
aquests cronistes deguda als efectes del
kif? Vegeu Quilez-Moreno 2020, i Coletes
2019.

88 01i sobre lleng, 81x151 cm. Museu de
Belles Arts Gravina, Alacant.

Kaif: somnoléncia,
immobilitat i kif
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89 01i sobre lleng, 81ix151 cm.
Col-leccié privada.

90 Aquarel-la sobre paper, 64,8x99,7 cm.
Col-leccié privada.

91 0li sobre taula, 41,9x28,5 cm.
Col-leccié privada.

92 Aquarel-la sobre paper, 99,4 cm X
64,5 cm. Col-lecci6 privada.

93 0li sobre taula, 38,1x55,8 cm.
Col-leccié privada.

94 01i sobre lleng, 21,5x38,3 cm.
Col-leccié privada.

95 01i sobre taula, 20x31,5 cm.
Col-leccié privada.

96 01i sobre taula, 17,5x25 cm.
Col-leccié privada.

97 Aquarel-la sobre paper, 100,6 cm x
65,1 cm. Col-leccié privada.

98 01i sobre taula, 17x29,5 cm.
Col-leccié privada.

99 0li sobre taula, 35,6x57,2 cm.
Col-leccié privada.

100 0li sobre taula, 20x31,5 cm.
Col-leccié privada.

101 Com versions de sensuals odalisques
fumant amb narguils fumejants. Ribas
també va realitzar una copia de Guardia
Arab (1863) de Fortuny. Vegeu Villalonga
1984, tot i que practicament ignora la
seva obra orientalista.

102 01li sobre lleng, 92x124 cm.
Col-leccié privada.

103 0li sobre lleng, 48,5 cmx73,7 cm.
Col-leccid privada.

104 Arias 2007: 24.

Conclusions

105 Per comprendre-ho vegeu Said [1978]
2002, una documentada reflexid sobre

el tema. Usa com a epigraf per iniciar
el seu 1llibre la coneguda frase de

Karl Marx «No poden representar-se a

si mateixos, han de ser representats»,
afirmacié que resumeix la particular
posicié d’exterioritat des de la qual
Occident ha enfrontat i representat
histdricament aquells que no tenen
cabuda en la forma del subjecte
privilegiat de la histdria. Vegeu també
Gonzélez (coord.) 2006 i Martin-Marquez
2011.

entendre els potents efectes d’aquesta droga, sorprenentment identic a
Fumador d'opi (1872)% pintat uns anys abans, que indica la popularitat
comercial del tema.

I com a culminacidé, Antoni Ribas Oliver (Palma de Mallorca, 1845-1911), co-
negut com Antonio Rivas, admirador de Fortuny, pint& en moltes ocasions,
gairebé obsessivament, escenes de kaif ambientades en imaginaris hare-
ms. Després de participar en 'Exposicié de Belles Arts d’Algeria de 1880,
va realitzar una extensa obra orientalista, exageradament plena de topics
a I'ts, amb sensuals odalisques mig nues reposant relaxades amb narguils,
o acompanyades de «sultans» fumant pipes, en luxosos interiors orientals,
amb un tractament detallat i preciosista. Entre d’altres cal destacar Dones
en interior arab (ca.1880),% EI harem (1884),”" Guardies (ca.1885),°2 L Oda-
lisca (ca.1885),” A 'harem (ca.1885),° Bellesa 'harem (ca.1885),”> Odalis-
ca (ca.1885),” Fumant 'harem (ca.1885),”” Fumadora de narguil i musica
(ca.1885),%® La ballarina de 'harem (ca.1885),”” Bellesa de I'harem (1886),'°°
entre d’altres. I a Serenata de somni (1886)"°? [fig. 12], i Cangé de 'harem
(1890)"°3 mostra un «sulta» en estat de kaif adormit amb la broqueta del
narguil a la ma, somiant extasiat amb una vintena de huris cantant-li.
Malgrat les guerres i conflictes entre d’Espanya i el Marroc al llarg d’aquest
periode, entre la Guerra d’Africa i la constitucié del Protectorat espanyol,
la linia pictorica iniciada per Fortuny en contactar amb el mén marroqui,
la visié quotidiana d’aquest, es va constituir en element fonamental per a
la imatge que d’aquest pais continuarien després pintors com Tapird, pilars
d’'una visié del Marroc «lliure de prejudicis atavics, real i alhora, atractiva,

plena de color, de llum i de simpatiax."

CONCLUSIONS

L’Orientalisme cata

&, com I'espanyol, centra la seva atencié en el sud
geografic, al Magrib. Al territori del vei meridional i a la seva societat s’ha
projectat I'imaginari del somni romantic de I'Orient. Aquest es desenvolupa,
en paraules d’Edward Said, «impregnat de lluminositat, fantasia, sumptuo-
sitat, indoléncia, sensualitat, crueltat i despotismes,°® al que podem afegir
el consum ancestral de substancies narcotiques. Englobats en la divulga-
cié cientifica i geografica, dins del procés colonial europeu al voltant del
repartiment del continent africd, els artistes dels Paisos Catalans s'embar-

caren a la recerca de nous motius i experiéncies al Magrib motivats per

una auténtica fascinacié i per la gran demanda d'alld exotic en el mercat
cultural i artistic europeu, oferint una perspectiva de la vida al nord d’Afri-
ca a través d'ulls hispans. I a la majoria d'ells, els va impressionar el con-
sum generalitzat de cannabis, anomenat kif en aquest pais. Els testimonis
inequivocs de les imatges analitzades reflecteixen I'extensié i importancia
del seu consum visionari i la seva arrelada tradicié multisecular. Els artistes
van ser testimonis i van descriure visualment el seu consum.

L'exit de la representacié grafica del consum de cannabis -i opi- va tenir a
veure també amb el fet que a les ciutats catalanes, valencianes i balears,
no hi havia fumadors d’opi, com succeia en algunes parts del mén oriental.

I tampoc podien veure’s publicament fumadors d’haixix i kif, com podia
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Fig. 11 (A dalt)

Emili SALA FRANCES

«Fumador de kif» (Madrid, 1874)

0li sobre lleng, 81 x 151 cm

Museo de Bellas Artes Gravina, Alacant, MUBAG

Fig. 12 (Avall)

Antonio RIVAS

«Serenata de somni» (Roma, 1886)
0li sobre lleng, 92 x 124 cm
Col-leccié privada
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passar als basars d’Istanbul, als socs del Caire o als carrers de les medines
del Marroc. Aixd conferia als textos i a la iconografia representada un halo
de misteri exotic, que la convertia en una cosa atractiva als ulls de les per-
sones que saciaven la seva curiositat llegint literatura de viatges, fullejant
revistes il-lustrades o admirant i comprant aquestes obres d’art. Si bé és
cert, com Said ja va suggerir fa décades, que les representacions exoti-
ques produides pels europeus revelen més sobre les fantasies europees que
sobre les realitats socials orientals, en el cas del consum de cannabis si
reflecteixen una realitat palpable al Magrib.

A partir d'aquesta realitat, 'orientalisme, que va gaudir de gran prestigi i
popularitat entre el public europeu, incorpord a la seva imatgeria particu-
lar la parafernalia del fumador: tots els models i mides de pipes passen a
ser un element comu, gairebé imprescindible en alguns casos, en la seva
posada en escena. I aixi, narguils i sebsis apareixen profusament en les
pintures sobre el Magrib i la seva preséncia esdevé una constant. Alhora, el
topic de la voluptuositat produida per 'haixix és recurrent en bona part de
les imatges, sumant-se al de les sensuals odalisques mig nues dels harems.
Es converti en un component iconografic i moltes vegades també tematic
d’aquestes obres, tot i que d'altra banda, és fa dificil afirmar que també fos
un estimulant creatiu per a aquests artistes.

Molts dels artistes seduits per l'orientalisme es mogueren a 'entorn de
I'’Academia Espanyola de Roma, on, inspirats per Fortuny i posteriorment
pel seu llegat, produiren algunes de les seves obres més destacades. Mal-
grat els esforgos per ser veragos d'alguns dels grans artistes -com Fortuny

i Tapiré-, la representacié de I'Orient en la pintura del segle xix va estar
marcada per la subjectivitat i la mirada occidental.

Tot i que s’han localitzat pocs dibuixos de viatge, que mostrarien una visié
directa del tema -com algunes aquarel-les i dibuixos tangerins de Fortuny- i
que els quadres a 'oli eren composicions d’estudi que responen en la seva
majoria als estereotips creats pels artistes orientalistes francesos i britanics
més que a les propies vivencies, la importancia i quantitat d’obres al-lusives
és innegable. Hi podrem observar les diferéncies entre les visions que sén
producte de la sensibilitat i imaginaris romantics i les imatges costumistes
posteriors de plantejament més realista, a més d’algunes gairebé etnogra-
fiques. Els que van viatjar, oferint una perspectiva de la vida quotidiana al
nord d’Africa, una visio, en general, carregada d’'estereotips, clixés i distor-
sions, perd on I'especificitat de cada viatger, la seva biografia, interessos,
expectatives i coneixements contextualitzen i diferencien cada practica
literaria i artistica i aporten nous matisos i significats a les seves creacions.
Dels 15 artistes catalans, valencians i mallorquins localitzats, cinc viatja-
ren al Magrib mentre els altres deu practicaren un “orientalisme de sald”,
aproximadament la mateixa proporcié que en els 63 artistes espanyols lo-
calitzats que tractaren aquesta tematica, dels quals 20 viatjaren al Marroc
i 43, no.

Algunes vegades és dificil distingir la veracitat de la representacié pictori-
ca i en ocasions sén pintures fantasitoses que poc tenien a veure amb la

realitat malgrat la seva experiéncia personal, mentre que entre les obres
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dels pintors «orientalistes de salé», que mai van viatjar a cap pais orien-
tal, es poden trobar excepcionalment creacions de caracter versemblant
basades principalment en material fotografic. Es van realitzar pintures
dedicades al consum d’aquesta substancia, d'altres en qué només apa-
reix formant part del paisatge huma o de 'escena com un element més,

i algunes en les quals no es presenta el consum de kif perd en les quals

els personatges eren consumidors contumagos, com els santons d’algunes
confraries sufis. Aquest art és doncs una valuosa eina per interpretar i ana-

litzar els dogmes orientalistes, permetent una reflexié més profunda sobre

les representacions d’Orient en I'art i la societat de 'época. Cal destacar
que en els testimonis pictorics del seu consum, que apareixen partir de
1860, no s’aprecia cap percepcié negativa. Les imatges pictoriques estan

dominades per la neutralitat, exemptes de cap critica, i en molts casos per

I'ambient placid, agradable i somnolent del kaifi la sensualitat de les oda-
lisques en un Orient fumejant.

Perd aquestes imatges i visions orientalitzades es trunquen a partir de les
brutals guerres del Rif, que impacten fortament en la societat i provoquen
la sagnant revolta popular coneguda com la Setmana Traigica de 1909, i
amb la imposicié del colonial Protectorat Espanyol del Marroc a partir de
Iany 1912. Va ser la fi d’'una &poca i l'inici d’'una altra, en qué la musa de
I'orientalisme ibéric va canviar la seva imatge davant 'opinié publica. Una
mutacié producte dels tragics i sagnants successos bel-lics que van enfron-

tar els dos paisos.'

106 Morales, 1993, p 57-71. Ho
resumeix a la perfeccidé la periodista
marroquina Rabia Hatim: “las bonitas
estampas dejaran lugar a otras menos
atractivas, para hacer de Marruecos

un pais cerrado, dentro del negativo
de Oriente, porque se fuma el kif. Ya
no es el perfume ambarin ni el olor a
lomo que caracteriza a Marruecos, sino
simplemente el olor a kif [...] Porque
todo era: Marruecos mito, el Oriente.
Marruecos realidad, la guerra del Rif”.
Hatim, 1990, p. 131-148
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RESUMEN - El chalet modernista Casa Trinxet (1904-1967) del arquitecto
Puig i Cadafalch (1867-1956) fue considerado por la prensa como obra de
arte maestra. Desde la version familiar y sus testimonios directos, me pro-
pongo dar a conocer una breve historia de lo que significé vivir ahi para los
Trinxet -familia de las mas importantes protagonistas de la industria textil
catalana surgida a principios del s. XX- y su aportacién ético-estética. Una
sintesis basada en mi libro de investigacién sobre los Trinxet.

Titulo: Casa Trinxet. Vivir en una obra de arte maestra.
Palabras clave - Puigi Cadafalch, Casa Trinxet, Modernismo.

RESUM - El xalet modernista Casa Trinxet (1904-1967) de |'arquitecte Puig
i Cadatalch (1867-1956) va ser considerat per la premsa com a obra d'art
mestra. Des de la versi¢ familiar i els seus testimonis directes, em propo-
so donar a congixer una breu historia del que va significar viure hi per als
Trinxet -familia de les més importants protagonistes de la industria textil
catalana sorgida a principis del s. XX~ i la seva aportacié &tic-estetica.
Una sintesi basada en el meu llibre de recerca sobre els Trinxet.

Titol: Casa Trinxet. Viure a una obra d'art mestra.
Paraules clau - Puigi Cadafalch, Casa Trinxet, Modernisme.

ABSTRACT - The modernist chalet Casa Trinxet (1904-1967) by the architect
Puig i Cadafalch (1867-1956) was considered by the press to be a master-
piece of art. From the family version and their direct testimonies, I propose
to present a brief history of what it meant to live there for the Trinxet - fa-
mily of the most important protagonists of the Catalan textile industry that

emerged at the beginning of the 20th century XX- and its ethical-aesthetic
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contribution. A synthesis based on my research book on the Trinxet.

Title: Trinxet House. Live in a masterpiece of art.
Keywords - Puig i Cadatalch, Trinxet House, Modernism.

HISTORIA DE CASA TRINXET

El ilustre industrial barcelonés Avelino (Avel-li) Trinxet Casas (1845-1917)
encargé entre 1902 y 1904 la construccién del chalet unifamiliar mo-
dernista Casa Trinxet (1904-1967) al arquitecto Josep Puig i Cadafalch
(1867-1956) en calle Cércega n° 268, esquina Balmes. A pesar de recibir,

al afio siguiente, en 1905, una nominacién de accésit «a la mejor casa,
que cada afio concedia el ayuntamiento de Barcelona, fue derribada en
1967. El hecho provocé gran expectacion entre la sociedad barcelonesa,
armando un debate publico tan intenso que tuvo como consecuencia que
después de lo ocurrido con la Casa Trinxet, no se volviese a derribar ningun
edificio modernista relevante. A raiz del debate, se catalogé al chalet
como paradigma del legado de la destruccion del Modernismo, que otorgd
reconocimiento a Puig i Cadafalch y que motivé considerar este chalet una
de sus construcciones mds notables. Incluso en 1904, Puig escribe un libro
para divulgar sus obras y, en dicha publicacién, da mucho protagonismo a

este chalet.

Aunque en esa época la arquitectura modernista no tenia el valor que tie-
ne en la actualidad, quizds habria sido oportuno que se hubiese valorado:
«Ahora todo el mundo lamenta el derribo de la casa Trinxet, pero en su dia
nadie hizo nada efectivo para lograr su salvacién. Era un edificio moder-
nista mds que desaparecia, estilo del que abominaban todos los noucentis-
tas».!

Numerosos historiadores del arte e intelectuales valoraron el edificio, escri-
biendo en diversos medios, como por ejemplo Alexandre Cirici, Enric Jardi,
Francesc Cabana, Lluis Permanyer, Rudith Roer, Montserrat Blanc, Teresa
Camps Miro, etc. También Mireia Freixa, catedrdtica de Historia del arte
de la UB en su articulo: «Barcelona perdié uno de sus mejores edificios de
Puig i Cadafalch. Del momento del derribo, nos ha dejado un buen testimo-
nio la revista Destino, el 25 de marzo de 1967, con una fotografia de Ernest
Vila, que evidencia que solo queda en pie la fachada.»?

Alguna prensa barcelonesa, como La Vanguardia®, lo destacé como obra
maestra*: «Ha sido erigida una de las casas de construccion modernista

la mdas bonita de la capital. Mérito de que el viajero se detenga a contem-
plarla (...) Su magnitud, su esplendorosa fachada y tesoros artisticos que
escondia en su interior no fueron suficientes para salvarse de su tragico
final>». Tampoco lo fue la propuesta dirigida al ayuntamiento, por parte de
algunos destacados intelectuales de convertirlo en museo del Modernismo,
mediante el manifiesto publicado también en La Vanguardia® suplicando su
salvacién: Cesdreo Rodriguez-Aguilera, Antoni Tapies, Joan Josep Tharrats,
Alexandre Cirici Pellicer, Oriol Bohigas, Sebastiat Gasch, Marti de Riquer,

Gustau Gili, Frederic Mares, Mercé Llimona, Juan A. Maragall, etc.:

Historia de
Casa Trinxet

1 Permanyer 1990: 43.
2 Freixa, M. 555.

3 La Vanguardia, 18 marzo 2017: «El
tragico final de la Casa Trinxet, una
obra maestra del modernismo que perdid
Barcelona».

4 La Vanguardia Magazine, Lluis
Permanyer, padg. 43, 12 agosto 1990 (Guia
«Doce dias en Barcelona”, 1909)

5 La Vanguardia, 20 marzo 1966:
«Solicitan del ayuntamiento adquiera

la Casa Trinxet, obra maestra del
modernismo catalan».

La Vanguardia.
2021:
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la idea de convertirlo en museo modernista, alegando que no reunia las

dimensiones requeridas.

En la prensa se publicaron varias cartas explicando las ventajas de conser-

varla para dicho fin como museo: «Aparte de una obra de justicia, significa

~on TN

un acto de gran valor cultural, ya que salvaria un excepcional edificio y

lograria que en él pudieran reunirse cuadros, muebles y objetos artisticos

tipicos de aquel periodo». Sin embargo, no basté la gran amistad con altos
circulos que mantenian los Trinxet, por muy cercana que fuera la relacion
con el «hereu» de los Trinxet, a quien se le llamaba asi por ser el primogé-

nito, aunque no era el heredero directo del chalet.

Fig. 1
Retomando la cuestién de la finca, ocurrieron una serie de eventos que Flyer sibanas Trimxet. Afos 6o.

dificultaron el mantenimiento de la finca modernista. Aunque hubieron
iniciativas para mantener alianzas que garantizaran la perpetuidad de la
casa Trinxet, la causa del derribo fue la mala gestién tamiliar de los ulti-
mos herederos en el funcionamiento de la fdbrica Trinxet, cuya decadente
consecuencia condujo a la venta del chalet (pese a la gestién fallida de
Ana M@ Trinxet Torras (1926-2019), hija de Avelino Trinxet Pujol, cuyo apodo
familiar era «la pubillas).

Segun revela Ana M? Trinxet, personalmente traté de conseguir sinergias
tanto en la Diputacién como el Ayuntamiento de Barcelona y en otros
paises, para que salvaguardaran la finca. Los mencionados entes, hicie-
ron caso omiso, y ante la extrema expectacién de la prensa y la sociedad
barcelonesa el 23 de febrero de 1967 se firmé su venta al banco por 30 mi-
llones de pesetas. En la actualidad esto es nombrado por la prensa como
un «tragico final» por ser una tan infravalorada joya y obra de arte maes-
tra, puntualizando que Casa Trinxet se mantiene hoy viva en la memoria de
todos los que la admiraron e invitan a la sociedad a impulsar a que asi se
mantenga.

Para entender cémo acontecié la decadencia de Casa Trinxet y cémo
afecté a los Trinxet, lo primero que hay que saber es que la familia Trinxet
llamaba Casa Trinxet, no solo al chalet conocido por este nombre, sino
también al grupo de empresas Trinxet. Es decir, Casa Trinxet englobaba
tanto al conjunto de empresas Trinxet, como al chalet y a la familia. Tres
nexos intimamente entrelazados por los que los Trinxet se sintieron siem-
pre muy apegados y lo que acaecia a uno afectaba directamente al otro.
Razén por la cual a lo largo del texto atribuiré el nombre de chalet para
referirme al edificio y diferenciarlo del grupo social de empresas Casa
Trinxet de la fabrica textil de Hospitalet de Llobregat (finales s. XIX-segun-
da mitad siglo XX).

La Casa Trinxet era la fébrica mds importante de Hospitalet y una de las

mejores de Espafia. Producia principalmente sabanas Trinxet, [fig. 1] de
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algodén, muy conocidas y consumidas por la mayor parte de la sociedad
barcelonesa. Confeccionaba también la pana de los uniformes de los
trabajadores del tranvia, cuyos railes pasaban por delante del chalet. La
competencia de esta fdbrica estribaba en que eran los mejores en produc-
cién y comercializacion, cuyo halo del éxito se percibia al rondar por su
modernista recinto fabril, que desprendia extrema vitalidad y movimiento
de trabajo incansable y disciplinado. Era tal el fulgor que desprendia que
en los trabajadores se forjaba cierto intenso sentimiento de apego, sin-
tiendola como propia. En practicamente la mayor parte de las familias de
Hospitalet ha habido trabajadores de la fabrica Trinxet. La noche de 1999
al 2000 el ayuntamiento de Hospitalet y por entonces propietario del recin-
to lo derrocé reduciéndolo a menos de la mitad, incluso aquellas zonas que
estaban catalogadas como patrimonio cultural, pero conservé alguna nave
y muros exteriores. En la actualidad y tras el cese de la fabrica, el recinto
Can Trinxet es aun propiedad del ayuntamiento y gran parte del recinto
estd regido por los mismos familiares de los trabajadores que lo protegen,
conservan y gestionan ahi eventos.

Remontdndonos a su inicio, el nombre del espacio se debe al empresario
que habia detrds, Avelino Trinxet Casas, el mismo que dio nombre a la fa-
mosa e impactante casa de Puig i Cadafalch que se levantaba en la calle
Codreega, junto a Balmes.

No se trataba de cualquier fabril, sino el mds grande que hubo en L’Hospi-
talet a principios del siglo XX.¢

Era un edificio modernista industrial, cuyos arquitectos Josep Alsina y Mo-
dest Feu fueron escogidos a principios del siglo XX por el fundador Avelino
Trinxet Casas, el mismo que hizo construir el chalet y cuyo hijo Francisco
Trinxet Mas hizo construir el otro edificio modernista que habitaron los
Trinxet: La Baronia (San Feliu de Codinas), arquitecto Joan Rubié. También
vivieron en la torre Can Gras adherida a la fabrica. Tres edificios moder-
nistas donde compaginaron su funcionalidad entre lo laboral y lo social.

El primogénito Trinxet Pujol cambié su parte de la Baronia por quedarse
con la herencia del chalet y con cuya familia fueron los dltimos habitantes
y propietarios del chalet Casa Trinxet. Actualmente, de estos tres edificios
donde combinaron tanto la vivienda como la oficinag, solo se conserva La
Baronia y algunas zonas del recinto fabril Can Trinxet.

El fundador del universo Trinxet, Avelino Trinxet Casas incluyé en su nego-
cio industrial solo a dos de sus diez hijos: Francisco -quien tras la muerte
de su padre asumié la presidencia- y Antonio Trinxet Mas. Ambos vivieron

y trabajaron en el chalet, pero solo Francisco lo heredd, donde vivié con

su esposa e hijos hasta 1928. Posteriormente, debido a la crisis econémica,
Francisco se instala con mujer e hijos a vivir en la fabrica Trinxet para evitar
el costoso mantenimiento del chalet, el cual se alquila a la Generalitat, que
imparte clases de manualidades gratis subvencionadas a chicas obreras;
solian alquilarlo en épocas de «vacas flacas». En los afios 1930 se alquila
como escuela Montesori y durante la guerra (1936-1939) fue ocupada por
una escuela de formacién de sefioritas, prologdndose hasta 1952, afio en

que Avelino Trinxet Pujol lo recuperd tras ganar los pleitos. Tras obtener los

6 Panera, (21/07/2017) «The Factory
revivira en Can Trinxet», La Vanguardia.
En este articulo, el autor sefialdé la
necesidad de rehabilitar el edificio,
inspirédndose en The Factory de Andy
Warhol indicando que el «el espacio

nos da la idea», lo que indica que hay
un cierto interés en rehabilitar el
recinto.
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derechos, se instalé en el chalet junto con su esposa y cinco hijos, quienes
fueron los ultimos habitantes.

Avelino Trinxet Pujol asumié la presidencia del negocio a la muerte de

su padre, y lo mismo hizo su hijo Franz (1929-1985). Mdas adelante, en el
presente articulo se relata la influencia del nucleo familiar en el post-im-
presionismo del pintor Joaquin Mir Trinxet, quien a partir de 1904 decord

los murales del comedor del chalet, los vitrales de las puertas, ventanas y

capilla.
LOS FAMILIARES HABITANTES DEL CHALET Los familiares
Entre 1904 y 1967 en el chalet vivieron cuatro generaciones, variando su habitantes del chalet

estilo decorativo en funcién de las épocas. Por ejemplo, los muebles del
salén eran de la época del fundador y luego pasaron al «hereus» Avelino a
través del tio de éste. El primer habitante fue Avelino Trinxet Casas [Fig. 2]
-el fundador- quien, casado en segundas nupcias debido a su viudedad, lo
encargé construir para su amada actual esposa Josefa Matheu (1858-1947),
conformando una relacién identitaria entre ella y el chalet. Era un gesto de
caballerosidad que en esa época los hombres pudientes obsequiaran por
amor con una casa unifamiliar a sus esposas. A pesar de no ser la madre
biolégica de todos los hijos de su esposo, era muy querida y respetada por
todos ellos, quienes la admiraban por su bondad, cultura, sentido musical,
espiritu cataldn y buena organizacién de la casa, tanto en la direccion del

servicio como en la dedicacién pulida y ordenada de todos los espacios.

En 1917, afio en que fallece el fundador del chalet, se instalé el heredero
del mismo: su hijo, Francisco Trinxet Mas (1875-1941) con su esposa Emilia
Pujol Artés (1877-1964) y sus tres hijos: Avelino (1200-1961), Emilio (1903-
1984) y Antonio (1908-1988). Dichos hijos dejaron el chalet al casarse en
1925, 1930 y 1936 respectivamente. Francisco lo dejé en 1928, durante la
crisis de la depresion algodonera, para irse a vivir a Hospitalet, a la torre
Can Gras, dentro del recinto de la fabrica Trinxet, con su esposa, sus hijos
Avelino y Antonio hasta 1933. Fecha que se instala en la calle Ausias March ;. ,

n® 9 hasta 1941, afio en que fallece. ';Z:i;::flré:::;?i:nc:l fundador.
En 1952 entran a vivir en el chalet Avelino Trinxet Pujol, su esposa Matilde e
hijos. En 1961y 1963 murieron Avelino y Matilde respectivamente. A pesar de
que lo llamaban «hereu» no era el heredero del chalet porque la herencia
fue un indiviso entre los tres hermanos, la heredera era la esposa de Fran-
cisco Trinxet Mas: Emilia Pujol Artés, que lo legé a los tres hijos, y el primo-
génto y «hereu» (Avelino) renuncié a la Baronia a cambio de quedarse con
el chalet. Es decir, los ultimos habitantes del chalet fueron los descendien-
tes de la rama de los herederos: Francisco Trinxet Mas y su esposa.

Aunque el resto de familiares no vivieran, si que lo visitaban con frecuencia,
ya fuere por trabajo, por visitas familiares o por asistir a eventos. Joaquin
Mir Trinxet (1873- 1940) hijo de la hermana del fundador Avelino Trinxet
Casas (Isabel Trinxet Casas), fue invitado a vivir un tiempo en el chalet,

protagonizando uno de los primeros mecenazgos que hubo en la Catalufia

de principios del siglo XX. Fue obsequiado con un espacio de convivencia,
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para instalarse a trabajar con su arte en las golfas del chalet, un estudio
desde donde produjo su arte postimpresionista, a cambio de gestionar su
obra. Se traté de un intercambio comercial que posteriormente tuvo un
pésimo desenlace con un enfrentamiento entre artista e industrial.

Se sabe que este artista no se relacioné mucho con los otros habitantes fa-
miliares puesto que, probablemente se debié a que se evitaba de un modo
u otro que su cardcter transgresor no influyera sobre el cardacter de sus
parientes dedicados a la industria. Uno de los familiares con el que el pin-
tor Mir se relacioné fue su primo hermano Francisco Trinxet Mas, quien se
responsabilizé de él durante las facetas mas dificiles de su vida insalubre,
ya que alternaba episodios lucidos con otros de sinrazén y de embriaguez.
Tras el fallecimiento de Mir, los mds jévenes habitantes de la ultima gene-
racién, durante la primera mitad de los afios 60 utilizaron el estudio de Mir
como discoteca, a la que acudian las jévenes amistades de la familia.

Tras el derribo, los Trinxet Torras, se quedaron las pinturas de Mir del come-
dor pequefio y los hermanos Trinxet Pujol se quedaron las que representan

Mallorca.

PUIG I CADAFALCH, EL SR. TRINXET CASAS Y MIR TRINXET.
FALLIDA FUNCIONALIDAD

Avelino Trinxet Casas eligié a Puig i Cadafalch como el arquitecto del cha-
let Casa Trinxet, por afinidades comunes (siendo un ejemplo la ideologia
catalanista). Asimismo, no escatimé en la eleccién de los mejores artesa-
nos.

Por lo mismo, el Sr. Trinxet aceptd la estética que Puig propuso a los estu-
cados blancos puesto que denotaban la funcionalidad elegida por ambos
para un hdbitat donde interactuaran familia y trabajo industrial riguroso
(véanse en las [figs. 3 y Y] los planos de la finca). Lo que el historiador del
arte Alexandre Cirici denominaria «Epoca Blancas (1904-1914), una de las
tres etapas en que distribuyé el estilo de Puig i Cadafalch, en funcién de la
ubicacion histérica, la influencia recibida y las caracteristicas estéticas que
las resaltan [fig. 5]. Aqui se caracteriza por la influencia’” del Jugendstil
alemdn y por la Secesion austriaca. Véase en la [fig. 6] una imagen de la
finca, donde se puede observar el afio en el que se construyé pintado en la
tachada principal.

Cirici describié al chalet Casa Trinxet como el mds racional, préctico,
simple, luminoso, limpio y ordenado, de acuerdo con la austeridad y per-
feccién arquitectonica del blanco estucado. El exterior era austero, con el
estuco blanco y una decoracién contenida de cerédmica monocroma y gar-
landas florales. Pero en el interior esta austeridad se vio truncada por la in-
tervencién de la obra de Mir, causada por el favor que el Sr. Trinxet hizo a
la hermana y madre del pintor. Isabel fue quien le pidié ayuda para su hijo,
quien solo queria pintar en vez de trabajar en el negocio paterno. A pesar
de que Puig i Cadafalch no veia con buenos ojos la intervencion del pintor,
se cedid su participacion por cuestiones familiares, aunque el mecenas no

compartia el gusto de la pintura de Mir, por no mantener una coherencia

Fig. 5

Fachada interior con vistas al jardin y a las
cocheras. De izquierda a derecha: terraza,
glorieta y galeria.

Puig i Cadafalch,

el Sr. Trinxet Casas
y Mir Trinxet.
Fallida funcionalidad

Fig. 6
Fachada principal del chalet. Grabado de letras:
1904”. Foto del afio 1927.

7 Martinez Comin 2022: 76.

55 Silvia Martinez-Comin Trinxet

"Any




2061 ouy "0sTd 4ouTdd Tap OuBTd ‘06T OUy "AOTA33X3 EPRYDES OURTJ
€ 814 ¥ 814

=
\$)
>
<
o
[
-
<
=
=
o
()
1
N
[\$)
<
\—
=
[
S
=
o]
o~
=Y
—~
o
(%)




estética con el resto de la intervencién arquitecténica modernista.

La presencia de la obra de Mir infringia la funcionalidad racional y apoli-
nea establecida. Pero a su vez sus pinturas de temdtica bucdlica, murales
que cubrian los estucos blancos de las paredes de los salones, los vitrales
de puertas y ventanas, invitaban a embriagarse en su explosién dionisia-
ca, brotando colorido en fusién con la luminosidad natural proveniente de
la claraboya, como pintando el brillo de su cenit que cubria horizontal el
claustro central. Un habitat estético respirando longeva esencia familiar.
Vivir en el chalet denotaba, por tanto, asumir su funcionalidad a la que
estaba destinado: respetar de manera prdctica la armonia racional que
favoreciera una austera y buena convivencia entre los familiares, impul-
sando el rigor del trabajo competente, un habitat estético y ético en cuyas
estancias prevalecia la interaccién proyectada entre familia e industria. En
la primera planta, contiguos a la capilla, se distribuian los dormitorios de
los Trinxet, que pasaban de padres a hijos y en la planta baja estaban los
despachos desde donde se gestionaba la direccién del negocio, junto con
los rincones orientados tanto a diversas reuniones familiares como a los
eventos de celebraciones y fiestas donde acudia la alta sociedad barcelo-

nesa.

CASA TRINXET, CULTURA Y SOCIEDAD BARCELONESAS

La capilla del chalet la construyé Puig i Cadafalch en 1904, encima de las
cocheras del chalet y posteriormente se reformé a principios de los afios
60; aunque no fue hasta 1951 que se recibié la licencia para celebrar cere-
monias religiosas. La alta sociedad barcelonesa era invitada a los diversos
eventos de la familia Trinxet en el chalet: ceremonias en la capilla (bo-
das, bautizos, comuniones, etc.), sus banquetes y celebraciones (santos y
cumpleafios, etfc.). Acontecimientos que eran publicados en el apartado de
«Ecos de sociedad” de la revista «Holas» en los afios 50, donde anunciaron
también las bodas de cuatro de los cinco hijos de Avelino Trinxet Pujol: Ana
M?, Franz, M® Emilia y Avelino.

Los eventos celebrados eran verdaderamente nobles, habiendo imagenes
que testimonian dicha riqueza y abundancia. Especialmente, en la primera
boda (la de Franz y Gloria). Para demostrarle a ella que era bienvenida a
la familia le obsequiaron con un detalle -por ser un matrimonio muy bien
aceptado por los padres de él-, consistente en mostrar por escrito en letras
grandes hechas con flores, sobre la puerta de entrada: «Bien llegada Glo-
ria» [fig. 7].

Tal y como se ha mencionado anteriormente, los enunciados eran comunes
en la casa Trinxet. En ese sentido, es necesario recordar que en la entrada
de la casa se podia leer «Salve» [fig. 8], que significa «bienvenidos» o
«estad salud» en latin, hecho que podemos ver en una fotografia domés-
tica de una boda; la cual revela tanto la voluntad hospitalaria cristiana de
la familia Trinxet como su periodicidad para dar fiestas de bienvenida y la
celebracion de eventos familiares.

Vivir dentro de una obra de arte implicaba la influencia que la materia

Casa Trinxet, cultura

y sociedad barcelonesas
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Fig. 7

Fig. 8

Boda de Franz Trinxet Torras y Gloria Balafia, en el

Boda en el chalet de Avelino Trinxet Torras y Marild

Piera.

“Bien llegada Gloria”

chalet, 1952.

1964. Fotégrafo Montoliu.

“Salve”.



artistica ejercia en la forma de las personas que la contemplaban a dia-
rio. Consciente o inconscientemente la recreacion de la belleza artistica
formaba parte de su cotidianidad, sin pasar desapercibida, moldeando
emocionalmente a la persona que la habitaba, integrandola. Como ele-
mentos vivientes dentro del conjunto de un hdbitat estético que impreg-
naba cada rincén material y también sentimental, espacios de recreacion
de sentimientos contradictorios dando lugar a la apreciacion del arte,
conformando la vida. Otro de los ejemplos es el de la parte inferior de la
escalera principal, la pequefia escultura «La maternidad» [fig. 9] obra

del escultor Josep Llimona. Lo mdas probable es que al usar la escalera esa
imagen despertara en las personas cuestiones existenciales, por ejemplo,
acerca de sus origenes o referencias maternas. Era también significativa la
imagen de la chimenea «La primavera» [fig. 10] en alabastro, represen-
tando una figura femenina, obra de los hermanos Juyol. Pero las imégenes
estéticas mas emblemdticas y que sin duda mds influencia ejercieron sobre

los habitantes del chalet fueron las obras artisticas de Joaquin Mir Trinxet.

A pesar de habitar una joya modernista, no toda la ultima generacion de
familiares fue feliz viviendo ahi, a excepcién de Franz (Francisco Trinxet To-
rras), que fue quien mantuvo una buena relacion materno-filial. La relacién
con su hermana primogénita Any y con el resto de hermanos fue siempre
respetuosa, pero no exenta de complicaciones. Franz hubiese heredado

un titulo nobiliario de Conde de Trinxet, titulo que el rey Alfonso XIII quiso
conceder a su abuelo Francisco Trinxet Mas por su aportacién a la industria
textil catalana, que a su vez hubiese heredado a su hijo Avelino (padre de

Franz) y por contiguidad hubiese delegado en Franz (teniendo en cuenta

que por entonces las mujeres no podian heredar titulos nobiliarios).

Fue una condecoracion fallida porque Francisco Trinxet Mas la rechazé

Fig. 9 (Arriba)
Hall del chalet. “La Maternidad”, de Josep Llimona.
Vitrales de Mir. Afio 1904.

debido a su ideologia republicana, la cual comportaba no querer ser un
nuevo noble. Este «noble no noble» influyé en los que lo hubieran hereda- e 10 (o)
do, puesto que ellos si querian el titulo por su ideologia mondrquica. Estos ~ chinenea La prinavera, Hernanos Juyol, conedor grande.
desajustes ideoldgicos familiares trazaron algunas trayectorias inconexas

que abocarian a la decadencia del universo Trinxet.

A partir de 1952, afio de la boda de Franz, fue iniciativa de su madre que
él ayudase a su hermana Any a organizar un evento de beneficiencia en el
chalet. Franz ayudé a Any como relaciones publicas mientras Any lo presi-
dia. Se trataba de las fiestas de Camitas Blancas, que también se publica-
ban en la revista «Hola» y que se celebraban en el jardin del chalet, junto
a las cocheras. Se organizaron durante tres o cuatro afios, al iniciarse el
solsticio de verano y siempre en la misma fecha, préxima a la verbena de
San Juan.

Instalaban un escenario en el jardin, donde actuaban artistas famosos de
la radio u otros medios que Any contrataba. Ejemplos fueron: una cantan-
te de 6pera del liceo, cantantes varios, bailarines de sevillanas [fig. 11] e
incluso una reconocida poetisa para que recitara poemas. Entre el publico

acudieron personajes destacados de la politica, asi como lo mdés destaca-
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do de la alta sociedad barcelonesa [fig. 12] y personajes varios del mundo
de la cultura.

Entre los invitados solia acudir el famoso dramaturgo Jaime Salom, quien
solia ser muy asiduo a los diferentes eventos del chalet debido a la estre-
cha amistad que mantenia con todos los familiares. Incluso esto le inspi-
ré su famosa obra dramaturgia «Los Delfines»8, 1969, cuyos personajes
estaban basados en las figuras de los Trinxet, claramente representados,

aunque con algunas diferencias respecto a los reales, encarnando sus co-

rrespondientes roles de familiares industriales que conviven entre la fébrica

y el chalet, relatando su éxito y su decadencia.

El dinero recaudado de la venta de las sédbanas Trinxet durante el acto
benéfico, se destinaba a la clinica Platén de Barcelona, que acogia nifios
sin recursos.

Los Trinxet volvieron a ser objeto de inspiracion literaria en dos obras mas,
de dos escritores: Domingo Pastor Petit, en su obra Famélica posguerra,
editorial Ate, 1979 y Josep Pla, Tres artistas’, editorial Destino 1981. En la
primera, Pastor Petit describe la influencia de la fabrica Trinxet en sus tra-
bajadores, quienes de tan bien integrados que se sentian lo sentian como
propio. En el segundo, Josep Pla define -en el capitulo dedicado integra-
mente a Mir-, la mala relacion que existia entre el industrial (Sr. Trinxet) y
el artista (su sobrino Joaquin Mir Trinxet).

Esta aportacién literaria reune parte del rol cultural que el universo Trinxet
simbolizé. Habitar en la Casa Trinxet, implicaba también percibir la forma
en que el fulgor de la industrializacién formaba también parte del chalet
fusiondndose con el resplandor modernista de la obra de arte maestra,
transmitiendo a través de sus habitantes la vitalidad emprendedora de

la industria vinculada al arte. La percepcion del conjunto de esta belleza
cuyos objetos estéticos tan preciados fueron disefiados al detalle, y que al

mirarlos diariamente acompafiaban la figura del habitante, integréandolo

8 Véase en Jaime Salom, Los Delfines,
editorial Escelicer, Madrid 1969.

9 Véase en Fundacié Josep Pla. (2022, 12
marzo). Tres artistes - Fundacidé Josep
Pla.

https://fundaciojoseppla.cat/obra-
completa/tres-artistes/

Fig. 11 (Izquierda)

Fiesta de Camitas Blancas. Escenario en el jardin.
Bailarines. Afio 1956. Fotdégrafo José Ma Sagarra. Afio
1956.

Fig. 12 (Derecha)
Vista general de los invitados de Camitas Blancas. En
el jardin y al fondo las cocheras.
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afectivamente en su convivencia; emotiva emanacién que en su ego no

les pasaba desapercibida y por la que inevitablemente se sentian impreg-
nados. Imposible mostrarse indiferente ante la contemplacién de tal arte
maestro brotando de cada estancia. Habitar esta belleza sublime era sen-
tir el valor transformador de la vida, las directrices de cémo conformaba
en los familiares sus vidas afectivas y laborales. Todo el chalet era un arte
cediendo sus espacios diafanos para que Joaquin Mir Trinxet pudiese cubrir
la blancura de los estucos con el colorido y luz de su obra, pese a todo. Es
posible que la emblemdtica influencia de Mir afectara al estado de animo
de los habitantes, sobre todo a la dltima generacién, de la que Franz formé
parte y que junto a su hermana Any fueron, entre estos ultimos, los que més

sinergias hicieron en relacion con la industria y la cultura, respectivamente.

El rol de Franz dentro de la familia y la fdbrica cobré especial relevancia al
fallecer su padre Avelino Trinxet Pujol, «auto corondndose» como legitimo
directivo y sobre quien recayé todo el peso de una responsabilidad que

le desbordé. Los inicios de Franz fueron competentes por su austeridad
mds apolinea y su formacién en ingenieria textil, aportando innovacién y
la mejor comercializacién y productividad. Razén por la cual sus familiares
le apoyaron ciegamente. Después, su «seny» se vio truncado por la mala
influencia de su tio Antonio, hermano de su padre, quien le introdujo en la
embriaguez, la pomposidad y el derroche, porque para cultivar las rela-
ciones publicas y comerciales se habia de frecuentar con la alta sociedad
en las fiestas y eventos. Si no se hacia equilibradamente, presagiaba el
camino del declive de Casa Trinxet, tanto del negocio como del chalet. Un
«tarannd» dionisiaco, producto de los excesos, comun denominador con
una bohemia de Mir rompedora de dicha funcionalidad arquitecténica,
opuesta al estilo racional y riguroso del arquitecto y del familiar fundador.
Ambos, Mir y Franz enfermaron psiquicamente. Este sinfoma de extrema
sinrazoén, compor’riendo un emotivo espacio ético-estético, en comunion
con las diversas fuerzas opuestas que los integraba, basadas en la tensién
socio-politica del momento, y que Mir transmitié por légica genética a
Franz, anticipaba una tradgica decadencia que arrastraria a sus familiares
mds cercanos. Ni su formacion académica, ni sus proyectos con otros ac-
cionistas familiares, ni su responsabilidad de fallida aristocracia bastaron
para mantener a un sereno Franz al mando de Casa Trinxet. El desinterés
de las instituciones unido a esta mala gestion familiar no permitié conser-
var Casa Trinxet en su conjunto, el cual se vendié en 1967 para cubrir las

deudas bancarias.

DESCRIPCION DEL CHALET, MIR TRINXET, LOS ARTESANOS Y LOS

OBJETOS MATERIALES

Es de destacar la evolucién muy personalista con el arte que supuso este
chalet. Todos los criticos de arte coinciden en que lo mdés notorio y valio-
so del chalet era su interior, decorado por los mds destacados artistas y

artesanos que seleccioné el Sr. Trinxet junto con el arquitecto. Los muebles

Descripcion del chalet,
Mir Trinxet, los
artesanos y objetos
materiales

10 Camps Miré 2021: 89-118.
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fueron construidos especificamente para este chalet y la eleccion del Sr.
Trinxet contribuia a que su majestuosa decoracién hiciera destacar la di-
ferencia entre el edificio amueblado y el edificio con las estancias vacias.
Es decir, lucia de una forma recién construido, sin muebles, y lucié de otra

mejor destacando mucho mds, con los muebles instalados.

«El interior, con su delicioso «hall» central cubierto con una claraboya
multicolor, sorprende por lo delicado de su concepcién. Arcos gotizantes,
la gran chimenea de marmol y alabastro, la atrevida solana con aplica-
ciones de lapislazuli, las vidrieras de la capilla, etc. Son otros de los tantos
motivos de admiracion.»" Todo el que entraba, sin excepcién, afirmaba
que al entrar al chalet era inevitable admirar la extrema eclosion de luz y
color que desprendia.

Tras cruzar la puerta de entrada, se encontraba un vestibulo que daba al
distribuidor, por el que se entraba al comedor grande, contiguo al come-
dor pequefio. En dicho pasillo habia 4 columnas de Carrara con capiteles
grises, talladas en piedra. Al fondo del pasillo, bajo la escalera principal,
disefiados azulejos de cerdmica en relieve, de color verde botella: rose-
tas en relieve. Bajo esta escalera se ve al fondo la puerta de cristal, con
disefios de metal, que da acceso al hall. Guirnaldas estucadas en la pared,
de repetitivo motivo en todas las estancias de la planta noble, y de izquier-
da a derecha ldmparas con adornos dorados disefios con hojas. El suelo
era de marmol blanco. La segunda puerta a la izquierda da a un aseo y

la primera puerta a la izquierda da a un despacho. A ambas puertas se
accede desde la entrada. Junto a la escalera que sube al primer piso hay
ofra puerta y da a un armario ropero empotrado y a la derecha habia unas
escaleras que bajaban a la zona de servicio. Adornando todo el techo de

la planta baja unas vigas de Melis de madera policromada.

Al comedor pequefio se entraba por el salén pequefio o primer salén, a
través de una puerta vitral de Mir [fig. 13], de disefio de una sola hoja. Al e
comedor grande se entraba, a su vez, por el salén grande o segundo salén.  puerta vitral de wir.
La mesa del comedor pequefio estaba situada frente a la terraza, contigua
a la glorieta. En medio de ambos comedores y junto a la glorieta estaba la
galeria cubierta por cristales que daban al jardin. Cubriéndola por dentro
habia unas correderas de madera. La glorieta se situaba entre la terra-

za y la galeria, la cual estaba al otro extremo de la estancia, frente a la
entrada con puerta de vitral de Mir. Frente a la terraza y al otro lado de la
estancia se situa la citada chimenea de alabastro, frente a la mesa del co-
medor grande que instalé el fundador, Avelino Trinxet Casas. En el come-
dor grande, a ambos lados de la chimenea las dos sillas de Gaspar Homar,
a juego con las mesitas. Bordeaba la parte superior de la chimenea -sobre
los arcos de yeso- una serigrafia dorada en dibujos de flores y hojas. Le
bordeaban cenefas estucadas. Rematando esta decoracién, rodeaban
flores y mas hojas, en hierro dorado, guirnaldas. Alrededor, cubriendo toda

la estancia, los arrimaderos de madera intercalados con piezas cuadradas

de metal cinceladas; sobre los cuales estaban los murales de Mir, a éleo
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sobre tela, de aproximadamente tres metros y medio de altura ocupando
ambos comedores y el espacio contiguo. Los que bordeaban esta chime-
nea eran de temdtica de Mallorca, no asi los del comedor pequefio, con
las imé&genes de los pavos reales, de titulo «Alegoria». Tras el derribo, los
Trinxet Torras -ultimos habitantes del chalet- se quedaron con una «Alego-
ria» troceada.

El suelo de ambos comedores [fig. 14] tenian en comun su disefio de
pequefias piezas tamafio de una ufia, bordeando el centro entre ambos
espacios con cenefas de dibujos de flores del mismo material, en negro y
marrén claro. Dibujos de hojas y flores, con pequefias piedrecitas de lapis-
lazuli, cristalizado con ldminas finas de oro, disefiando formas de estrella,
alternadas con marmol rosa. Paredes forradas de seda natural amarilla.
Las diferencias entre ambos comedores [figs. 15 y 16] -ademds de los mu-
rales- consistian en que solamente el grande tenia: estrellas del suelo con
ocho puntas, una lédmpara del 1800 colgando del techo, guirnaldas sobre

los marcos de las puertas principales y sobre la chimenea; solamente el Fig. 14

~ , . Comedor grande. Lampara ochocentista (1.800). Vitrales
suelo del pequefio comedor tenia estrellas de seis puntas. de Wit y mucbles de Homar. Paredes forradas de seda
natural amarilla. En el suelo estrella de ocho
puntas. Columnas de marmol color salmén.

Antes de 1932 se usaba un solo comedor, el central. A partir de 1952, fecha
en que se instala Avelino Trinxet Pujol con esposa e hijos, crearon el co-
medor pequefio, diferenciandolo del grande. Es decir, en 1904 el fundador
Avelino Trinxet Casas acomoda el comedor justo delante de la chimenea
[fig. 17], conformando un tnico comedor central, que a partir de 1952 lo
dividen en grande y pequefio, poniendo un tresillo alrededor de la chime-
nea. Ambos espacios contiguos eran dos conjuntos con diferente funciona-
lidad y diferenciados en muchos aspectos, entre ellos, que el grande esta-
ba reservado a las celebraciones mas solemnes, mientras que el pequefio
lo estaba para uso doméstico de la familia [fig. 18].

Por la escalera principal se accedia al primer piso, donde un claustro [fig.
19] rectangular con cuatro por tres columnas luce su luminosidad a través
de la claraboya. En este piso todo el suelo era de parqué y estaban los
dormitorios de los familiares, junto a los aseos, el ropero y la capilla [fig.
20] En el piso superior, estaban las golfas donde Mir tenia su estudio.

Tras el derribo, las sefioras Saula -de la empresa pastas Saula- movidas
por el amor que sentian al chalet, compraron algunos de los objetos y los
expusieron en su casa-museo de Calella de la Costa: chimenea «La pri-
mavera» de alabastro y marmol, escalera con pasamanos, escultura «La
maternidad> de la parte inferior de la escalera, Vigas de Melis del techo
de los comedores y salones, puerta de entrada caoba, puertas de vidrieras
de Mir, cuatro columnas del hall en marmol de Carrara talladas en piedra,
mosaico, bocas exteriores de esa chimenea: salida del humo en ceramica
verde puramente gaudiniano. Varios objetos mds. A la muerte de ellas, este
patrimonio pasé a manos de su fundacién: la Fundacién Saula Palomer,
cuyas sinergias con el ayuntamiento de Calella tratan de gestionar algun
edificio y parte de la entidad, entre los cuales se encuentran obras del

chalet Casa Trinxet.
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Fig. 17 (Arriba)
Comedor grande. Afio 1904.

Fig. 18 (Abajo)

Comida familiar en el comedor pequefio. Matrimonio
Trinxet Torras con sus tres hijos varones: Franz,
Salvador y Avelino. Al fondo la gente de servicio.
A la izquierda vitral de Mir.
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Fig. 19 (Arriba)
Claustro. Afio 1904.

Fig. 20 (Abajo)
Capilla con imagenes religiosas y vitrales de Mir.
A la derecha el San Andrés Avelino.
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RESUM - Estudi sobre la preséncia del Grup Ton-fan a Barcelona a partir
de l'exposicié al palau de la Virreina 'any 1958. El grup Ton-Fan esta con-
siderat el primer grup d’art abstracte xinés procedent de Taipei i, per tant,
dissident de les politiques del govern de Tchang Kai-Chek. Aprofundeix en
la preséncia a Barcelona de l'artista Hsiao Chin membre del grup. Analitza
les obres dels components del grup que es conserven al Museu D’art Con-
temporani de Barcelona (MACBA).

Paraules Clau - postguerra, art xinés, art abstracte, Informalisme, art

catald segones avantguardes.

RESUMEN - Los primeros abstractos chinos en Barcelona. El grupo Ton-Fan
Estudio sobre la presencia del Grupo Ton-fan en Barcelona a partir de la
exposicion en el Palau de la Virreina en 1958. El grupo Ton-Fan estda con-
siderado el primer grupo de arte abstracto chino procedente de Taipéiy,
por tanto, disidente de las politicas del gobierno de Tchang Kai-Chek. Pro-
fundiza en la presencia en Barcelona del artista Hsiao Chin miembro del
grupo. Analiza las obras de los componentes del grupo que se conservan

en el Museu D’art Contemporani de Barcelona (MACBA).

Palabras clave - Posguerra, arte chino, arte abstracto, Informalismo,

arte cataldn segundas vanguardias.

ABSTRACT - The first Chinese abstracts in Barcelona. The Ton-Fan group
Study on the presence of the Ton-fan Group in Barcelona from the exhi-
bition at the Palau de la Virreina in 1958. The Ton-fan group is considered
the first group of Chinese abstract art from Taipei and, therefore, dissident

of the policies of the government of Chiang Kai-shek. Find out more about
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the presence in Barcelona of the artist Hsiao Chin, a member of the group.
Analyse the works of the group’s components that are preserved at Museu
d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA).

Keywords - Post-war, Chinese art, abstract art, Informalism, seconds

avant-garde Catalan art.

El Ton-Fan Group (Tung fang o Ton fan hua hui R 757 & &) també conegut
com Eastern Painting Society, Orient Movement o Dongfang Huahui, és
considerat el primer grup d’art abstracte xinés de la postguerra que apa-
regué 'any 1956 a Taipei els preceptes politics i socials del qual lluitaven
contra el poder establert de Tchang Kai-Chek (Chiang Kai-shek) conver-
tint-se en un grup dissident i de ruptura. L'any 1949, Mao Zedong en sortir
victorios de la Guerra Civil Xinesa, instaura la Republica Popular de la Xina
I'l d’octubre a Beijing. Aixo obliga a forgar I'exili del govern de Tchang Kai-
Chek a Taiwan, una antiga colonia japonesa, presa per la Xina després de
1945. Tchang Kai-Chek declara Taipei “capital provisional” de la Republica
de la Xina (la capital constitucional de la Republica de la Xina és encara la

ciutat continental de Nanquin).

Si bé el regim politic conservador de Tchang Kai-Chek esta molt vinculat a
la tradicié i la defensard, la generacié més jove voldra obrir-se a la nove-
tat, és a dir, a Occident [fig.1]. Es doncs en aquest marc que fa aparicié
el grup Ton-Fan, anomenats els seus membres com a Els vuit bandits ( The
Eight Bandits) o els Vuit grans proscrits ( The Eight great outlaws) a causa

de la seva oposicié al govern resistent a totes les formes d’avantguarda.

Els artistes del Ton-Fan Group -seguidors del mestre Li Chun-Shan com
veurem- s'inspiren en I'art occidental contemporani que estd en boga en
aquell moment com l'art abstracte o I'informalisme europeu i america. Amb
aquesta inspiracié els vuit pintors xinesos interpretaran cadascu dins del
seu estil el mén de la natura i de 'home, del sotrac violent de la guerra, de
I'esperanga en un futur sense conflictes bel-lics i del pensament xinés per
expressar lliurement la seva propia identitat [fig.2].

Els Ton-Fan Group, perd, no eren els unics rebels del seu temps. Al ma-
teix temps uns altres joves artistes seguidors del mestre Chu Teh-Chun i
amb les mateixes inquietuds crearen el Wuyue Group més conegut com

el Fifth Moon Group (T HE%). Segons la historiadora i marxant Sabine
Vazieux, «Davant ['oposicié del govern de Taiwan a l'art d’avantguarda, els
dos grups havien de mantenir un perfil baix i de vegades fins i tot es veien
obligats a fer exposicions a 'exterior el pais.»'I segons I'historiador Michael
Sullivan per al govern taiwanés el Fifth Moon Group, per exemple, no sols

eren contraris a 'art tradicional siné que era un grup realment subversiu.?

Els vuit membres inicials del Ton-Fan Art Group foren: Huo Hstieh-Kang o
Huo Gang o Ho Kan ZER, (Nanquin, 1933), Hsiao Chin 7 7 #),(Xangai, 1935
- 2023), Chen Dao-Min BRiERA, (Henan, 1931), Hsia Yan E 5, (Xiangxiang,

Els primers abstractes
xinesos a Barcelona. El
grup Ton-Fan

Fig. 1 (A dalt)
Tchang Kai-Chek, 1955. Imatge extreta de Revista 1955.

Fig. 2 (Avall)

El Grup Ton-Fan, c.1956. (d’esquerra a dreta):

Lee Chun-Shan, Chen Tao-Ming, Li Yuan-Chia, Hsia Yan,
Ho Kan, Wu Hao, Hsiao Chin i Hsiao Ming-Hsien.
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Hunan, 1932 - Shanghai, 2021), Hsiao Ming-Hsien AR E, (Taiyuan, 1935),
Wu Shih-Lu 0 Wu Hao R, (Nanquin, 1932), Li Yuen-Chia ZJt{E, (Kwang-
si-Chuang, 1929-1994) i Oyan Wuen-Yuen o Ouyang Wen-Yuan EXB53C

3t, (Changsha, 1929-2007). Posteriorment altres artistes s'incorporaren al
grup. En el present escrit, es relacionen unicament els components que van
participar en la primera exposicié com a grup oficial a la Paintings Exhibi-
tion of China 'any 1956 i que sén els mateixos que participaren 'any 1958 a

I'exposicié celebrada a Barcelona al Palau de la Virreina.

Els vuit artistes fundadors del Ton-Fan seguiren els preceptes i les idees de
aquarel-lista Li Zhong-Sheng, dit també també Li Chun-Shan, Li Chun-
Chen o Lee Chun-Shan (Guangdon, 1912-1984), el qual, un cop arribat a
Taiwan en temps de postguerra, inicid un cami de ruptura plastica amb
I'art tradicional xinés, apropant-se a 'art occidental i impartint classes als
joves artistes de Taipei sota una llibertat total a 'hora d’expressar-se. L'any
1951 funda un taller d’art d’avantguarda on tingué com alumnes a Hsico
Chin i fots els altres membres fundadors de Ton-Fan. La majoria dels mem-
bres d’aquest grup comengaren a pintar dins del llenguatge surrealista del
mestre Li Zhong-Sheng -al qual la historiografia sempre 'ha inclos dins

d’aquest moviment- tot i que aviat desenvoluparen un llenguatge abstracte.

Mentre que la primera exposicié del Ton-Fan Group, la Paintings Exhibi-
tion of China celebrada a Taipei 'any 1956 no va ser molt ben rebuda pel
govern ni per la comunitat local, el grup legitimard la seva posicié en la
segona exposicié celebrada a Taipei I'any 1957 acompanyats d’'un grup
de pintors catalans que seguien uns preceptes semblants, després d’haver

exposat aquest mateix any de 1957 a la Biennal d’Art de Sé&o Paulo.

LA PRESENCIA DEL PINTOR HSIAO CHIN EN BARCELONA I LA
MOSTRA DE PINTURA XINESA A LES GALERIES “EL JARDIN”,
DESEMBRE DE 1957

Per explicar I'exposicié col-lectiva de Taipei (o Formosa) amb els pintors
catalans i la preséncia posterior del grup Ton-Fan a Barcelona, cal assen-
yalar la preséncia a la ciutat del pintor xinés Hsiao Chin 'any 1956, que
coincideix amb el mateix any de la fundacié del Grup Ton-Fan. També cal
fer esmena de com s'integra dins el nou concepte d’art abstracte i informa-
lista.

Hsiao Chin (un cop inaugurada la Paintings Exhibition of China a Taipei),
va rebre una beca del govern espanyol el mes de juliol de 1955 per traslla-
dar-se a Madrid i estudiar a ’Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Insatisfet amb I'extremat conservadorisme de '’Académia, Hsiao Chin deci-
deix anar-se’n a viure a Barcelona on va romandre els tres anys segiients.
A Barcelona, s'integra totalment dins del nou llenguatge abstracte i manté
una relacié estreta amb els artistes més importants que ja s’havien donat
a coneixer com ara Antoni Tapies, J.J. Tharrats, Modest Cuixart, Eduard
Alcoy o Josep M. Subirachs i amb critics com Juan-Eduardo Cirlot, un gran

defensor de la seva obra abstracta. Hsiao Chin presentd obra al IV Salén

1 Vazieux 2017:19.
2 Sullivan 1996:184.

La preséncia del pintor
Hsiao Chin en Barcelona
i la Mostra de Pintura
Xinesa a les Galeries
“El Jardin”, desembre

de 1957

(Figures a la pagina segiient).

Fig. 3

Dibuix de Hsiao Chin per a la invitacid a la
col-lectiva de la Galeria «El Jardin» titulada
Pintura China, 1957.

Fig. 4
Retrat de Hsiao Ming-Hsien, 1957. Imatge reproduida
a Revista, 1957.

Fig. 5
Hsiao Chin i J.J. Tharrats a 1’exposicié Pintura
China, 1957.

Fig. 6
Hsiao Chin amb Magda Bolumar i Moisés Villélia
a 1’exposicié del xinés a Matard, 1957.

Fig. 7

Coberta del cataleg Oriental Paintings Exhibition.
A Joint Exhibition By Chinese And Spanish Modern
Painters, Taipei, novembre de 1957. Col-leccié Joan
Gil.
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del Jazz organitzat pel Club 49 i per 'Asociacion de Artistas Actuales, a la
Sala Gaspar l'abril de 1957, al Cercle Maillol i posteriorment al [ II'i III Sa-
Ién de Mayo (1957-58 i 59) fundat, tanmateix, per la Asociacion de Artistas
Actuales. En aquests salons va coincidir amb Frank El Punto amb qui ja als

anys 60 creara el grup Punto.

A finals de 1957 va fer la seva primera exposicié individual al Museu de
Mataré presentada pel critic i pintor Josep Maria de Sucre, i poc després
organitzd com a membre de la Asociacién de Artistas Actuales I'exposicid
col-lectiva a la Galeria «El Jardins», dins del I Salén de Arte Internacional
dedicada a la «Pintura Chinax», del 6 al 16 de desembre. [fig. 3].

Aquesta exposicié va ser organitzada amb I'ajuda del mateix pintor xinés
la qual, segons ell mateix declarava a Sebastia Gasch: «Se trata de un
intercambio artistico entre pintores chinos y espafioles. El dia 9 de noviem-
bre se abrié en Taipéi la exposicion de artistas espafioles, participando

en ella, entre otros muchos Hurtuna, Tharrats, Planasdura, José Maria de
Sucre, Subirachs, Alcoy... Estas obras quedardn en el Museo de Formosa.»?
En aquesta entrevista amb Gasch, Hsiao Chin li explica que en aquells
moments a Taipei hi havia un gran nombre d’artistes adscrits a les noves
tendéncies pictoriques i que la gran majoria havia abandonat el conti-
nent atés que el régim de Mao-Tse-Tung no admetia I'art d’avantguarda.
Per altre banda, li comenta que els vells pintors seguien essent fidels a

una pintura figurativa, mentre que els més joves exploraven els camps de
I'abstraccid, explicant-li aixi el canvi de paradigma pictoric que s'estava

produint entre el jovent de la regié.

Una noticia de I'exposicié a «El Jardin» s’avangava en el diari La Vanguar-
dia (9.X1.1957):

«Pintores chinos en nuestra ciudad. [...] La facilidad de las comu-
nicaciones y la curiosidad viajera de los hombres ha hecho posible
un intercambio de gentes y de producciones del espiritu, a mas del

mercantil y cientifico, como antes nunca lo habia habido. Asi, pues,

no sélo vienen a Europa producciones de artistas extremo-orien-

tales, sino que asimismo son los mismos artistas quienes se trasla-

dan a estos meridianos, cuya presencia entre nosotros no tarda en n H
engendrar una rdpida compenetracién y manifestaciones de efusivo

compafierismo. Este es, por ejemplo, el caso del pintor chino Hsiao P A
Chin, quien actualmente se encuentra en nuestra ciudad en la que E x
se ha creado inmediatamente un pufiado de buenas amistades entre

nuestros artistas. Por iniciativa de este embajador artistico de la

Time { 0:00 AM—— s 00PH
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China nacionalista se estd organizando una exposicién de obras de el et s R e

nueve pintores de aquella nacionalidad, quienes alrededor de Hsiao J

Chin se agrupardn en un conjunto donde nos serd dada cuenta de

las distintas orientaciones bajo las cuales se desenvuelve su perso-

3 Mylos 1957:36

4 La Vanguardia 1957:19
especializada en arte moderno y estard patrocinada por la Asocia- 5 Tharrats 1957:17.

nalidad. Esta exposicién de pintura china tendré lugar en una galeria
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L’“Oriental Paintings
Exhibition. A joint

Exhibition By Chinese
and Spanish Painters”,
Taipei, Novembre 1957

cién de Artistas Actuales. Seguramente tendrd efecto en la segunda

quincena del préximo diciembre.»

Els artistes que participaren en aquesta exposicié a «El Jardin» junta-
ment amb Hsiao Chin foren Chen Dao-Min, Euyan Wen-Yuen, Hsiao Ming-
Hsien, Li Yuen-Chia, Huo Hstieh-Kang, Shia Yan i Wu Shih-Lu, alguns dels
quals pertanyeren al grup Ton-Fan. En escriure sobre aquesta exposicio,
J.J. Tharrats explica: « Por mds autéctono que nos haya parecido hasta
ahora el arte chino, los jévenes pintores de Formosa no han podido eludir
una influencia que segun parece va perfilandose en Oriente. Los grandes
maestros de la moderna pintura occidental, Paul Klee especialmente, ya
empiezan a pesar sobre ellos. » El Club 49 del Hot Club de Barcelona or-
ganitza a la Sala Gaspar amb motiu d’aquesta exposicié una conferéncia
a carrec d’Alexandre Cirici Pellicer titulada La Plastica Xinesa. La Revista
de Actualidades, Artes y Letras selecciond una de les obres del pintor Hsico
Ming-Hsien com a « Cuadro de la Semana », pintor del qual parlarem més
endavant, el qual tot just havia estat premiat a la IV Biennal d’Art de Séo
Paulo [figs. % i 5].

Un mes després, Hsiao Chin presenta una mostra individual al Museu Mu-
nicipal de Mataro, inaugurada amb una conferéncia a carrec de si mateix

en la qual explicava diversos aspectes de la pintura xinesa en I'actualitat
[fig.6].

La preséncia, perd, de pintors de Taiwan a Barcelona no era exclusiva de
Hsiao Chin. Altres pintors com Chao Chung Hsiang (Zhao Chunxiang) qui
també visqué per Barcelona, entre els anys 1956 i 1957 abans de marxar a
Paris. Un altre exemplar fou Li Sheng Yang, qui fou convidat pel marxant
Baldomer Xifré-Morros. Xifré-Morros fou el primer qui presentd les aqua-
rel-les de Chung Hsiang a les Galerias Layetanas dins de les «Grandes
Exposiciones de Primavera, II Reunién, Ciclo Internacional> i les de Sheng
Yang a la Sala Argos. L'obra de Chao Chung Hsiang d’aquells moments es
basava en una abstraccié informal dels paisatges xinesos tradicionals tot i
que més tard, un cop arribat als Estats Units i congixer Franz Kline i Robert

Rauschenberg, es tornaren més dramatiques i espontanies.

L’ “ORIENTAL PAINTINGS EXHIBITION. A JOINT EXHIBITION BY
CHINESE AND SPANISH PAINTERS”, TAIPEI, NOVEMBRE 1957
Aquest any, Hsiao Chin s'inscriu dins de la Asociacion de Artistas Actuales
(per a la qual dond una obra que es conserva actualment al Museu Victor
Balaguer de Vilanova i La Geltrud) i dins del Movimiento Artistico del Medi-
terrédneo juntament amb Joan Brotat, Armand Cardona Torrandell, Josep
Hurtuna, Ramon Rogent, Rafols Casamada, Maria Girona, Will Faber, Josep
M. de Sucre i Enrique Tdbara.

Amb aquest moviment presentard obra a totes les convocatories exposi-
tives de Arte Actual del Mediterrdneo, Valores Plasticos Actuales o Arte
Actual des del 1957 fins al 1959 [fig. 7].
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La preséncia de Hsiao Chin a Barcelona va fer possible I'exposicié col-lec-
tiva titulada Oriental Paintings Exhibition. A Joint Exhibition By Chinese
and Spanish Painters, organitzada amb uns quants dels seus amics artistes
catalans per a facilitar el discurs del grup a la mateixa Xina. L'exposicié es
celebra al News Daily Press News Building de Taipei diari que, com veurem,
donara cobertura a I'exposicié. Aixi, oficialment, el grup Ton-Fan convi-

da sota la denominacié Spanish Painters a 14 artistes que sén (per ordre
d’aparicié en el cataleg i amb nombre d'obres): Joan-Josep Tharrats (2),
Will Faber (3), Enric Planasdura (2), Josep Hurtuna (2), Josep Maria Subi-
rachs (2), Carme Rovira i Fortuny (3), Magda Ferrer (3), Victor Pérez Palla-
rés (3), Josep Maria de Sucre (2), Josep Lluis Garcia (2), Marcel Marti (4),
Josep Roca Sastre (2), Josep Macia i Gilabert (1) i Eduard Alcoy (2). Tots els
artistes, inclosos els escultors, presentaren obra sobre paper i sobre tela.
Del grup Ton-Fan presentaren obra: Li Yuan-Chia (7), Wu Hao, S.L., (6), Wu
Hao (5), Hsia Yan (5), Hwang P.Y. (8), Chen Tao Ming (8), Ouyang Wen-Yuan
(6), Ho Kan (8), Hsiao Chin (5) i Hsiao Ming-Hsien (8). Al cataleg editat en
anglés i xinés, sense cap obra reproduida, hi ha un petit curriculum de

cada un dels artistes.

Els artistes catalans de la mostra presentaren obra dins del llenguatge
pictoric que estaven desenvolupant en aquells moments. Alguns dins d’un
estil informal o abstracte i altres com José Luis Garcia o Carme Rovira com
a figuratius.

Gracies a un retall de premsa del United Daily News de Formosa (proba-
blement redactat per Hsiao Chin, qui havia estat nomenat corresponsal
d’art a Europa i tenia una columna propia titulada «European Newsletters,
sabem quines foren les obres presentades per Eduard Alcoy. Una d’elles és
molt semblant a Pintura 57, datada l'any 1957 i I'altre dins la linia de les que
cred cap al 1959 de formes irregulars de tons foscos amb taques, i gratat-

ges, vegi’s a les [figs. 8 - 14].

La presentacio del cataleg redactat pel grup Ton-Fan -sense precisar cap
autoria- defensa la necessitat de trencar les barreres entre Orient i Occi-
dent, no només dins de I'art siné dins la societat. A més a més comentaren
la importancia de recolzar el pluralisme cultural. Per a ells, el concepte
tradicional xinés de pintura té practicament les mateixes arrels que el de
I'art occidental modern, perd les seves formes d’expressio son diferents: «Si
la técnica pictorica moderna pogués estar ampliament disponible al nostre
pais, el tresor artistic de la Xina destacaria amb un aspecte completament
nou en el mén d’avui i mostraria unes perspectives admirables de progrés
futur.» El text en questid, continua advertint que el veritable art no és un
producte d’'una «Torre d’Ivori (aillament)» siné que, més aviat és una cosa
en qué tots poguessim trobar plaer. Per tant, escriuen «ens oposem al
raonament fal-lag sobre I'Art, popularitzat pel grup comunista, que busca
disminuir les nombroses necessitats estétiques de 'home i constitueix aixi

una forma d’'opressié mental. Considerem que la popularitzacié de les Arts
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Fig. 10

Enric Planasdura, Sense titol, 1957. Acrilic sobre
tela, 58 x 79,5 cm. Cortesia de la Galeria Marc
Domenéch, Barcelona.

Fig. 13
Josep Maria de Sucre, “Dues figures”, 1957.

Fig. 9
Eduard Alcoy, Pintura 57, Barcelona 1957. Técnica
mixta, 97 x 146 cm. Col. Familia Alcoy-Pedréds.

Fig. 11 Fig. 12
Will Faber, Sense titol, 1957. Josep Hurtuna, Sense titol, 1957. Obra presentada al I
Salén de Mayo (1957).

Fig. 14

Josep Roca-Sastre, Arbres, c.1957. Fig. 8
Obres d’Eduard Alcoy presentades a la mostra Oriental
Paintings Exhibition. A Joint Exhibition By Chinese
And Spanish Modern Painters. Retall de premsa del
diari United Daily News de Formosa, 1957.
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és correcta. No obstant aixd, si bé hem de promoure les Arts amb tota la
nostra forga per tal de difondre la seva bona influencia, les diferents Belles
Arts s’han de posar a 'abast de tothom perqué puguin tenir un abast més
ampli i puguin arribar a un gaudi mental il-limitat. A mesura que els artistes
creen obres de diferents estils, més persones trobaran que estan interes-
sades en I'Art. En contraposicié a la practica comunista que s'esfor¢a per
determinar quin estil ha de triar el poble per a la seva apreciacié, la nostra

opinié és que el camp de l'art sha d’ampliar.»¢

L’EXPOSICIO TON-FAN DE BARCELONA, NOVEMBRE-DESEMBRE DE L’Exposicié Ton-Fan de

1958 Barcelona, novembre-
El mes de gener de 1958 el grup Ton-Fan (aquest cop amb la denominacio  desembre de 1958

de Grupo Oriente) exposa a la Llibreria-Galeria Clan de Madrid. El critic 6 Oriental Painting Exhibition 1957:1

S.C. del diari La Hoja del Lunes (6.1.1958) destacava en general, «toda la

7 S.C. 1958:6
8 Cirlot 1958:5

obra se halla dentro del concepto abstracto, y en toda resplandece con el ¢ portoles 1958:11

sentido caligrafico chino, de tan honda belleza, valores poéticos, fantdsti-
cos y mdgicos, que hacen de la muestra un certamen de excepcional inte-
rés, y en el que destaca la firma de Hsiao Chin.» Amb les mateixes obres
es presentaren a Sevillg, i, a finals d’any, a Barcelona. Aquell mes a Madrid,
el grup Ton-Fan, ajudats pel Movimiento Artistico del Mediterrdneo presen-

taren la seva obra al centre de la Asociacidn Artistica Vizcaina de Bilbao.

Pel que fa a Hsiao Chin, I'unic del grup que va estd present fisicament a
Espanya, va continuar exposant obra a les diferents exposicions col-lectives
com la del Arte Actual del Mediterraneo celebrada a Malaga, al II Salén
de Mayo, als I'i II Salén de Septiembre (Sitges), o a la I Exposicié de Jove
Art Asiatic (Tokio). Aixi mateix, I'any 1958 presentd una mostra individual al
Centro de Estudios Norteamericanos de Valéncia i una altra a la Sala Fer-
nando Fe de Madrid presentada per Juan Eduardo Cirlot el qual reprodui
el text a la revista Correo de las Artes (num.10, febrero-marzo, 1958, p. 5).

Per a Cirlot, dominen a la seva pintura:

« ...la mancha color heredada del expresionismo y del arte de los
fauves, pero con frecuentes calidades informales, y los dgiles rit-
mos caligraficos que transforman en metafiguracion abstracta los
antiguos signos del Extremo Oriente. Por un cuidado trabajo de la
materia, o por una rdpida improvisacion en la que los efectos croma-
ticos determinan la esencia de la composicién, obtiene Hsiao Chin

imagenes en perenne metamorfosis interna.»®

Tot i aixi, la seva obra pati un gran canvi des de les seves primeres obres
surrealistes fins a la pintura abstracte informalista d’aquell moment. Un dels
fundadors del grup del Arte Actual del Mediterréneo, Juan Portolés descrivi

la seva obra del moment:

«(Hsiao Chin) ha pasado por la deslumbrante y acogedora literatu-

ra de bellas palabras y superfluas expresiones, y ha tenido el valor
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de afrontar en demérito de lo acomodaticio una situacién que para
su vision sincera del arte no encajaba en su espiritu. Y al fin parece
haber hallado en la manifestacién mas antagénica de lo geomé-
trico, en el definido “tachismo”, una linea directa de escape por la
que bucear sensaciones mds puras... Desde sus negros y blancos, no
olvida el azul, el amarillo o el bermellon. Sus expresiones cromdticas
se nos llegan a inocular con su nitido mensaje de forma tan plena de
cdntico puro que logra mecer al espectador en un truque espiritual

de magnificencias insospechada.»’

A l'exposicio Ton-Fan de Barcelona patrocinada per 'Ajuntament de Bar-
celona dins les instal-lacions del Palau de la Virreina hi participaren (se-
guint la transcripcié del cataleg editat, en el mateix ordre d’aparicié i amb
el nombre d’obres presentades): Chen Dao-Min (1), Hsiao Chin (8), Hsico
Ming-Hsien (7), Huo Hstieh-Kang (6), Li Yuen-Chia (10), Oyan Wuen-Yuen (6),
Hsia Yan (7) i Wu Shih-Lu (5), vegi’s a les [figs. 15 - 18]. En total es presen-
taren cinquanta obres la majoria amb el titol genéric de “Pintura” excep-

tuant les dels pintors Hsiao Chin i Huo Hstieh-Kang. Les del primer eren, en

castellaé: «Homenatge a Sh'tao», «Interior del General Hen-Sin», «Interior
de 'Emperador YAN de la dinastia SUEI», «Interior voladors», «La tragedia
de Chan-An», «Mongolia», «Po-Lan-Sa interior» i «Taox; les del segon:
«Alegria», «Cadavers corromputs», «Composicié d’animals», «Descans»,
«Fantasio» i «Somni inacabat». De la mateixa manera que el Museu d’Art
de Taipei es quedd amb una obra de cadascu dels artistes catalans que
exposaren I'any 1957 per desig dels mateixos artistes, '’Ajuntament de Bar-
celona personalitzat en Josep Pascual Graneri, tinent d’Alcalde i delegat
de cultura, rebé de les mans de Hsiao Chin una obra en donacié de cadas-
cu dels membres del grup Ton-Fan, conservades actualment al Museu d’Art

Contemporani de Barcelona (MACBA).

exposician

TON-F

Fig. 15 (Esquerra a dalt)
Coberta del diptic de 1’exposicié Ton-Fan al Palau de
la Virreina, 1958.

Fig. 16 (Esquerra avall)

Presentacié de 1’exposicié Ton-Fan al Palau de la
Virreina. (D’esquerra a dreta): Josep Maria de Sucre,
Hsiao Chin, Joan Ainaud de Lasarte, Josep Pascual
Graneri (?), Joan Cortés, desconegut, el pintor Santi

76 Aitor Quiney Urbieta

17 (Dreta a dalt)
El Grup Ton-Fan, c.1955.

on
Pl
[

Hsiao

Ming-Shen, Hsia Yan, Ho Kan, Li Yuan-Chia, Wu Hao

i Ouyang Wen-Yan.

to Taiwan.

(D’esquerra a dreta):

Reproduida al 1llibre From China

Pioneers of abstraction, 1955-1985,

18 (Dreta avall)
Josep Pascual Granieri a les portes del Palau de la

Virreina durant 1’exposicié Ton-Fan, 1958. Cortesia

d’Alain Moureau.

Fig.



L'obra que dond Hsiao Chin esta signada el mateix any 1958 i es titula Tao
[fig. 19]. El titol ajuda a entendre I'obra al contrari de les dels seus com-
panys que totes es titulaven de manera genérica «Pintura. El Tao o Dao
és una de les nocions filosofiques del pensament xinés fonamental. Signifi-
ca, literalment «cami» o «ruta» perd també «principi» o «doctrinax. Tot
i aixi, segons el pensador xinés Lao Tse, quan parla del Tao intenta allun-
yar-lo de tot alld que sigui tangible, és la matriu de la creacié i font de tots
els éssers. D'aquesta manera, I'obra de Hsiao Chin representa una mena
de forga centrifuga com si es tractés de la lluita dels elements per a crear
el moén. No hi ha buit, i les formes negres adquireixen morfologies cal-ligra-
fiques que mouen les altres forces. La representacié de les forces cosmo-

goniques fou una tematica recurrent en la seva obra.

L'unica obra amb la qual participa Chen Dao-Min o Chen Tao-Min i més
tard Tommy Chen al Palau de La Virreina (i, que per tant es conserva al
MACBA), es titula Pintura i esta signada 'any 1955 [fig. 20].

Nascut a Jinan 'any 1931, amb 18 anys marxa de casa per estudiar Belles
Arts a la Universitat de Taipei (en aquells moments, s‘anomenava la Tai-
wan Provincial Normal University, = /&% 3 2L E5224%) on van entrar a
estudiar la majoria dels membres del grup Ton-Fan. I com tots ells, entra

al taller del pintor Li Chun-Shan on va congixer la resta dels membres del
grup amb els quals desenvolupa la seva produccié sota la influenga de l'art

occidental un art abstracte.

Fig. 19
Hisao Chin, Tao, 1958. 0li sobre tela, 59,7 x 98 cm.
MAM 65691.
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Fig. 20

Chen Dao-Min, Pintura,1958.
0li sobre tela, 86,5 x 72 cm.
MAM 65690.

10 Huang 2014:243.

En un principi, la seva obra reproduia simbols similars a les pintures rupes-
tres que es convertien en cal-ligrafies, per derivar més endavant en una
pintura basada en punts, linies i textura. L’obra, conservada al MACBA en-

tra dins la primera etapa on els signes i les cal-ligrafies relaten una compo-

sicié de gran qualitat plastica i técnica. Segons Hsiao Chin, Chen Dao-Min
va ser el primer membre del grup Ton-Fan en crear obra abstracta I'any

1953 mentre que Li Yuan-Chia havia comencgat 'any segiient.”

Huo Hstieh-Kang, nascut a Nanquin 'any 1933 provenia d’una familia d’eru-
dits i artistes com el seu avi que era un reconegut cal-ligraf. Després de la
prematura mort del seu pare, va entrar a una escola militar fins 'any 1950.
Aquell any, es matricula al Departament de Belles Arts de la National Tai-
wan Normal University, B3 2 /EET & K E2. Com la resta dels membres del
grup, decebut per la pintura massa tradicional que es feia a la universitat,
entra any 1951 al taller de Li Zhong-Sheng on conegué la resta del grup.
Aquests primers anys foren de recerca experimental a partir de la pintura
occidental seguint el seu propi cami, segons els preceptes del mestre.
Durant aquesta etapa primerenca, es va sentir atret pel moviment surrea-
lista fent unes composicions que combinaven diferents elements dins de
Iespai gravitatori [fig. 21]. Més endavant, caigué en l'influx de la pintura
abstracta occidental, estant sempre a la recerca de nous temes dins de

la filosofia del neo-Taoisme que seguia. L'obra conservada al MACBA que
fou exposada a La Virreina, titulada Pintura, podria representar un grup de
persones, formant un moviment entre elles on sobre un fons de tonalitats

ocres sorgeixen els verds i grocs.
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Fig. 21
Huo Hslieh-Kang, Pintura, 1958. 0li sobre tela,
53 X 65 cm. MAM 65693.
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Fig. 22
Li Yuen-Chia, Pintura, 1949. 0li sobre tela, 53 Xx 32,5
cm. MAM 65694.
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Per la seva banda, Li Yuen-Chia fou el que més obra va enviar a Barcelona
per a I'exposicié de Ton-Fan, amb un total de 10 peces. El pintor va néixer
I'any 1929 en un petit poble rural a Kuangsi-Chuang a la Xina. Provenia
d’'una familia de pagesos pobres, i va estudiar a una escola per a nens

amb pocs recursos per poder passar la seva infancia d’'orfenat en orfenat.

L’any 1949, va marxar a Taiwan i entra a la Taiwan Provincial Normal School

on va conéixer a Hsiao Chin i altres. Amb ells entra al taller del mestre Li
Zhong-Sheng. Fou en aquesta &poca quan comengda a produir aquarel-les
abstractes que transmeten un sentit d’espoi, ritme i moviment, combinant
els tragos cal-ligratfics amb linies geometriques. L'obra que dona als Mu-
seus de Barcelona es titula Pinturai esta datada 'any 1949 [fig. 22]. Es,
per tant, una obra primerenca, anterior al moviment de recerca abstracta
impulsat pels Ton-Fan. Conté un format allargat on s’integra una idealitza-
ci6 de la cal-ligrafia xinesa tradicional amb lletres i signes. S’estructura en
un fons matéric de tons verdosos. Li Yuen-Chia juntament amb Hsiao Chin,
fou un dels artistes més importants. L'obra de Yuen-Chia tingué una forta

influencia en els artistes xinesos posteriors.

Un altre membre, Hsia Yan va néixer a Xiangxiang en la provincia de Hu-
nan, Xina l'any 1932. L'any 1949, va marxar a Nanjing un cop es va quedar
orfe i va estudiar a la Nanjing Normal University (B8 552 KZE). Lany
1951 marx& a Taipei on entra al taller del mestre Li Zhong-Sheng i cone-
gué la resta dels membres de Ton-Fan. Malgrat les seves incursions en
I'art abstracte, Hsian Yan no deixa mai de ser un pintor figuratiu que rebé
la influencia de la pintura xinesa tradicional. L'obra que dona als museus
de Barcelona, titulada Pintura i datada 'any 1958 [fig. 23] és, abstracta i
cosmogonica. Hi combina els signes cal-ligrafics en color blau i contorne-
jats en negre amb un fons de tons terrosos i negres que creen una textura
superficial. Com les dels seus companys, aquesta obra és de gran qualitat

plastica.

Del pintor Oyan Wuen-Yuen, se sap que nasqué a Changsha l'any 1929 i no
se’n té massa registre. El que si es coneix, és que per la data de naixement
era el més vetera del grup Ton-Fan juntament amb Li Yuen-Chia. L'obra
que es conserva al MACBA signada I'any 1958 i titulada Pintura [fig. 24],
podria representar ben bé una cosmogonia també sobre tons terrosos on

predomina el negre del trag i la cal-ligrafia.

Nascut I'any 1936, Hsiao Ming-Hsien era el més jove del grup amb 21 anys.
Fins 'any 1952, quan estava matriculat al Departament de Belles Arts de la

Universitat Nacional d’Educacié de Taipei la seva obra girava a 'entorn de

la bellesa de la naturalesa taiwanesa. Alla va conéixer Hsiao Chin, qui el va

animar a unir-se al taller del mestre Li Zhong-Sheng. Com la majoria del

grup, va descobrir I'art occidental i sobretot I'art abstracte, moviment que li

obri un visi¢ diferent respecte del que estava fent fins llavors. Creava unes
composicions ideografiques que recorden algunes obres de Paul Klee, de

Mathias Goeritz i de les obres parisenques del mestre Zao Wou-Ki. Ming-

Fig. 23
Hsia Yan, Pintura, 1958. 0li sobre tela, 53,5 x 45,5
cm. MAM 65696.

Fig. 24
Oyan Wuen-Yuen, Pintura, 1958. 0li sobre tela, 49,5 x
61 cm. MAM 65695.

Fig. 25
Hsiao Ming-Hsien, Pintura, s.d. 0li sobre tela, 50 X
61,5 cm. MAM 65692.
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Hsien va trobar similituds en 'obra de Klee amb personatges oraculars
xinesos que ell intenta plasmar en la seva obra [fig. 25] també conservada
al MACBA titulada Pintura. A la pega, tant els personatges, com signes

i grafies construeixen una mitologia propia entre blaus, vermells obres i
negres. Com s’ha esmenat anteriorment, una obra de Hsiao Ming-Hsien de
I'exposicio Pintura China de la Galeria «El Jardin» fou la seleccionada com
la obra de la setmana, tot just després de rebre un premi a la IV Biennal
d’Art de Séo Paulo. Segons la seva biografia, aquesta distincié va ser un
estimul tant per a ell mateix com per a I'art contemporani taiwanes, el qual

havia guanyat reconeixement internacional.

Lintegrant Wu Shih-Lu/Wu Hao va néixer a Nanquin 'any 1932 i es va
formar a I'escola secundaria professional provincial de Suzhou. Des de ben

petit, Wu es va interessar per 'art i va voler aprofundir en l'estudi de les be-

lles arts. El seu avi era un pintor xinés i la seva mare brodadora. L'any 1949,
amb 17 anys, I'artista va escapar de la Guerra Civil i se’n va anar a a Taipei T imtora. 1955, 011 sabre tels. 52 x 38,5 .
a bord del vaixell «<New Health» en el qual hi havia molts intel-lectuals, MAM 65697

artesans, estudiants i ciutadans rics que també fugien de la guerra. Sense

diners, i havent de compaginar feina i estudis, 'any 1950 entra al taller del

mestre Li Zhong-Sheng, qui influi de manera decisiva en el jove artista,

visible sobretot en la seva primera etapa, on s’evidencien la inspiracié en el

surrealisme occidental.

Les obres d’aquesta época estan pintades sobre sacs de flors atés que no

tenia diners per a comprar llengos la qual cosa li donava a I'obra una tex-

tura especial. En conéixer els alumnes que el mestre Li Zhong-Sheng anava

acceptant a les seves classes com els esmenats Hsiao Chin o Li Yuen-Chia;

Wu Shih-Lu s'apropa a 'abstraccié mentre s'unia al grup Ton-Fan. L'obra

que es conserva al MACBA i signada I'any 1958 [fig. 26] és la unica figura-

tiva del grup en la que representa un retrat de dona elegant amb una flor

a la ma, quasi una caricatura a base de ratlles i contorns de color negre

superposats als tons vermells i terrossos sobre fons groguet.

Foren diverses les ressenyes i critiques publicades a la premsa, de les quals
es selecciona i transcriu la del diari La Vanguardia del dia seguent a la

inauguracié de 'exposicié al Palau de la Virreina del grup Ton-Fan:

«INAUGURACION DE LA EXPOSICION DEL GRUPO CHINO
«TON-FAN». «Ayer, en el palacio de la Virreina a las siete y media,
fue inaugurada en los bajos del palacio de la Virreina la exposicién
de pintura contempordnea china, realizada por los artistas com-
ponentes del grupo «Ton-Fanx, de Taipeh, que afiade un nuevo
eslaboén a la cadena de intercambios artisticos entre nuestra patria
y la China nacionalista. Consta la exposicién de cincuenta realiza-
ciones, obra de ocho pintores encauzados todos ellos dentro de la
mds palpitante modernidad. Con los cuadros se exhibe, igualmente,
expuesta en vitrina, abundante documentacion sobre las activida-

des del mencionado grupo y las relaciones artisticas entre nuestros
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modernos artistas y aquel pais. Asistieron al acto de la inauguracién 11 La vanguardia 1958:27
el coronel don Fortunato Fernandez de Oviedo, en representacion
del capitén general, don José Maria Pascual Graneri, teniente de
alcalde delegado de Cultura, don Enrique Martinez de la Guardia,
diputado ponente de Cultura, don Juan Ainaud de Lasarte, director
de los Museos de Arte, doctor Guerrero Lovillo, por el rector de la
Universidad, doctor Juan Ferrando, profesor de la Escuela de Artes y
Oficios Artisticos, don José Maria de Sucre, por el «Cercle Maillol>,
don Amadeo Llopart, director de la Escuela de Arquitectura, don
Santi Surds, por el Real Circulo Artistico, don Alberto del Castillo, ca-
tedrdatico de la Universidad, don Hsiao Chin, del grupo «Ton-Fanx, el
padre Pedro Yang, los sefiores Vidal Ventosa, Cortés, Faber, Serra-
hima, Bonet Fargas, Cafiameras y otros, asi como distinguida repre-
sentacion femenina y gran cantidad de publico. Dirigié la palabra a
éste el pintor sefior Hsiao Chin, a quien ha incumbido mayor porcién
del trabajo en la organizacién de la muestra inaugurada, el cual de-
dicé expresivas palabras de agradecimiento a nuestra Corporacion
Municipal, al publico barcelonés y a todos cuantos con su interés por
el arte de la China actual han hecho posibles las distintas manifes-
taciones que ha habido ya estos ultimos tiempos por las cuales han
sido dadas a conocer en uno y otro pais las producciones mas vivas
de sus artes respectivos, siendo la mds importante esta del grupo
«Ton-Fanx, tan representativo de la pintura china de nuestros dias,
que esperaba mereciese de todos la misma atencién y simpatia que
tantas otras veces ha sido expresada hacia las manifestaciones espi-
rituales de su patria. Le contesté don Juan Ainaud de Lasarte, con un
breve parlamento, devolviéndole sus amables frases de gratitud, ya
que, dijo, es a los pintores por la exposicién representados que tene-
mos que agradecer la satisfaccion de poder contemplar esas crea-
ciones tan interesantes. Glosé en bellos periodos la significacion del
arte chino en la estética de nuestra época y la gran trascendencia
que tienen para el mejor conocimiento entre los pueblos y su mutua
estimacioén exposiciones como la presente, de obras de arte picto-
rico, que es el lenguaje universal por excelencia. El sefior Pascual
Graneri, a continuacion, dio por inaugurada la exposicion de pintura

del grupo «Ton-Fans.»

A la col-leccio del MACBA es conserva una obra de Tsai Hsia-Ling, un dels
components del grup Ton-Fan que s'incorpora al grup 'any 1958. Hsia-Ling,
perd, no va exposar a La Virreina. Nascut a la Xina 'any 1935 en una fami-
lia de metges, el 1949 va deixar la Xina i es va establir a Taiwan, on va in-
gressar a la Facultat de Belles Arts i Matematiques de la Universitat Nacio-
nal de Taipei. A la década de 1950, va frequentar els tallers de Zao Wou-Ki,
Chu Teh-Chun i Lee Chun-Shan. A 'estudi d’aquest ultim va coneixer els
membres Hsiao Chin, Ho Kan i Li Yuan-Chia.

Als seus inicis, la seva obra s'inspirava per una banda en la tradicié xinesa

de la filosofia, la cal-ligrafia i I'ts de la tinta i per altra en els moviments
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contemporanis de 'art occidental, basicament en l'informalisme. L'us de

la tecnica de la tinta el va implicar en 'anomenada Action Painting, en la
pintura d’accié la qual li va permetre d'interactuar els moviments de la ma
amb el lleng. A partir de 1959 va viatjar per Europa exposant amb el grup
Ton-Fan i en solitari, principalment per Italia i alemanya. L'obra que ens
ocupa, donada 'any 1963 per C. Fang i signada el maig de 1957 es titula
Pintura [fig. 27], i és un esclat de color vermell, a partir del qual la pinze-
llada genera moviments sobre un fons negre, una mena d’esclat cosmogo-

nic.

En tot cas, després d’aquesta exposicié al Palau de la Virreina de Bar-
celona, hom pot dir que alguns artistes catalans es sentiren inspirats en
la cal-ligrafia, donat que ho incorporaren a les seves obres. Artistes com
Josep Hurtuna, de Cardona Torrandell, d’Antoni Tapies o d’'Eduard Alcoy
entre d'altres adoptaren l'estética i els estilemes dels seus coetanis asia-
tics, ja fos per contacte directe o bé per la influencia haver-se iniciat en

'estudi de la filosofia xinesa.

Pel que fa al grup Ton-Fan, amb noves incorporacions com la de Chu Wei-
Bor (Chu Wu-Shun) 'any 1958, Tsai Hsia-Ling o Lee Shi-Chi I'any 1963, amb
un total de disset membres, resta unit al menys fins I'any 1971, creant obres
d’estil avantguardista. De tota manera, pel que fa a 'abstraccié tingueren
les exposicions més destacades fins I'any 1961. Per exemple, I'any 1959 ex-
posaren a Floréncia a la Galleria Numero de Fiamma Vigo el mes de maig;
el mes de novembre a Macerata a la Galleria Amici Dell'Arte i el mes de
desembre a The National Taiwan ArtsHall. A 'dltima s’hi exposa obra de 10

dels integrants del grup. El mes segiient (gener de 1960) ho feren a la re-

Fig. 27

Tsai Hsia-Ling, Pintura, 1957.
01i sobre tela, 71 x 90 cm.
MAM 69169.
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coneguda Mi-Chou Gallery de Nova York presentats com a Ton-Fan Group.
Avant-garde painters from Taiwan (Formosa). El grup rebé molt bones
critiques, inclosa la del New York Times, donant lloc a una segona exposicié

a la mateixa galeria 'any seguent.

Durant la década de 1960, el grup Ton-Fan, juntament amb el Fifth Moon
Group i la Modern Prints Society, fou molt actiu i presentd moltes exposi-
cions. Aquest periode esta qualificat pel terme Painting Club Period. Des
de finals dels 60 i encara més als 70, molts artistes del grup Ton-Fan, com
Hsiao Chin, migraren a Europa o Estats Units, buscant el cami per a la seva

obra personal, marcant el final del grup.

Dels vuit components originals del grup, Hsiao Chin i Li Yuen-Chia foren els
més rellevants pel seu reconeixement i internacionals. L'any 1959, després
de la seva exposicié individual a Castellé amb el grup Arte Actual; de la
col-lectiva a la Sala Gaspar -juntament amb 'hongares Lazlo Fugedy i el
catala Jaume Clare -; i del III Salén de Mayo [tig. 28], Hsiao Chin es va
traslladar a Mila.

A Ttalia, dos anys més tard, va crear Punto Art Movement juntament amb el
pintor, artista grafic i dibuixant italiad Antonio Calderara i els artistes Lucio
Fontana, Roberto Crippa, Enrico Castellani i Pierre Manzoni. L'any 1962
s'afegi al grup Li Yuan-Chia el qual s’instal-la també a Mila, qui posterior-
ment s'establi a Anglaterra des del 1965, fins la seva mort el 1994. Tots dos,
Li Yuan-Chia i Hsiao Chin presentaren obra de nou a Barcelona 'any 1962,
al Palau de la Virreina com a part integrants del grup Punto juntament amb
el Grup Krit, amb Magda Ferrer, Josep Hurtuna, Jaime Bartolomé, Emilio

Porta i M. Assumpcié Raventds.

Fig. 14
Hsiao Chin, Pintura, 1958.
Obra presentada al III Salén de Mayo de 1959.
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RESUM - Des de l'inici de la técnica fotografica la seva relacié amb les
altres formes de representacié ha tingut influencies, desacords, rivalitats i
annexions, perd unes de les formes de relacié més fructiferes ha estat 'us
de la fotografia com a eina per part dels artistes plastics. En el present
article volem donar veu a dues formes de relacié del I'artista plastic amb la
fotografia discorrent en el treball del dibuixant i pintor Josep Lluis Pellicer i
Fenyé i del pintor Enric Monserda i Vidal, els fons fotografics dels quals es

conserven a |'Arxiu Fotografic de Barcelona.

Paraules clau - Fotografia; model fotogratfic, segle XIX, segle XX, pin-

tura, Josep Lluis Pellicer, Enric Monserda.

RESUMEN - Fotografiar modelos: la relacién de la fotografia y la pintura a
finales del siglo XIX.

Desde el inicio de la técnica fotografica su relacién con las otras formes de
representacion ha tenido influencias, desacuerdos, rivalidades y uniones,
perd una de las formes de relacién mas fructifera ha sido el uso de la fo-
tografia como herramienta por parte de las artes plasticas. En el presente
articulo queremos dar voz a dos formes de relacion del artista pléstico con
la fotografia a través del Trabajo del dibujante y pintor Josep Lluis Pellicer

i Fenyé y del pintor Enric Monserda i Vidal, cuyos fondos fotograficos se

conservan en el Arxiu Fotografic de Barcelona.

Palabras clave - Fotografia, Josep Lluis Pellicer, Enric Monserda, mo-
delo fotogrdfico, 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 1 Donatiu de l’autor a 1'AHCB, on va
ingressar el 29 de juliol de 1929.

other forms of representation has had influences, disagreements, rival- 2 Barcelona fotografiada. 2007: 204-205.

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 fo give voice to two forms of the plastic artist’s relationship with

photography occurring in the work of the draftsman and painter Josep Lluis

Pellicer i Fenyé and the painter Enric Monserda i Vidal, whose photogra-

phic backgrounds are preserved in the Photo Archive of Barcelona.

Keywords - Photography, Josep Lluis Pellicer, Enric Monserda, nineteenth

century, twentieth century, painting

Quan Apel-les Mestres va donar el seu fons documental a I'arxiu de la ciu-
tat de Barcelona', a més de correspondéncia diversa, articles i informacioé
personal hi havia un conjunt important de fotograties de motius diversos,
d’autoria desconeguda, moltes d’elles sense identificar, classificades en
unes carpetes tematiques 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 'Arxiu Fotografic de Barcelona?
on, veient 'estat de conservacié i 'efecte que la manipulacio i les col-les
adhesives havien tingut en els papers fotografics d’entre 1850 i 1890, es va
decidir iniciar un procés de conservacié preventiva encaminat a netejar
els dorsos de suports acids i coles. Fou arran d’aquesta actuacié que es
va poder observar com moltes d’aquestes fotograties presentaven al dors
una marca feta amb tampd entintat amb el nom “J.L. Pellicer” [fig. 1]. Hom
podia pensar en un material que el propietari del tampé, d’altra banda un

dibuixant amic i conegut, li havia cedit en alguna ocasié i que el poliface-

tic Apel-les Mestres, havia guardat com a eina d’estudi per il-lustracions i td’— L0 7S Iy
dibuixos. Y
Anys després, la familia del dibuixant Pellicer lliura a I'Arxiu Fotografic un \

volum important de copies fotografiques que havien patit les incleméncies
del pas del temps i de l'oblit i es va poder percebre que al dors de la majo-
ria dels papers fotografics hi anava estampat també el nom “J.L. Pellicer”.

Fig. 1

Aquest fet aportava un lligam inequivoc amb les fotografies que havien rons entintat present a moltes de les fotografies de
la col-leccié de Josep Lluis Pellicer

arribat anteriorment del fons d’Apel-les Mestres, i més quan es va investigar

el cas i es va recordar l'existéncia d’'una exposicié d’articles de tot tipus

presents a 'estudi del dibuixant Pellicer que els seus amics havien realitzat

a la seva mort 'any 1902 per a aconseguir un benefici econdomic per a la

vidua. Mestres va adquirir en aquella ocasié (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 trobavem davant un volum d’'unes 1.400 copies fotogratfiques a

Ialbumina de tematiques diverses, perd que responien clarament, per la

seva faccié i sovint també presentacid, al que durant el darrer terg del se-

gle XIX es va conéixer com “fotografies del natural”, “estudis per artistes”,

o més bellament dit en franceés “études d’aprés nature” i “académies”.

Aquesta terminologia ens porta a un moment determinat de la historia
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3 Baudelaire 1995: 60.

de la fotografia, aquells anys on la pugna entre els pintors i els incipients ,
4 Sobre el personatge i la seva

fotografs es accentuada per posicions com les de Charles Baudelaire, adniracié per la fotografia: Mondenard
quan, per exemple, 'any 1859 intenta rebaixar la fotografia a un estatus (2:"0) "

5 Wey 1851: 3.
d'utilitat de les arts pictoriques tot escrivint que «(la fotografia) ha de 6 Procediment patentat 1’any 1841,
tornar, doncs, al seu veritable deure, que és ser el servidor de les ciencies conegut també am bel ném de calotip,
. R ) i 03 . . ideat per William Henry Fox Talbot.
i les arts, perd el servidor més humil»3. Malgrat haver gaudit ell mateix de 7 Procediment ideat i emprat per

I'art fotografic quan fou retratat pels seus contemporanis Nadar o Etienne ~ Frederich Scott Archer el 1851.
Carjat. Una posicié complementada per opinions com les del critic d’art
Francis Wey" quan es pregunta:
«Com enumerar els avantatges que la fotografia es susceptible
d’aportar a I'execucié de la gran pintura? [...] Pel procediment de
I'heliografia, n’hi ha prou amb un segon per captar, en una pausa
fugag, una figura nua que actua lliurement, i els models aixi exposats
ja proporcionen lligons molt més precises que les de les estatues i els
esbossos anatomicss. °
Ens trobem, doncs, en un moment en el qual molts pintors prenen cons-
ciencia de la qualitat de la fotogratia com a eina de consulta, d’estudi,
d'inspiracié o de copia per a les seves obres, i, responent a aquesta neces-
sitat, els fotdgrafs emprenen la nova técnica mimetica per a proporcionar
models de qualsevol cosa objecte de ser representada. Estem també en
un moment en 'evolucié de la técnica fotografica en el qual les propies
limitacions técniques aporten un nou llenguatge a la mirada. El daguerreo-
tip ja ha quedat lleugerament depassat pel seu caracter d’obra unica i no
reproduible, en contraposicié amb el procés negatiu - positiu® que a inicis
dels anys 1850 es perfecciona canviant el primitiu negatiu de paper per un
de vidre on dipositar una emulsié de col-lodié sensibilitzada” que capturara
la imatge, aportant aixi més rapidesa en la preparacié del material, més
resisténcia de la placa negativa i sobre tot, més transparéncia i netedat a
la imatge final, acompanyat pel fet que de cada negatiu es poden treure
infinitat de copies positives i fer aixi molt més rendible el procés, sense
obviar el caracter democratitzador de la técnica. La sensibilitat de les
emulsions encara no és suficient per deturar el moviment de forma total, i
aixd crea imatges fugisseres (fulles que es mouen, personatges que esde-
venen ombres...), alhora que la mirada a través de la camera obliga a una
seleccio de I'entorn creant nous enquadraments no pictorics on la dispo-

sicio dels objectes és més real que en les estudiades composicions dins el

lleng al cavallet, on la llum capturada esdevé solida creant efectes que,
per la propia limitacié cromatica de les emulsions, el natural no contempla.
Pintors que van esdevenint fotdgrafs aportaren el seu coneixement de les
normes de composicié, mentre el nou llenguatge fotografic feia créixer la
nova pintura naturalista i realista.

La voluntat d’'obertura de les fronteres geografiques és aixi mateix una
constant en la societat del moment i la necessitat de conéixer el mon

no occidental afavoreix un incipient turisme i un interés per I'exotisme i

el pintoresquisme d’altres cultures, de manera que els fotografs, amb la
suposada credibilitat de veritat objectiva de que gaudia la seva feina feta

a través d’un giny mecanic, surten a plasmar el mén i els seus habitants
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8 Pohlmann 2022 :57-58.

9 Muybridge (1907). La publicacié mostra
format individual o estereoscopic. Com diu Ulrich Pohlmann®, les fotografies el treball fotografic fet entre 1872 i
1885.

per transportar aquestes visions fraccionades en uns papers albuminats en

de viatges es convertiren en un aparador del mén que aplacava la nos-
talgia de terres llunyanes i emmotllava la visié d’alld estrany i diferent, en
una época on Europa és motor d’un canvi social i industrial que transforma
radicalment molts dels seus paisatges.

Com a complement de tot aixd, I'interés per la figura i el moviment con-
firmen la fotografia com a eina basica: 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 arribard una segona
intencié d’aquestes académies, introduint elements i postures més sugges-
tives), fins a la creacié de tableaux vivents, veritables escenes camperoles
[fig. 2, fig. 3] o urbanes recreant possibles formes necessaries pels ar-
tistes, les fotografies d’estudi del cos huma 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 cos’. 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. Perd aixd ja és un altra vessant de les recerques fotografi-
ques.

Retornant a la col-leccié de fotograties que el dibuixant Josep Lluis Pe-
llicer va reunir i guardar per al seu us, 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 etnogratics 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 public, muntats per soldats de tot
tipus, cavalls europeus i cavalls arabs. [fig. 5 i fig. 6] Aquest conjunt ens
dona una idea clara del significat d’aquest equi en la societat de mitjans
del segle XIX. Un altre grup amb unes imatges interessants és el que fa
referéncia a la mirada de la societat europea en aquell moment cap a
I'orientalisme quan, inspirada per la magnificencia de I'obra pictorica de
Mari& Fortuny, vol observar detingudament la gent i els paisatges d’Egip-
te, Marroc, Libia, etc. [Fig. 7]. Fotografs europeus ambulants que havien
portat la fotografia a Occident s'acaben establint cap els anys 1860 en
aquells paisos d'incipient turisme, on van esdevenir principals estudis esta-
bles a les capitals i on van acabar formant professionals del territori. Perd
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 ldgica de la fascinacio per “l'altre”, propia d’'un context on la

>
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Fig. 4 (Esquerra a dalt)

“Etude d’aprés nature. Photographie
instantanée” Scotellari. C.1870. Arxiu
Fotografic de Barcelona -Scotellari

Fig. 5 (Esquerra avall)
Militar francés a cavall. So_164_23

Fig. 6 (Dreta a dalt)
Jean Geiser. Si_oo2_11

Fig 7. (Dreta avall)
“Chameaux avec palanquin” Jean Geiser, c.1870.
Arxiu Fotografic de Barcelona -Jean Geiser
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mentalitat colonialista perdurava.

Josep Lluis Pellicer (1842-1901) inicia la seva trajectoria artistica com a pin-
tor a Barcelona, marxa a Roma a perfeccionar técniques 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 Ilustracion Espafiola y Americana,
amb una trajectoria que li va servir per a esdevenir un dels primers cronis-
tes bel-lics: '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 peninsula hispanica
seguint els conflictes, Pellicer va elaborant uns reportatges il-lustrats sobre
els mateixos desplagaments que apareixen publicats sota el titol “Apun-
tes de viaje”. Pellicer no feia fotografies, perd possiblement ja en aquests

primers anys de la seva produccié va emprar imatges fotografiques com a

recordatori o copia. Si bé no sembla usar fotograties bel-liques per als seus
dibuixos (d’altra banda una tipologia fotografica encara a les beceroles) si
que usa en un dels seus “Apuntes de viaje” de 'any 1873 una fotografia de
la casa Laurent, realitzada per Jules Ainaud entre 1871 1872, amb una vista
panoramica de la ciutat” [figs. 8 i 9]. El dibuix té una coincidencia 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 trajectoria de dibuixant, en les seves estades a Paris
arran de ser nomenat també col-laborador de la revista LTlustration (1879),
Pellicer va adquirint copies fotografiques que responen forgca a la neces-
sitat de models als quals recérrer per rememorar o copiar vestimentes,
edificis singulars, models del cos huma. Seran nombroses les ocasions en
les quals fara una copia exacta d’alguna fotografia, com també es po-
drien reconéixer moments en els quals la fotografia només és un apunt
memorialista per completar un dibuix". A tall d’exemple d’aquests usos de
les fotogratfies, trobem un clar exponent en la il-lustracié dels textos que
realitza per a La Vanguardia amb el titol de Notas y Dibujos explicant les
seves impressions en els viatges a la capital francesa, aixi com descrivint
les ciutats per on passa i les anécdotes que li succeeixen. La col-laboracié
es va estendre amb variacions de titol entre febrer de 1890 i desembre de
1893 i, en concret en el text del 4 d’agost de 1890, tot parlant de Paris
guarneix 'anécdota d’una conversa seva amb un cotxer copiant fil per ran-
da una escena de carrer, fotografia a 'albumina d’autor desconegut, amb
la mateixa tematica [fig. 10]. Un xic més enlla, en el mateix escrit [figs. 11
i 12], il-lustra el text amb una vista de la Torre Eiffel i els jardins que I'en-
volten, i en aquest cas, localitzem dins la seva col-leccié una fotogratia
que presenta les traces de pressié d’haver estat subjecte de calc. [fig. 13].
A la pagina segiient de l'article hi ha el dibuix d’'una columna publicitaria
copiada també d’'una altra fotografia de la col-leccio, eliminant en aquest
cas objectes secundaris de la imatge fotografica [figs. 14 i 15]. Us de la
imatge com a calca, us de la imatge com a model a copiar: per a aquesta
rad es van generar les fotografies conegudes com a “études d’aprés natu-
re” de les quals parla la col-leccié de Pellicer.

L'evolucié de la tecnica fotogratfica relativa a la sensibilitat de les emul-

10 «De Madrid a Barcelona. Apuntes

de viaje», La Ilustracién Espafiola

y Americana, 24/10/1873, p. 652.

La fotografia de referéncia fou
comercialitzada per Jean Laurent amb el
titol: “Barcelona.-390.-Vista panoramica
de Barcelona, desde Monjuich”.

11 Una descripcié més detallada de 1’Us
de la fotografia en 1’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.

1A TLUSTRACION BSPAROLA Y AMBRICANA v

Fig. 8 (A dalt)
La Ilu EiA  Vista de Barcelona Laurent

Fig. 9 (Avall)

Jules Ainaud per a Jean Laurent. Barcelona 390.
Vista panoramica de Marcelona desde Montjuich.
1871-2
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Fig. 13
Detall del resseguiment

Fig. 10 (A dalt)

Estudi del natural. Paris. Autor desconegut,
c.1880. Servi per a la realitzacié del dibuix
publicat a La Vanguardia, 24/8/1890. Arxiu
Fotografic de Barcelona - So_171_27 el
cotxer

Fig. 12 (Avall)
La torre Eiffel. So_o86_o11
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LA VANGUARDIA

DE NUESTRA COLABCRACION PARTICULKR Y BIARIA

NOTAS Y DIBUJOS

DE BARCELONA A PARIS

DE CHARTRES A PARIS. — PAR(S

En unas dos horas traslada el tren al
viajero de Chartres 4 Parfs. A poco mis
de ias nueve de la mafana sali de esa
ciudad contemplando por dltima vez so-
bre la colina la imponente masa de su cé-
lebre catedral. A su vista reavivironse las
impresiones recibidas el dia anterior y en
esa misteriosa cdmara oscura de los re-
cuerdos contemplé de nuevo en confusién
los gigantescos patriarcas y profetas de
sus vidrieras, transparentes como seres
sobrenaturales, revoloteando al rededor
de la severa torre antigua, mientras des-
filaban uno por uno los personajes todos
de los porticos en el fondo de las puertas;
marco maravilloso con sus mil follajes y
sus mil escenas esculpidas en las arqui-
voltas, serias, inspiradas unas, pueriles
otras, pornogréfica alguna, artisticas to-
das; fiel expresion de los sentimientos, de
la fe, de las aspiraciones, de los defectos,
de la cultura del pueblo que las creara.
En la imaginacion admiraba todavia las
refinadas y perfectas filigranas de la cer-
ca del coro y cuando la velocidad del tren
me hizo perder de vista por completo la
ciudad, recordaba con fruicién mi verti-
ginoso paseo por ella, y por ende, las pin-
forescas casas de sus arrabales, las em-
pinadas calles, los restos de sus fortifica-
ciones medio-evales; la animacién de sus
mercados y cuanto en una palabra contri-
bhuyera 4 que el dia pasado en Chartres
fuese de esos que el artista recuerda para
nunca olvidarfos: dias sefialados en nues-
tra existencia que nos compensan mo-
mentineamente de las amarguras y tri-
bulaciones que el continuado trato con
las bellas artes produce al infeliz iniciade
en su sacerdocio: que nada es comparable
al deleite purisimo de contemplar la na-
turaleza ¢ el arte, fiel imagen de ella, ol-
vidando por completo las miserias y mez-
quindades de la vida.

A lo mejor de mis ensuefios, un repen-
tino chaparrdn los disipd, al obligarme &
levantar la vidriera y abandonar mi re-
trospectiva contemplacion; me fijé enton—
ces en el pafs, miré al ciclo lleno de den-
s0s nubarrones, y volvi 4 la rcalidad al
ver 4 mis comparneros de viaje. Intencio-
nadamente me habia instalado en un co-
che de los llamados de 3." clase. El com-
partimiento iba lleno; un hourado bur-
gués con todos los atavios y pertrechos
que caracterizan al cazador aficionado, de
la ciudad, escuchaba flemdticamente &
uno que debia ser obrero parisiense,quien
con calor y elocuencia sostenia la nece-
sidad de abolir fronteras y nacionalida-
des; pero su cosmopolitismo se estrellaba
ante la impasibilidad del al parecer ten:
dero, incapaz de preocuparse de algo,
fiiera de sus negocios y de la abundancia
6 escasez de codornices: 4 su lado y apo-
yando ambos manos en un nudoso garro-
te sentdbase el tipo del labriego, con los
ojos tamafio como naranjas, las pupilas
dilatadas, un si es no es encogido y rece-
loso, desconfiado, como si temiera que ca-
da uno de los compaiieros fuera 4 ju arle
una mala pasada; Junto & él dormitaba en
la mayor confianza un chico grandullén
(representando el tipo obligado del viaje-
ro dormido) arrimado 4 una sefiora ma-

or correcta y pulcramente vestida que
eia devotamente el Petit Journal, termi-
nando la fila un joven que se ocupd cons-

tantemente durante cl viaje, en descon-
yuntarse, retorciendo su cuerpo para aso-
mar la cabeza al ventanillo y mirar ade-
lante como anticipandose con la vista 4 la
marcha del tren: le esperaria la novia de
-geguro; frente 4 €l admirando la gimna-
sia de salén que practicaba, hallibame
o inmediato & una robusta campesina
levando 4 su regazo un rorro Maciso y
colorado, la que compartia su atencion
con este y con las sorprendentes disloca-
ciones del novio de enfrente: un artillero
gasuéu por su acento y la inagotable ver-
osidad que demostraba hablando de todo
y con todos, y una_jovencita lista y reto-
zona como una ardilla, con grandes ojos
dientes menudos, que aprobaban con
recuentes interrupciones las teorias cos-

|| pre

mopolitas de su vecino como se deleitaba
4 juzgar por su franca risa, con la admi-
racion del baturro y la indiferencia del
linfético burgués ante las utépicas aspi-
raciones del obrero, constituian el perso-
nal, con regularidad colocados sobre ban-
cos de 3.

Sin hacer caso de unos ni de otros el
tiempo aclard, cesé el chaparrén, y el sol
4 infervalos aprovechando los huecos de
las apelotonadas nubes daban de improvi-
so inesperado aspecto 4 la campina: el
tren, indiferente 4 la atmésfera y 4 las lu-
cubraciones de los viajeros, se detuvo un
momento en Maintenon, nombre que re-
cuerda 4 la célebre viuda de Scarron y al
hermoso castillo que hizo construir, ro-
deado de extenso parque. Un cuarto de
hora después llegdbamos & Rambouillet,
poblacién de unas 5.000 almas, sin otra
cosa interesante que el antiguo castillo,
célebre por muchos conceptos: en 6l mu-
ri6 Francisco I, y Carlos X y el Duque de
Angulema firmaron en 6l su abdicacién.
Un inmenso bosque héllase unido al gran
parque, donde en otros tiempos diéronse
grandes cacerias reales. De Rambouillet
4 Versailles se va en unos 40 minutos,
viendo al paso la escuela militar de Saint
Cyr y un pais poblado, frondoso, que in-
dica’la proximidad de los alrededores de
la gran Babel, de esa parte de terreno &
donde alcanza la vida de la capital. Los
privilegiados por la fortuna han fabricado
un verdadero enjambre de viviendas més
6 menos sencillas ¢ aparatosas que llenan
en gran parte con_sus parques y jardines
el espacio entre Versailles y Parfs. Veo
con placer de nuevo Bellevue, Meudon y
Clamart, que me sugieren mil recuerdos;
por fin atravesamos los muros de las for-
tificacion y tras breves instantes pdrase
el convoy bajo el tinglado de la estacion
de Montparnasse: el contenido humano
que condujo, cual hormiguero, por un mo-
mento se agrupa y bulle en confusién pa-
ra diseminarse luego por la gran ciudad,
perdiéndose en ella cual gota de agua en
un grande lago.

Iuera de Ja estacion, de pié en la ace-
ra parlamento con un cochero, honra-
do ciudadano que 4 pesar de su fisonomia
un tanto huratia, de ser domingo y de la
Exposicién Universal, acepta con benevo-
lencia, la carrera que le propongo, proba-
blemente, por ser corta. Instalado en el
vehiculo con los bultos y paquetes, inten-
ta sin resultado el pobre jamelgo, por dos
6 tres veces, vencer la gravedad de su
entlaquecido cuerpo; por fin alcanza 4 im-
primir un movimiento de avance 4 todo
el artefacto y ayudado por una suave pen-
diente rueda ol coche y 4 poco trota la
bestia de modo tal, que mds parece em-
pujado por la impulsion de este que el
agente de la Jocomocion.

Liegado a Paris

La casualidad hizo que entrara en Pa-
ris precisamente por el barrio para mi

gilecto; aquel en donde vivi aflos ente-
ros: las casas, los kioskos, las tiendas y
muchos de sus habitantes, todo era para
mi familiar, conocido, intimo; los menores
accidentes, los detalles més insignifican-—
tes tomaban 4 mis ojos un valor, un relie-
ve extraordinario; vefa caras conocidas
apenas cambiadas, los mismos tipos de
antes, las mismas costumbres y entre el
bullicio y animacién propios de una gran

via parisien en la mafiana de un dia fes-
tivo, sentime hondamente impresionado.
Cual emigrado que de nuevo aparece en
el medio que por azares de la vida aban-
donara, asi me sentfa yo al hallarme de
nuevo en Paris, y al embocar el boulevard
de Montparnasse s¢ agolparon atropella-
damente tantos ytales recuerdos 4 mi ima-
ginacién, que me conmovi_porque la me-
moria de una parte de la vida cuando ha
habido que llevarla en el extranjero, des—
conocido, 1y luchando por la existencia
con las solas armas de una profesién ar-
tistica, emocionan al mas sereno. Recor-
dar afios que pasaron, es recordar alguna

ue otra efimera felicidad, islotes aleja-
dos, muy alejados entre si en un océano
inmenso de desdichas y amarguras; bre-
gando todos los dias para salvar escollos,
correr temporales esperando con resigna-
cién forzosa mejores dias que no amane-
cen nunca. Recordar una parte de nuestra
vida es recordar una parte de nuestras
penas, es recordar periodos que estreme-

batalla, vencedor ¢ derrotado, al recordar
los riesgos inminentes en que su vida pe-
ligré. Asi me senti yo presa de esa ines-
plicable sensacidén, de ese triste deleite
con que recordamos penas lejanas, sufri-
das alli en el brumoso horizonte del ca-
mino recorrido: acordéme en un momento
de algo buenoy de mucho malo, mil senti-
mientos escitaron 4 la vez el corazén co-
mo mil recuerdos enlazados unos en otros
dominaron confusamente la memoria; por
la imaginacién pasé rdpido, veloz, un pa-
norama inmenso, infinito; vi, senti en un
segundo seis afios de mi vida de lucha,
de dolores y tristezas, y no pude mds, do-
minado, senti humedecérseme los ojos.

Sereno el espiritu, restablecida la cal-
ma, divisé en el antiguo boulevard D*En-
Jfer, hoy Raspail, un monumento para mi
nuevo, erigido 4 la memoria de ese médi-
(clo d}aopular, modelo de hombres y de ciu-

a

Pocos minutos necesitd el cochero para
terminar su carrera en el préximo boule-

Instalado en una modesta habitacién
que un amigo me procurara de antemano,
convertirme de nuevo en parisiense y pro-
cediendo como tal, me dispuse & aprove—
char el ticmpo. Almorcé con amigos y en |
familia; en el seno de una de esas fami- ]
lias, modelo de laboriosidad, de orden y
de aseo doméstico, que tanto abundan en |
la gran ciudad, pacificos y tranquilos ho- |
gares cuya existencia es un mito para
muchos que sélo conocen 4 Paris por cier-
tas exterioridades.

nera que coincidiera la llegada con un
dia festivo 4 fin de recibir la primera im-

96

cen, como se estremece el soldado tras la |

2 . s
anos. Un pedestal bien trazado, senci- |
llo y severo cual corresponde 4 la signifi- |
cacién de la flgura que soporta, ni mez- |
quino ni de masa excesiva, embellece esa
calle que bien pronto serd una delas
grandes artérias de la capital. i
i Llegar alld en dia de fiesta, por la tar-

I tos y

presion de la Exposicién Universal (ésa
impresién total, vaga y ligera que nos
produce siempre la contemplacién de un
conjunto grande y formado de elementos
diversos y variados) con el complemento
de ]a masa humana que en esos dias se
agrupaba por todos los dmbitos de la ex-
tensa superficie reservada al ultimo cer-
tamen internacional 4 uno y 4 otro lado
del Sena.

Imposible fué 4 las dos de la tarde,
pensar en esperar pacientemente el turno
para ocupar un asiento en omnibus 6 tran-
via, mdxime con la comezdn que sentia
para trasladarme volando al objeto prin-
cipal de mi viaje. Con buenas palabras y
con el cebo de una buena propina, acce-
di6 un seior cochero en transportarme, &

ran volocidad (y lo cumpli6) 4 la plaza
el Trocadero.

Grandes oleadas de vivientes de to-
dos sexos, edades y condiciones dirigianse
al Campo de Marte, transformado por el
momento en templo de la paz; la anima-
cion era extraordinaria; toda suerte de
vehiculos atestados de gente rodaban en
una misma direccion; los que corrian en la
contraria, iban vacios en busca de nuevos
viajeros; era un hormiguero constante,
como se dice grificamente en nuestra
lengua natal, una generacios.

No era menor el movimiento y el aca-
rreo de visitantes por el Sena, Moscas y
Golondrinas, y los vistosos vapores del
Louvre sostenian masas compactas, api-
fiadas por centenarcs y millares. Llega-
mos, por fin, al alto del Trocadero; el
tiempo aunque inseguro se inclinaba &
bonanza y hacia prescntir que nos libra-
rfamos de esos inesperados chaparrones
propios de Paris y de la Estacion.

Desfilaba lenta y pausadamente la tur-
ba por los torniquetes y como parte de
ella, me llegd la vez de entrar; atravesé
ripidamente el portico del Trocadero y
fuera me detuve & contemplar el soberbio
especticulo.

Les primeras impresienes

La impresion que recibia, quien por
vez primera contemplaba la Exposicién
jniversal desde cl Trocadero era inex-
plicable.

de, cuando Jos parisienses, cambiando sus

vard Arago. {| costumbres, en vez de esparcirse por el

' campo, se daban cita en la Exposicion,
se vefa el cuadro mds solemne que imagi-
nacién ninguna sofiara por poderosa que
fuese. Una manifestacién cosmopolita,
fraternal, respetable cual ninguna; la fies-

i ta del trabajo: los productos de la activi-

. dad humana, las demostraciones eviden-

tes del progreso que se opera sin cesar en

todos los 4mbitos del globo, reunidos en
| la ciudad mds digna de contenerlos, cobi-
| jadas por construcciones que, con defec-
todo, revestian card cter monumen-

Habfa dispuesto mi itinerario de ma~ . tal, ‘muestra evidente de la evolucion fe-

liz que se verifica en cl concepto arqui-
tectonico, todo esto aclamado y aplaudide
por la reunion de miles y miles de almas,
todo visto,y obscrvado desde sitio que
permitia dominar el conjunto en sus me-
nores detalles, era especticulo que impres
sionaba profundamente; no habia, no po-
dia haber excepticismo ni indiferencia que
resistiera 4 cuadro semejante. En aquellos
momentos mentira parecia que el mismo
pueblo que acababa de organizar ese in-
menso festival de la paz se hallara y se
halle amenazado de aplicar toda su acti-
vidad, su inteligencia y sus riquezas, por
la fatalidad de los hechos, 4 una guerra
cruel y refida que serd horrible cual nin-
guna. {Desdichada humanidad!

Bien hay que aprovechar esos rdpidos
momentos en que se nos aparece buena
{provcchosu. enlazados los pucblos por
a guirnalda del trabajo, ofreciéndose mi-
tuamente sus frutos para u; iar las en-
sefianzas y resultados que de ello se deri-
van, y para avivar la {é en sus desti-
n0s. S en pasados siglos la religion apa-
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tigud udios f rencotes entre puetdos ene-
migos y los Hevi rewnidns 4 alestina, en
nuestros dias la exalta del trabajo,
7 la necesidad ¥ el desee de mejurar en

o posible fa vide humans, no hay duda
alpune que eonstituye, sino nn siwbol
& Una vosoii, Lt bibelo, wna realulad,
que informa ¥ guin 4 e coneictels oni-
versid, traelneibanlose pur csne grandes
manifostacioues internacimales, introme-
dies parificns & armisticios. periodes ann-
que breves, du bregua en el gnotinno rom-
bate por los intereses cncuntrados de
magrnates, e tazas ¥ ode nacinnalidades.
tipinan algunas, que ezt ¥a la dpoca

s XPOSICLON0S WTLversales, ¥ o re-
trenantemente ploeden en inte-
rée; que las cienelas ¥ 14 indigsteia, waalb
eauzan & tales propreses gise predas sor-
preader con sufm-icmus wEvas ¥ {mrfec—
cionamisutes ool Teeve expacto de unos
afios, ete., Clars que Jeclis tales ne pe
den ni deben prand L
que eada dia adgquicren mayor importan-
gin log eonenrsus wspeviales, poro ni la
pletninn por o los Lbiveesalesque no =an
oten Cosi e una sung de partienlarida-
dis, ni A o vxpesividn seva dispreste i
recabir wonu pur sarpres whielantes y o
cuhrirmigndes yrnovacdos. Los progreses ¥
refurmas cu lu visavie; oo lag detes ¥ e
Ja Toalislrias votocides son e countie 6e
Tallaw interesadoy en cstos reupos de Ja
inteligeneia baaww pee siempre los re
gultaelog dub traliagr universy] reunidos en
waneta dade,

3

Way gnive va, el tabes Fxposicimes su-
Lamnentte  eepoebicnles  rrandioses, gan
mds elivierten y selizn d s mgchedam-

bres, yue instruyen y aleecionon; pero Lo b
e snloae v fu s sarin en 1o vida del

honnbire roviste wiempre parceidos o
teres ¥ nlie nog L buporiabein 3
trascerlencia ¢ veligidn, del teatre,
Wi Tay Bollas artes. tislox por monifestae-
Be en funienes illives s ¢ menss po-
probare Toees san lus e aleaogao el
teoa L sigrnifear o e los 1
durias e prentden Lok misterios de sn
religridug poces Ios gie conparten el
timienta del posta ¥ alel artista ¥ I
pregulen sns eevacionss: fulioe oo
o Ya Bl nenlea de visitantes e [lena-
b of vaste esprein comiprendidn on wl
Trocuthiera. Canpo de Marte ¥ Lo Esplaua,
o e Lo Brvalides, La que. I R
la especindidud e s p
aproveehala e olservar, comnpure ¥ o8-
fidise Lo nuonideshuidn ouis O mekes com-
pleta del Lralaju Linsine: pera as y todo
3 nali e In oenrrint gy inflieneia

CRAS P

teeral, anigo 3 e el e

aneanndig rigrto -

Ao ulsedion pua s
cuantos pieusan, feabajun ¥ producen.

|
hombre. Masas humanes de millares de
individung pululaban por doquier, admi- |
rands lay mil ¥ mil croaciones del artista, ’
28 constrascel de] arquiterts, los atre-
vitnientos sorprendentes del ingrniera, la
infinita variedad de estilo y varacteres |
propios de cada pats; clevando con en in- |
eezante murmulls, como una especie de
himio expontancs, despojada de ertificio, !
i la cuslided que mdg ennoblece al hom-
bre, 4 la virtud de ks virtudes b

der proyecics que anuncid al rl'l.ncl inz ln lo-
gialaters sa ba convertido en ley, Alganos no
#8 ban discatide zigni BL gohbi #o ha
debido limitar & quo ae sprobaran migunos
Ern ncion o deialle. En cambic, lue grandes

uaigad ¥ las significalivas qua han anrgido
seirg ie 4

Buooo Aires al seiior Alcides Montero y ab
eiior Chllorda ministro da [a Gaerra.—o.

Eola maiana ue varificd en Cosnca la aéa‘
cucidn del ra0 leand Camamayor. B reo de-
moatrd graode arrepsnlimiendo kasla [gs 4l

B £ ; el
qua 28 1 “un;I Hjbrcila

moa da'su vida,
La mpacucidn foé p indn por

i pLY 5 Al
ELOTROL dﬁ:inruiénu. tode deciussivs qoa sn
os afos que llavan de gobierns oo heo sabido
dar satiglnceion & lax nasssidades del paie.

| Soa auxilieres mhs docl Ioni

X8 L3

Anogha, & Jukdloce de » noche, ampermmor § re-
ciblr varle del servigln leltgraficn eTpedidn o Mn-
4rid Ja nache det 22, paro fon e perticolecidad de

i
nil, pareca

al trabuajo.

En &l prixjmo articule ¢utraremos ya|
en of ratudie dutallada da da exposiciia. |
por tanto en la segunda parte e nuestro
tralmin, \
I L. Pracicer, ||

| Sor Neoble

) que an aelod Witimox Usmopes ae han achadn

algo para atrkw. Sus hormbres whe significa-
dos b6 hae quarido acepidr Ine carlorns

! o6 log oftecian, oo querlsadc arrositar lsa

responsabilidatges que el ofracimisnto snira.

[ faba. Doranta o mistregns pariamenlaric

mg ARAZLIE crua na bardo Ine R“’” ontre lord
ard Randelph Cl

sde inglés, Bato quizk 4& alguna
fuerzs 2] quebrantado gabivele; pero de nin-
EUnk mansra hay que periear sb qtie bs de-

[ wualva ks coulianze del pala ¢ aua =impatisa,
. qua cteramente dampsaire cads nunava slec-
cidn legistaliva gua han papadse del lads de

loa libarales, pary quienes, ssglin [odn proba-
Dbilidad, saacerca la apoca de volvar & ser go.

[ biarns,

. Bibayquecraar lo—qnn dica ol dinrio de |:
. San Bulvader Lg Lidertad, tranamitldo por fs-
- lugrama 4 la pransa jnglesa, aquel Boiado re-

chizh lax da

22 Orop 0nr
el cusrpn diplomAnco depGulwmlla. r.nlx,:no
QLD GORvenientes, Afiddess que s& hacen to-
08 103 PropAratives para quala campaia pm-
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condlnl?nu propuasiu

wran; dimi-

urehill, el Ro- |i

Taclbir eeX0 antes qua lon cinso prme

o8,
A las bres de |8 gaBang 48 bor 24 oo Lamos Tecl-
bldo g!mmw dal nerrlela del din 22 nt pade del da
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Notas regionales

TARHAGH A -=Ha tide déoucoiuds +Bi Pabe-
Udos al @ltime mlE

=Lpamos e 1 EL Hercandils

ARl din ¥ dal carrioole wes 42 eelebrard wn esta
capltel uam reunion de los secratarlon e Arunta-
miantas ¥ jurgados mupicipales de e promnsle,
coaToridon R LA rarinta oidcllple «R1 Secrelarin-
dr’. con ¢l 3 de iralar ésooles du fnlecds parala
clusey

=El juaves quedarco lerminadas las obrin de

mempnslerta del taoel 4 (& Arguntesi,

D=t mo periddica de Tarloas:

«Ea spcandaloas Lo que oourre an Awmallla, pusa s
eiar de Jag probibiciones que ge han fictads pera
mpedie an la perca el wee do lu dintmit, Teculian

pyatllas datra muects, ke, que dlaclswents sa dee.
truya el pascads pur al eigresido medls, Aungue en
ol MEDAde punto reslde oo cabo do mec ¥ fuerza de
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GERONA —58 celebrd ] dim )t réunidn de la

Junta del Conao sl nagte Laeldenl: sotaple. Sa

aj4n dol genoral H oMo Pra-
=idante [aiatine gde) dgeter Agmia, que ha-
rin las ougvas elecejones presidanciales, son-
forme & jos reglamenios gue estkban en Yigor
anias del 22 da junio.
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| Gis @NFOpen y Mucho MADOS AU BTAS FAFiUNGS

; 9815 Ainigriends gnormea,

‘| Ins wonsuevulorns, ¥ s nagar

cacidn d4 paow iratadoa no ha da lamar como
artes quealguoa quarella gravesa a]pva anire
alla y slguoe otra polsocia de primer or-
dan Los limitez quedan perfectamants des-
lindmdas y aquallos LATTiloFIds qUA AU N0 B8
hallsn por cumplet: Bometidos & la inAuoocls
4% una U o're Dacifn, no valan la pdlvoraque
14 gastnrn disputdndolos. Log dominios celo-
niales ingleses quadan, phes, sofixlados econ
precigidn y certeza, ¥ i0a conselvalords da-
ogn deracho A declr qua eon su tacto 3 habi-
lidad & |a vez gue, Con a0 SNETLIN ¥ GNEIFETA,
han arvitadoe & l}nglumrrn muchos qushradaros
da cabeaa para lo porvenic 7 1a han coriade

'porr 10 qua no creemoe &a apatange mucho
tismpo an los cartelea.
Lacjecucidn fué esmernda come da cos-

tambre, piendo apiaudides todoe Jos aristaa ||

4 la lerminacidn da log actes,

TREEGRAMAS DE 10S CORHESPONSALES
PEETICULARES DE' LA YANSTARDIA®

Madrid 28, 7'30 noche. [(Recibido # horas
despuda de vu dagdnila.)

Coméntasa 80 boa Cirealoa polilicos 1a ne-
18 ofleioea negsndo o) reiugrasc dal safor Ro-
mero Fibledo en al pariide conservadory

» ho aparacide Gu la otsma hora an log
3mina da San Sabastian y Madrid.—.

El ealern cn Londres
Londres 25, 12'34 tarde.

My e sierw eomo sa ha aflrmado que al
marinere procedamis de Calcuta y aiacadodel
eilera haya musrls & consscusbcia de sste

ante_r?nd.ad. Estd por lo contraric bastante (@
»

0.
O cAmbi g cinkto gow be scuarrido otes
caro seguido da dafupeldo.
Parés.

Fonts Munlolpat del Crnas
Madrid, 22, T nachs,
La gesidn da la Janta Municipal dal Cense
g b pyspendide & bu yox de bz lards con ob-
joto ds qua al log int.
Lag. Sa sirvieron 10 cublertoa de k doa durna

un impstie colonkal de primer grdsn en i)
Africa,

Pere, 3l mda despeeio ¥ ¢ou mhs delancifin
59 £XAIMIGAY 143 GOSRI, 54 TICONCCArd qua o
#¢ 1ante como imaginan ¥ coma dicen lo qua
han becho, Bsas posodlones qua ahora aa ls
cohedden 88 defaitiva, baca ;4 moche tiem-
po qua Como suyAs lag censilaraba [nglate-
T

LT

Es0s iomensps tarritori 8 qua ha quitede &
le dominacién portuguesa ya les codiciaba
desds haes Afio% ¥ 35 voia quo & la postre te-
nivn que s8r 3uy03. Lo qae ba hacko Jord Sa-
fiabury lo hubiesa hacho caatquiet miniara
inglds de Negocica Bxsranjaves, sdlo que &
havprovachude las husnas dlyposisionea de
Alomabia ¥ Francia para terminar cusanto an-
ipa 8l sgunto. Examiogsa ahora ol mapa ds
Alrica y 5 vard qua ol impetio colonjal qus
hu ohtenida Tngtateres poc |05 eatadon cecian [
firmadoe, cacece de custas. Grandes axienilo-
nes en o aatetter; <ommios enGrmes, pEre
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da eoaias €6 UK grave inconvanienle para lw

¢oda uno por el restaurant da Forooe. A laa
doa me 14 la sesién, p. thnd
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L2 i de Maliorcea a7 e
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i da L b exta

laz ]
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Yubs del I‘Blmt‘rfl don Joaf Quinto ELefoMeys, toden
prranngs dA woche arrege 1 oposillre [a0udocie, o
paclalmente na los Wislrilos twisles,

—Ha side dengwrialo el parledico

. Hace wlgauns o is goe el obisps de
prouilic sw leclurs.
—Ln 1a reunifo qus la Tunte del Censo de Mod-
| od el brd e2 M 3 it ol ioeidents gue tizoe
pruelp parecads pacenle e 4l mengrde reefde, oo
rlilamado de los apepelase de la Junld de iSarce=
lona. - .

He ugns 8o ud tirmoings da coeata da 6l La'd -
mudatRE N i e

aEi ge i Butardn, copcejal ¥ par Jo lunlo dndivi-
duo e [o Juala, prezectd one reclonacin pidendo
I o lsyidl de todrs |os jriss v alrz drl ejévelia
A Lostitutoy Arolidos o4 @UOruacen este prvingiz,
1o ewdd iva aco(npaﬂaﬂa de dislantan ralar|gnes Bus
cails por Los Lifercules yafes de cadn caarpo & e

rodencia, Manifea'andoar w0 nuas que e Dullfl-
SHDB Loubenides en lo relacion fenlendoregioe elics
luead 6 teoer de la Loy ¥en girasse cantiouaban
sennillsente por llsta, . .

Ll gaputady # Cor'e seinr Kiked, Tizo rh=acrac
1jue, evll GLECEO aentlmIETe ¥ Bio yua b Golderd
nontllidmd nlguen pinlia el effrclta, e podian coos
srdezaras mudficlenles a quallos docoose bLes po o 4e0r-
der | inchueifi, lods vaz que rnoallos su euudts
Ip pdod, ol Ta veciudad ul LA loaetos da ln roel-
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sions i la facilitat d’obtenir negatius i papers fotografics, juntament amb la
familiaritat de la fotografia dins la societat amb un important increment
de fotografs afeccionats, va possibilitar que alguns artistes adoptessin la
camera fotografica com a eina de treball auxiliar per a les seves compo-
sicions. Cap a finals de segle XIX, I'aparicié de la placa seca, com s'ano-
menava aquell negatiu fet amb emulsié de gelatina que es podia adquirir
preparat de fabrica per a ser usat amb uns temps d’exposicié inferiors

al segon, impulsa aquesta practica ja que permetia a I'artista obtenir les

imatges que precisava per a cada ocasio.

La tendéncia era evident a I'época i diversos artistes la seguiren a l'ini-

ci del segle XX. Sén conegudes les fotografies que el pintor Josep Maria
Sert (1874-1945) realitzava dels seus models®, creant a I'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 fotografica que el pintor Baldomer Gili i Roig (1873-1926) va
dur a terme™ usant la camera per a captar els models que necessitava [fig.
17], perd també escenes del natural que després li podrien servir en algu-
na ocasié com a referent pictoric. Aquests dos artistes generen les seves
fotografies amb un material fotografic més evolucionat, que els permet una
major confianga en la seva realitzacié de fotograf aficionat i, per tant, no
faran tant de col-leccionistes de fotografies com de fotografs propiament
dits.

Seguint aquesta linia de treball fotografic, ens centrarem ara en la figura
d’un pintor potser menys conegut, perd que tingué una gran importancia
com a decorador d’esglésies: Enric Monserda i Vidal (1850-1926). Estu-

dia a Llotja i treballa en diferents camps de les arts aplicades, fins que la
coneixenga amb 'arquitecte Joan Martorell I'ajuda a fer el salt a la pintura
a través d’encarrecs com la decoracié de I'església de les Saleses (1877-
1885). Contemporani de Josep Lluis Pellicer, va coincidir amb el dibuixant
en alguns concursos, com quan I'any 1888 ambdds guanyen unes distincions
d’honor al concurs de cartells per a 'Exposicié Universal™. Monserda, en
lloc d’adquirir estudis fotografics 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 pictoric-decorativa de Monserdd va anar també lligada a la seva
relacié amb Josep Puig i Cadatalch, casat amb la seva neboda Dolors Ma-
ci&t Monserda, amb el qual va col-laborar fent la decoracié de la capella
oratori de la Mare de Déu de Gracia, aixi com la creu i 'església de Sant
Pere del Bosc a Lloret de Mar (1898). Si bé a la capella oratori només hi ha
un plafé ceramic de Monserdd, a I'església va realitzar el conjunt decoratiu
del recinte interior: més que amb grans teles va fer figures aillades, com
les dels evangelistes [fig. 18] o dels grups d’angels musics que van ornant
les capelletes. Col-labora de nou amb Puig i Cadafalch en la reforma de

la Masia Sobrevia (1904), de la familia Terrades, on obr& un altar per a la
capella particular.

Resseguint les pintures religioses de les esglésies d’aquesta época, trobem

altres exemples de la tasca pictorica de Monserda: un conjunt pictoric

13 Josep Maria Sert. L’arxiu fotografic
del model. Generalitat de Catalunya
2011. Barcelona. Arts Santa Monica. La
Fabrica, 2011.

14 Oriol Bosch. Baldomer Gili i Roig i
la fotografia. Ajuntament de Lleida.
Museu d’Art Jaume Morera. Lleida, 2013.
15 L’Arc de Sant Marti, 26/3/1888, p.
189: «En lo concurs que per a obtenir
lo millor modelo de diploma convoca

la Junta de la Exposicid, resulta
guanyador del premi Don Dionis Baixeras,
a qui també se 1i adjudica 1’accéssit.
Se concediren, ademés, distincions
honorifiques a don Joseph Lluis Pellicer
i a don Enrich Monserda».

Fig. 16

Sobre 1’(s de models per Josep maria Sert, es
va realitzar una exposicié al Centre d’Art
Santa Monica 1’any 2011.

99 Rafel Torrella Reié



Fig.
B. Gili . “Model a 1’estudi del pintor” c.1910
MAMLL 2452.01
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Fig. 18

Model per a evangelista Sant Joan, possiblement
per a 1’església de Sant Pere del Bosc. Enric
Monserda, c.1895. Arxiu Fotografic de Barcelona




destacat és el de la Capella del Sagrament de l'església de Santa Maria
de Matard, on va realitzar diferents plafons d’escenes de la vida de Jesus:
Miracle dels pans i els peixos, el Calvari i la Primacia de Sant Pere, Maria
Magdalena i la Resurreccioé de Llatzer (1892). En totes les composicions
es pot resseguir el rastre de la fotografia que 'ajudava a confeccionar les
figures®. [figs. 19-22]. A Barcelona va decorar 'Església de Sant Agusti
Nou, pintant dos grans llengos: el Davallament (el qual fou destruit durant
la Guerra Civil espanyola) [fig. 23] i 'Adoracioé dels pastors. Les fotografies
que va realitzar dels models a I'estudi gairebé podrien ajudar a la recom-
posicié de la pintura original.
També a la capella de la Plana Novella, al Garraf, es pot observar 'obra de
Monserdd, ja que va realitzar la decoracié complerta, amb unes escenes
punyents de 'Expulsié del Paradis i de '’Anunciacié a la Verge. Una altra
església on va participar fou la de Vilassar de Mar, que guarni amb unes
pintures amb la tematica de la Degollacié de Sant Joan i del Baptisme de
Jesus (1902)". De les dues tematiques trobem multiples fotografies realitza-
des pel pintor a l'estudi,
Feliu Elias, en la seva faceta de critic d’art i bidgraf, ens deixa un bon
compendi d’anotacions sobre el pintor, i fa esment de la seva preocupacié
fotograficar:
«[Monserda] 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-
mencgava la feina de fer projectes.»®
Aixi doncs, el seu biogratf ens explica com dins el treball metodic del pintor
els temes son recurrents, centrats gairebé sempre en les mateixes esce-
nes religioses, i potser per aixd el conjunt fotografic que va generar 'autor
conté series amb imatges d’'una postura concreta, creant petites variacions
que adoptara després en les diferents composicions pictoriques.
Segons Elias, la relacié de Monserda amb la fotografia no va transcérrer
només en fer fotografies dels models, sin6 que va emprar fotografies d’altri
per a diferents projectes, amb confian¢a en 'exactitud de la presa foto-
grafica: aixi, va reunir fotografies per a la realitzacié d'un gran mural que
representés el Judici Final on figurarien els seus amics i enemics, en els
bandols oposats de I'obra, perfectament reconeixibles, ja que «Per a ben
reeixir aquesta obra es basquejava continuament per a adquirir de sotama
fotografies, diverses fotografies, de cada un dels personatges que havien
de figurar en els grups d’elegits i condemnats de la seva obra postumas.”
El material fotografic reunit per Enric Monserda va arribar a 'Arxiu de
Museus a través d’una donacié de Josep Puig i Cadafalch.?® A banda d’'un
volum important de negatius en placa de gelatinobromur basicament de
formats 9 x 12 i 13 x 18 cm, que mostren els models a 'estudi en sessions de
postura [figs. 24 i 25], Monserda treballava amb els positius realitzats per
contacte, elaborant copies a l'albumina o en papers aristotipics. Algunes

d’aquestes copies presenten la tipica quadricula feta amb llapis [fig. 26]

102

16 Torrella 1992: 22.

17 Ribera 2014: 71.

18 Elias 1927: 30.

19 Elias 1927: 18.

20 Butlleti dels Museus d’Art de
Barcelona, nim. 34, marg 1934, p. 95.
“Ingressos durant 1’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
1’artista Enric Monserda”.

Fig. 19 (A dalt)
Escena del calvari. Parroquia de Santa Maria
de Mataré.

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

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

Fig. 23
Tela del Davallament de Jesls, de 1l’església de
Sant Agusti Vell, de Barcelona. destruit
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Fig. 25 (A dalt)

Negatiu al gelatinobromur de format 13x18 cm

Fig. 26 (Avall)

Models representant angels mdsics. Cal notar la
compartimentacié de les figures feta a llapis,

pel seu trasllat a les pintures murals

Ly

2




sobre 'emulsié per a procedir després al seu traspas a la pintura o a un
paper vegetal que serviria d’estergit per a la seva projeccié en una pintu-
ra mural, com ho demostra la comparacié que pot efectuar-se entre les
fotografies que realitzava i els estergits que es troben a la Reial Academia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi.?

Monserdd no pretén trobar en la fotografia dels models la representacio
d’emocions, no cerca la creacié d’obres fotografiques artistiques, no pretén
captar amb una determinada llum que l'inspiri. La seva posicié pictorica

el fa particip d’'un tipus de representacié classica, i malgrat la possibili-
tat ja real de les plaques fotografiques de captar el moment, 'anhelada
fotografia instantania, el pintor se n'oblida deixant de banda possibles
aprofitaments de la imatge fotografica per a innovar en enquadraments,
il-luminacions o posicions més naturals de les figures. En el camp fotografic

no escatima material per a trobar la posicié idonia, 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 posicié de les mans o detalls del cos
[figs 27 i 28]. Usa el taller com un veritable platé on recrea escenes sen- eties e nans

ceres que també ha singularitzat en les figures individuals. Fig. 28 (Pagina seglent)
Els models conviuen a I'estudi en obres pictoriques a mig fer, estudis d’al- et g pares oet s
tres pintures ja realitzades, que van apareixent recolzades a les parets
[fig. 29], unes pintures que mostren una certa repeticié de motius que
predomina en la pintura religiosa de 'autor: maternitats, dones amb nen a
la falda, figures dels evangelistes, multitud de caps masculins que es trans-
figuraran en la imatge de Jesus, escenes de decapitacié de Sant Joan, o
dels botxins de Jesus al Calvari, arribant a muntar escenes de crucifixié on
els models son literalment penjats de la creu.

Dins del gran volum de negatius que presumiblement realitzava ell mateix
trobem errors tipics dels usuaris aficionats: sobreimpressions o fotografies
mogudes serien els aspectes més recurrents, a voltes justificables si ente-
nem la complexitat del fet fotografic del moment i el fet que no es tracta
del treball d’'un professional. Malgrat aixd, Monserda té un encert pictoric
quan capta les posicions exactes dels models, i genera unes fotografies on
la conjuncié d’elements gairebé 'acosten a la fotogratia de caire oniric, on
I'exponent maxim seria unes magnifiques fotografies d’ una model fent un
peté a un maniqui [figs. 30 i 31].

Enric Monserda era germa de l'escriptora Dolors Monserda, amb la qual va
tenir una estreta relacié a través de la fotografia, ja que a banda d’emprar
en alguna ocasié Dolors com a model dins el seu material negatiu hi ha uns
magnifics retrats de I'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 'autora que ha passat a la posteritat. Enric
Monserdd va posar el seu estil decoratiu al servei de la seva germana quan
va realitzar la il-lustracié de la primera edicié de la coneguda novel-la La
Fabricanta, publicada 'any 1904, tot elaborant 'encapgalament de cada
capitol amb un dibuix al-lusiu a la trama descrita [fig. 32]. Es en aquest

camp on veiem una de les facetes fotografiques del pintor, ja que per a 21 Torrella 1992: 137-155.
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Fig. 29 (A dalt)

Model representant un soldat roma cordant-se la
sandalia. Al fons es veuen obres en procés. Enric
Monserda, c.1890. Arxiu Fotografic de Barcelona

Fig. 30 (Avall)
Model a 1’estudi. Enric Monserda. C. 1890
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Fig. 31 (A dalt)
Model a 1’estudi. Enric Monserda. C. 1890

Fig. 32 (Avall)

Model per a il:-lustrar el capitol XIII del Llibre La
Fabricanta, de Dolors Monserda, i dibuix definitiu per
al 1llibre. Enric Monserda, c.1904. Arxiu Fotografic de
Barcelona.




la confeccié 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-
mentaniament, en un fotogratf familiar generant les imatges tipiques d’un
afeccionat que acompanya a la familia en un dia de lleure.

D’altra banda, segueix en certa forma I'impuls col-leccionista de Pellicer,
doncs el seu bidgraf indica que en el seu afany de perfeccionament reunia
variat tipus d’informacié per a poder realitzar les seves obres el més acu-
radament properes a la realitat. Aixi, per la realitzacié d’'una de les seves
obres més conegudes com va ser la decoracié del Salé de Cent de I'Ajun-
tament de Barcelona, el pintor «copia monuments del nostre gotic civil a
milers; es provei de fotograties i llibres, estampes, emmotllats i donades de
tota mena, fins a 'enfarfeg (sic)».??

La metodologia de treball de Monserda respon a una practica del segle
XX, quan la fotografia ja comptava amb més de mig segle d’existencia i
I'evolucié de la seva tecnologia va propiciar que molts aficionats s’atrevis-
sin a usar-la, tfrobant-li altres usos i practicitats, i, a banda d’ ells, possible-
ment molts altres artistes plastics que desconeixem. Malauradament, fons
fotografics que pogueren generar molts dels pintors del canvi de segle XIX
al XX poden haver-se perdut degut al seu caracter purament instrumental
i temporal, a la poca importancia que podien tenir pels artistes per no ser
considerades obres en si. Tot i aixi, el pas del temps ha dotat d’'un valor
historic i artistic (de caire procedimental i conceptual) a totes aquestes

fotografies generades amb una voluntat de ser “estudis del natural”.

22 Elias 1927:

33.
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RESUM - L’article aborda la relacié que Maria Fortuny (1838-1874) va tenir
amb la disciplina del dibuix, on va obtenir resultats molt iconics. L'artista
sempre va mantenir un idil-li amb 'obra sobre paper, ja fos en la practica
del dibuix, com en la del gravat, fins al punt d’activar un procés dinamic
d'intercanvi de propostes entre les diferents disciplines: pintura, dibuix i
gravat. Per tant, de la relacié de Fortuny amb el dibuix, més enlla de con-
firmar el seu talent, es tracta de reivindicar i donar visibilitat a un treball
que s’ha mantingut ocult, amb l'objectiu de posar en valor una aportacié
cabdal per a la historia del dibuix. A grans trets, el text es focalitza tant en
el grup format per aquells treballs més destacats, de qui va ser un artista
virtuds i perfeccionista, que va treballar molt condicionat per la demanda
de la clientela de I'época, com, el de les produccions més lliures, esponta-

nies i insdlites que van canalitzar la seva pulsié creativa.

Paraules clau - Dibuix, non finito, paper, segle XIX, aquarel-la, gravat,

canon, pintura

RESUMEN - Fortuny y la prdactica del dibujo.

El articulo aborda la relacién que Maria Fortuny (1838-1874) tuvo con la
disciplina del dibujo, donde obtuvo resultados muy icénicos. El artista
mantuvo un idilio con la obra sobre papel, tanto en la préctica del dibujo
como en la del grabado, hasta el punto de activar un proceso dindmico de
intercambio de propuestas entre las diferentes disciplinas: pintura, dibujo
y grabado. Por tanto, de la relacién de Fortuny con el dibujo, mas allé de
confirmar su talento, se trata de reivindicar y dar visibilidad a un trabajo
que ha permanecido oculto, con el objetivo de poner en valor una apor-
tacién decisiva para la historia del dibujo. A grandes rasgos, el texto se

focaliza tanto en el grupo formado por aquellos trabajos mas canénicos,
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1 Donatiu de 1’autor a 1’AHCB, on va
ingressar el 29 de juliol de 1929.
condicionado por la demanda de la clientela de la época, cémo el de las 2 Barcelona fotografiada. 2007: 204-205.

de quién fue un artista virtuoso y perfeccionista, cuyo trabajo estuvo muy

producciones mds libres, espontdneas e insélitas que canalizaron su pul-

sidn creativa.

Palabras clave - Dibujo, non finito, papel, siglo XIX, acuarela, graba-

do, canon, pintura

ABSTRACT - Fortuny and the practice of drawing

The article discusses the relationship that Maria Fortuny (1838-1874) had
with the discipline of drawing, where he achieved highly iconic results.

The artist maintained an idyll with works on paper, both in the practice of
drawing and engraving, to the point of activating a dynamic process of
exchange of proposals between the different disciplines: painting, drawing
and engraving. Therefore, in addition to confirming Fortuny’s relations-

hip with drawing, the aim is to vindicate and give visibility o a work that
has remained hidden, with the aim of highlighting the value of a decisive
contribution to the history of drawing. Broadly speaking, the text focuses
both on the group made up of the more canonical works of an artist who
was a virtuous and perfectionist, whose work was highly conditioned by the
demands of the clientele of the time, and on the freer, more spontaneous

and unusual productions that channelled his creative drive.

Keywords - Drawing, non finito, paper, 19th century, watercolor, engra-

ving, canon, painting

Malgrat haver estat reconegut com un dels representants més conspi-

cus de la pintura espanyola i europea del segle XIX, en aquest article es
vol abordar la relacié que Maria Fortuny (1838-1874) va mantenir amb la
disciplina del dibuix, atés que, en gran manera, la seva brillant produc-
cié pictorica ha contribuit a eclipsar una faceta en la qual 'autor també
va obtenir resultats molt destacables. De fet, al llarg de la seva carrera,
I'artista sempre va mantenir un idil-li amb 'obra sobre paper, ja fos en la
practica del dibuix, com en la del gravat; una técnica, aquesta darrera,
en la qual, malgrat el seu limitat cataleg d’actuacio, es va convertir en un
reputat especialista, fins al punt que algunes de les estampes, les realitza-
des a l'aiguafort, s’han transformat en treballs referencials per a la historia
del gravat catald. Les obres palesen una alta capacitacié técnica, tant en
I'us de la tinta, el buri i també en les estampes amb retocs a l'aiguatinta.
Tanmateix, la seva sensibilitat el va fer ser més ambicids, fins al punt de no
limitar les seves extraordinaries facultats a una demostracié de destresa,
sind que va tenir cura en l'eleccié d'uns suports de paper de gran quali-
tat (paper verjurat, japonés, setinat, pergami), que li va permetre obtenir
els efectes estétics desitjats, a 'hora que va aconseguir que el virtuosis-
me técnic estigués en sintonia amb els materials emprats. Igualment, cal
subratllar l'eleccié del gravat com a l'espai predilecte per demostrar un

talent innat, en termes tant compositius, com creatius i per convertir-lo en
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un terreny predilecte on poder experimentar, a partir de les proves d’estat
en les quals podia fer canvis figuratius, de plantejament, fins a acostar-nos
a l'entrellat del procés creatiu [fig. 1].

Al capdavall, aquesta dimensié integral de la practica artistica forma-

va part d’'una mentalitat caracteritzada per activar un procés dinamic
d'intercanvi de solucions, de propostes, d'alld que podem denominar com
autopréstecs, que va cristal-litzar en un fenomen d'interaccié entre les
diferents disciplines artistiques: pintura, dibuix i gravat, sense que entre
elles s’arribessin a establir linies o fronteres divisories que les separessin.
En altres paraules, va assolir la integracié de les técniques respectant les
caracteristiques de cadascuna, establint un dialeg entre elles. Aquesta,
era una concepcié global que el va ajudar a créixer com a artista, que el
va disciplinar i li va permetre obrir un ventall molt ampli d’opcions, atés que
alguns dels resultats obtinguts, en el cas del gravat, també li van servir per
aplicar-los a la pintura. Per tant, en la seva concepcié artistica, el paper va
deixar de tenir una funcié subsidiaria, per convertir-se en una eina molt efi-
cag per afrontar el procés creatiu en termes molt amplis; sense que existis
una classificacié en compartiments estancs.

Malauradament, perd, malgrat que es tracti d’una constatacié irrefutable,
la faceta de Fortuny com a dibuixant no ha obtingut interés historiografic
i el reconeixement expositiu que mereixeria. La prova és que el nombre
d’estudis dedicats a 'analisi d’aquesta materia és molt reduit, i encara no
existeix una monografia que hagi analitzat i valorat, amb prou rigor inte-
l-lectual, exhaustivitat i profunditat, quin ha estat el seu llegat en un camp
d’activitat en el qual sempre va demostrar-se com un autor molt prolific.
Sense pretendre pal-liar aquest déficit estructural, la proposta, evident-
ment, molt més modesta, si que vol abordar algunes de les questions que
graviten al voltant del contacte de I'autor amb la disciplina i vol valorar la
seva meritoria contribucié a dignificar I'art del dibuix i a donar-li una pati-
na de prestigi.

D'altra banda, com un aspecte complementari a I'anterior observacio, cal
tenir present que la majoria d’estudis, alguns dels quals han tingut el seu
corresponent reflex en exposicions posteriors, sempre han focalitzat el seu
interés en aquelles produccions, fonamentalment aquarel-les, en tractar-se
del procediment técnic que més paral-lelismes presenta amb la pintura.
Igualment, aquestes produccions sén les que més s'ajusten als criteris de
normativitat, als principis de virtuosisme i preciosisme amb els quals s’ha
identificat I'obra pictorica del reusenc. Per contra, no ha estat tractat,
amb el mateix nivell de profunditat, 'alt component transgressor, radical,
alternatiu, que s'amaga darrere de la fagana impol-luta, de les realitza-
cions fetes amb una factura elegant i técnicament acurada, i que, quan
ens endinsem en el seu coneixement, sorprén pel seu atreviment, suggeri-
ment i per revisar el dibuix en una clau molt moderna. Una lectura d’aquest
corrent subterrani permet fer un acostament a una sensibilitat i a un gust
actuals, allunyats de la imatge arcaica i anacronica que desprén una

bona part de les seves produccions pictdriques més candniques, curiosa-

ment aquelles que formen part de I'imaginari popular, com és el cas de La

Fig. 1
Anacoreta, cap a 1869, MNAC 7323-G
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Vicaria o El col-leccionista d’estampes, pintures totes dues conservades al
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

A grans trets, es pot afirmar que per contrarestar aquesta imatge Kitsch,

el dibuix és el millor antidot, perqué té uns aspectes molt benéfics, insufla
vida i ajuda a ventilar la pols i la humitat florida que s’ha acumulat en les
casaques que vesteixen els personatges protagonistes de composicions
historiques, que transmeten uns valors socials molt conservadors. En part,
el dibuix revela les idees, interessos, les intencions primigénies dels artis-
tes i contribueix a neutralitzar la imatge polsosa de bona part de la seva
produccié pictorica. Al capdavall, més enlla dels seus aspectes formals,
aquestes obres pertanyents a la denominada pintura de génere, traspuen
els valors ideologics d’'una classe dominant que se sent amenagada i que
s'atrinxera en la defensa dels seus privilegis.

En els denominats dibuixos menors, aquells que, paradoxalment, ocupen un
espai important en 'obra de Fortuny, és a on batega I'esperanga de la sor-
presa, de l'atzar, de la troballa inesperada, aquella que ajuda a revifar una
disciplina, com el dibuix, que per poder gaudir-ne, en tota la seva plenitud,
requereix esforg, atencié, educacié visual i paciéncia; perd que també esta
necessitada de nous estimuls visuals que puguin revitalitzar-la i convertir-la
en una experiéncia plaent. Per tant, de la relacié de 'autor amb el dibuix,
més enlla de confirmar el seu talent, el que es tracta és de reivindicar i do-
nar visibilitat a un conjunt que, per diferents causes, algunes d’elles per un
excés de prejudicis, ha romas ocult. Al cap i a la fi, els considerats treballs,
que, de forma massa pejorativa, hem vingut en denominar menors, ajuden
a activar la capacitat transformadora de I'art, duen una carrega potencial
per desarmar-nos, provoquen una auténtica sacsejada emocional i incenti-
ven la nostra capacitat de reflexié critica.

D’entrada, en termes patrimonials, cal recordar que la seva obra sobre pa-
per es conserva en un gran nombre de col-leccions publiques, localitzades
a Franga: Musée du Louvre, Musée Goya Castres; Anglaterra: British Mu-
seum; Espanya: Biblioteca Nacional, Museo Nacional del Prado, Archivo del
Patronato de la Alhambra, Museo de Bellas Artes de Cérdoba, Museo de
Bellas Artes de Sevilla i a Catalunya: Museu d’Art de Reus, Reial Académia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi i Museu Nacional d’Art de Catalunya.
Totes aquestes institucions custodien un gran volum de composicions que
mostren la dedicacié a un exercici que el va acompanyar al llarg de tota la
seva carrera artistica i en el qual va arribar a realitzar peces que, amb el
pas del temps, s’han transformat en obres iconiques i candniques.

En aquest sentit, de tots els fons patrimonials publics, abans esmentats,

el que més destaca és el del Gabinet de Dibuixos i Gravats (GDG) del
Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC), en tractar-se del centre que
conserva el conjunt més gran d’'obra grafica (dibuixos i gravats) de l'artis-
ta. Format per més de 2000 obres, es tracta del més important, tant en
termes quantitatius com qualitatius, confirma l'interés que el reusenc va
tenir, al llarg de la seva vida, en el treball sobre paper. La col-leccié del
GDG permet aprofundir en la importancia que pel creixement professional

de l'autor va tenir la practica del dibuix i com aquesta va esdevenir un dels
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seus principals signes d’identitat creativa. De fet, el conreu del dibuix va
ocupar un lloc central, va constituir una activitat nuclear i va contribuir a
desvetllar racons i aspectes menys coneguts d’'una personalitat que es va
caracteritzar per la seva polivaléncia i versatilitat. En moltes d’aquestes
creacions es desvetllen elements insospitats, propis d’'una personalitat amb
una sensibilitat i imaginacié desbordants.

A grans trets, podem dir que el contacte amb la disciplina reflecteix la
tensid, 'ambivalencia d’'una vida creativa, en la qual van coexistir dues for-
mes d’entendre 'experiéncia artistica, exemplificades per dues tipologies
d’obres: en primer lloc, el grup format per aquells treballs més emblema-
tics, fots els que més van ajudar a configurar la imatge d’un artista virtuds,
perfeccionista i dotat d’unes facultats excepcionals per superar qualsevol
repte compositiu i fer-ho amb elegancia, solvencia i un alt nivell d’exigén-
cia. Es tracta d’'un conjunt sostingut en el temps i que inclou un gran nom-
bre dels principals fetitxes sobre paper: El Contino [fig. 2], Amics fidels,
Carrer de Tanger, Venedor de tapissos, per citar-ne només alguns d’ells.
Tanmateix, al costat d’aquesta imatge més estereotipada, la que, en un alt
grau, ha determinat la percepcié que tenim de la seva obra (com un pintor
molt condicionat per la demanda comercial, per la necessitat de satisfer
el gust pompier de la clientela de 'eépoca), també cal esmentar un segon
grup format per aquelles produccions més lliures, més espontanies, en les
quals Fortuny va obrir les portes a un imaginari molt fecund i va desplegar
la que podem valorar com una faceta més informalista, més desconeguda i
molt més atractiva, per ser inesperada i sorprenent.

Pel que fa a la segona tipologia, cal dir que sobre el paper -en termes lite-
rals- va saber desplegar un ventall de formes artistiques insolites, fantasti-
ques, que el van ajudar a canalitzar el seu afany creatiu, perd que també
permeten visualitzar la imatge d’'un creador amb un potencial infinit que va
intentar deslliurar-se de la tirania del mercat i va lluitar per conciliar dos
mons aparentment irreconciliables, actuant el paper com a catalitzador
d’'una experiéncia catartica. La poética de 'autor reflecteix, a través de la
seva obra dibuixada, les contradiccions, vacil-lacions i una dinamica en la
qual les crisis de renovacio, provocades per la necessitat d’evitar les situa-
cions d’estancament i de conformisme, van ser una constant al llarg de tota
la seva carrera. En realitat, la recerca de nous estimuls, d’un llenguatge
que es troba en un estat de metamorfosi permanent, il-lustra molt bé la
condicié existencial d’un artista inconformista, amb un horitzé molt exigent,
i que fa del treball la seva millor eina per renovar-se.

L'obra dibuixada reflecteix aquesta tensié dialectica i contribueix a miti-
gar el clixé inamovible que ha prevalgut a I'hora de jutjar-la i valorar-la.
En aquestes composicions instintives, és a on més es pot comprovar el rol
que va jugar el dibuix, com a experiéncia alliberadora. Aquest va esdevenir
una font necessaria per alimentar una imaginacié desbordant, convertint el
treball sobre paper en una tasca compulsiva.

En definitiva, amb aquesta descripcio, es pretén fer referéncia a tot aquest

conjunt de composicions que configuren un important cataleg d’activitat i

que moltes vegades ha estat menystingut, o tractat amb menyspreu, en ser

Fig. 2
I1 contino, 1861, MNAC 10692-D
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Fig. 3
Croquis inconcret, cap a 1874, MNAC 105008-D
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considerades com a creacions d’una importancia més anecddtica que no
pas artistica. El fet que una bona part d’aquests papers presenti un aspec-
te inacabat, o, simplemen’r, no tinguin, aparentment, un suposat gran abast
artistic, ha restat interés i credibilitat a un tipus d’actuacié que encara és
contemplada com un mer recurs instrumental, sense que sigui mereixedora
d’'una més gran estima que la que li concedeix la seva condicié de docu-
ment arqueoldgic sense cap altra pretensié i en el qual no hem de projec-
tar cap expectativa.

Es tracta de creacions en les quals descobrim la preséncia d'un reperto-

ri molt heterogeni, un univers propi, format per taques [fig. 3], esbossos,
esborranys, formes inconnexes, automatismes, clars exemples del que els
tractadistes espanyols d’art del segle XVII anomenaven amb 'encertat
terme de rasgufios, gargots [fig. 4], com una expressié que feien servir per
referir-se a aquells treballs en els quals 'artista acostumava a realitzar
practiques de tipus evasiu, o informal, una mena de divertimentos, i que no
aspiraven a cap més finalitat que la de satisfer una necessitat instintiva.
Aquesta darrera dimensié formaria part de la interpretacié de la practica
artistica com una activitat ludica, una mena de joc que resta transcen-
déncia a l'activitat acomplida i que permet 'emergéncia de motius incons-
cients que formen part de I'imaginari de l'artista.

Es evident que per a qualsevol erudit d’aquella &poca, especialment pels
tractadistes artistics, existia un inequivoc menyspreu per un tipus d’exer-
cici que no mereixia cap mena de consideracio, ja que eren jutjades com

a practiques que, en cap cas, superaven, 'esfera privada i formaven part
de l'accidentalitat del treball artistic. Des d’aquesta perspectiva, aquests
esborranys no mereixien ni constar com una mera anotacié a peu de pa-
gina del text artistic, ni tampoc se’ls tenia en una alta consideracié dins la
logica i els criteris de valoracié academicista.

Curiosament, en referir-nos a Fortuny, aquesta tipologia d’obres, moltes
vegades dificils de desxifrar, d’entendre, formades per tragos enigmatics
que s’entrecreuen, per gestos més intuitius que no pas reflexius, fets amb
una factura rapida i agil, es troba fins i tot present en alguns dels dibuixos
preparatoris que han estat realitzats amb la finalitat de servir de pauta,

o recurs instrumental, d’alguna composicié pictorica coneguda. Aquest
magma, aparentment inconnex, acaba per cobrar vida propia, per articular
un mon sensible que es guia per uns codis visuals autonoms, deslligats del
principi de la mimesi natural. Aquesta autonomia de la voluntat, que gene-
ra un relat visual allunyat de les referéncies naturalistes, és un dels aspec- .
tes més atractius de 'artista, perqué rebel-la la seva capacitat per conver- Croquis de Figures, csp 3 1874, HIAC 204385-0
tir el fenomen artistic en 'epicentre de la seva condicié existencial. Fortuny
es refugia en el treball sobre paper per fugir de la dinamica comercial i en

aquest cami de fugida la imaginacié es converteix en el seu principal aliat,

in.

fins al punt que el resultat és 'aparicié d’'una mena de cosmogonia que
cada cop es distancia més de les caracteristiques que trobem en la seva
pintura més comercial. %,

Com a exemple del que es pretén il-lustrar, pensem, sense anar més lluny,

en la pintura Platja de Portici, (1874) (Meadows Museum), un dels seus
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darrers treballs; per cert, una obra inacabada, i amb un feixuc procés de
realitzacio, tal com palesa I'existéncia d’un nombre superior als 80 dibuixos
preparatoris, la majoria dels quals pertanyen a la col-leccié del Gabinet de
Dibuixos i Gravats del Museu Nacional d’Art de Catalunya. A grans trets,

una bona part d’aquestes produccions coincideixen a mostrar una factura
desfilada, un trag despreocupat que contrasta amb un estil pictoric carac-
teritzat per una oberta inclinacié a assolir la perfeccié compositiva, 'equi-

libri cromatic de les formes i les masses pictoriques, que respon a un nivell
d’autoexigéncia excessiu i desproporcionat. En tots ells predominen les

linies atrevides, les formes artistiques que reprodueixen gargots inconnexos,

sense que es pugui entreveure un criteri que els pugui unificar o donar-los

una coheréncia que reflecteixi el mirall de la naturalesa. Precisament, el

que resulta més provocatiu, i alhora més suggestiu, és que quan contem-

plem aquest desordre visual podem descobrir I'existeéncia d’'una realitat

personal autdnoma que no obeeix a un principi de causalitat universal, ni

tampoc es pot interpretar en una clau realista. [, tanmateix, les aparences

soén enganyoses, atés que tot el conjunt es troba relacionat amb la que es
considera la darrera obra pictérica que va deixar inacabada i, per tant,

s'insereix en un context de supeditacié del dibuix a la pintura. Ara bé, men-
trestant, lluny de tragar un itinerari lineal, els papers ens endinsen en una

realitat alternativa que cobra naturalesa propia i que es va desvinculant

de l'objectiu inicial. Es la pintura la que ens permet identificar uns dibuixos

que en molts aspectes s’han transformat en creacions abstractes, formades

per codis visuals independents.

Sens dubte, aquests dibuixos d'imaginacio, carregats de misteri, incremen- g 5
Esbos de composici, cap a 1867-1874, MNAC 105597-D
ten el merit de Fortuny, com un artista que va ser capag de trencar amb
les regles i les convencions tradicionals de la practica del dibuix [fig. 5] i I

va saber redefinir la funcié d’aquest, a 'haver estat capag de recuperar la
reputacid, 'aura que havia perdut aquesta disciplina i fer-ho d’'una manera

inusual i contraria al que hagués estat més previsible, el que hauriem espe-

rat d’ell. Al capdavall, va ser capag de fer un salt endavant sense recérrer \

al virtuosisme, a I'elegancia del trag o a la idea de la perfeccio que sempre

el van acompanyar, amb la qual cosa els seus dibuixos ens acosten a un
sentit de l'originalitat, d’'unes composicions que no han estat mediatitza-
des, ni condicionades per la pintura. Tot el contrari, en termes conceptuals,
es tracta d'unes creacions molt allunyades dels parametres tradicionals
que caracteritzen el seu llenguatge més convencional i aquell amb el qual
acostumem a identificar.

De la mateixa manera, aquestes produccions constitueixen un pretext per
exercitar la llibertat, la transgressié o 'experimentacié, com un espai obert
a 'aparicié d’'unes noves possibilitats que la pintura no acostuma a ofe-

rir, entre altres coses, perqué hagués resultat impossible que la clientela
hagués acceptat un tipus de composicions allunyades dels seus criteris de
gust i dels parametres universalment acceptats com a normatius i cand-
nics.

En aquest sentit, la varietat de técniques, la capacitat de treball, la versa-

tilitat, la diversitat de formats, d'instruments utilitzats, son tots ells aspectes
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que permeten una aproximacié més verag, meés rica en matisos i més com-
plexa a l'univers creatiu de Fortuny. Els dibuixos serveixen de contrapunt
eficag per contrarestar una imatge reduccionista que la historiografia ha-
via anat edificant, fins a formar un clixé, fins al punt de construir una visié
erronia d'ell, consistent en considerar-lo un artista capag d’abordar els tre-
balls més arriscats i ambiciosos i resoldre’ls sense esfor¢ aparent, amb gran
facilitat, sense haver de dedicar gaire temps a tots els exercicis prelimi-
nars. Cal dir, perd, que es tracta d'una lectura massa precipitada, perqué
I'estudi dels seus dibuixos ens acosta a una personalitat molt més comple-
xa, atés que sempre va fer del dibuix una eina estructural, un instrument de
treball que el va ajudar a plantejar una estratégia compositiva. En la seva
mentalitat artistica el dibuix es transforma en un element essencial per
abordar el procés creatiu. Al capdavall, l'obliga a ser metddic, a superar
les dificultats compositives de forma analitica i sense deixar cap element a
la improvisacié. No endebades, en contraposicié al que hom podria pen-
sar, les composicions palesen una gran disciplina i un interés a exercir un
control exhaustiu i cerebral per tots els aspectes que convergeixen en una
operacié d'una certa complexitat. El més evident és que aquesta forma
d’actuar se situa als antipodes del model de I'artista impulsiu i intuitiu que
té una alta autoestima i que es veu capag de respondre gairebé de forma
automatica a qualsevol repte que se li plantegi i resoldre els problemes
amb una total autosuficiencia. Més aviat som davant d’'un creador metodic,
analitic, rigords i que desplega una gran professionalitat. Tanmateix, fins i
tot, en els dibuixos preparatoris identificables amb produccions pictoriques
més celebres, com pot ser el cas de La Vicaria, descobrim una tendéncia a
desviar-se del seu objectiu, a deixar-se endur pel plaer de fer volar coloms,
de badar i sentir-se seduit per la idea d'iniciar un cami alternatiu i inexplo-
rat que apareix en instant més inesperat, mentre desenvolupa una idea
artistica que pot adoptar diferents formes o, en altres casos, reflectir un
fenomen de simultaneitat, la que resulta de coincidir, en un mateix paper,
formes artistiques corresponents a diferents treballs pictorics que coinci-
deixen en el temps.

En qualsevol cas, en les produccions dibuixades també trobem facetes més
sorprenents del seu quefer, com és el cas, sense anar més lluny, de la re-
laci¢ idil-lica que va mantenir amb la natura i com va convertir, de manera
imprevista, aquest motiu tfematic en un dels més visitats [fig. 6]. Per co-
mengar, en aquestes composicions descobrim una especial sensibilitat que

es podria qualificar de panteista, un sentiment de veneracié per I'entorn
Fig. 6

fisic que li serveix de pretext per assolir uns resultats estetics molt sugges-  aninats 1 prantes, cap a 1872-1874, MNAC 105192-D
tius i una cura especial per reflectir 'aspecte canviant de la natura, la seva
accidentalitat i la seva for¢a transformadora que exemplifica 'aparicié (Y

d’una tipologia presidida, en moltes ocasions, per la incapacitat per apre- TN b
hendre el seu aspecte, per retenir la forma finita, i traslladar-la al paper o
a la tela [fig. 7].

Probablement, aquesta sigui una de les causes que explicarien el perque

I'autor va deixar moltes composicions de paisatge inacabades, com a

expressioé d’'una impoténcia per materialitzar la idea artistica i extreure-la
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Fig. 7
Marina, cap a 1874, MNAC 105345-D
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d’una realitat que es troba en un permanent estat de metamorfosi. Sens
dubte, aquesta inclinacié constitueix una faceta molt innovadora sobre la
qual els especialistes no han prestat I'atencié que mereixeria. No endeba-
des trenca amb tots els esquemes tedrics que graviten a I'entorn del pintor,
atés que no acostuma a ser un creador al qual se 'hagi vinculat amb la
representacié de la natura i sén pocs els especialistes que el consideren un
artista interessat en el conreu de la tematica de paisatge. Més aviat 'iden-
tifiquem com un autor de creacions ambientades en espais tancats, en
interiors que evoquen la imatge dels gabinets dels erudits o dels connais-
seurs, ocupats per personatges molt desconfiats a exposar-se a la infinitud
dels espais oberts. Tanmateix, perd, aquesta afirmacié caldria matisar-la,
o, fins i tot, posar-la en tela de judici, perque, si bé la seva produccié
pictorica inclou molt pocs episodis d’aquest tipus, que puguin ser adscrits
al génere de paisatge, també és cert que en algunes d’aquestes obres
trobem determinats elements que reflecteixen I'efecte d'imantacié que va
exercir la natura i com aquest interés va tenir una incidéncia molt directa

i efectiva en escenes aparentment emmarcades en un génere totalment
oposat [fig. 8]. Sense anar més lluny, podem citar, com un exemple pa-
radigmatic, el cas de la Batalla de Tetuan (Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya), una produccié que va ser concebuda com una pintura d’historia,
perd en la qual té un gran protagonisme el paisatge, ja sigui a través d’'un
celatge, que ocupa gairebé la meitat superior de la composicié, o d’'uns
efectes atmosférics que juguen un paper estructural fonamental, tant en

termes compositius com constructius.

Fig. 8
Paisatge marroqui, cap a 1960-1862, MNAC 104863-D

L'impacte visual de 'entorn natural també va tenir una incidéencia en els
apunts i estudis de paisatge que, ja des de la primera etapa de formacis,
tant a Reus, com a Barcelona, van tenir un alt protagonisme. En termes
generals, aquests primers exercicis testimonien un llenguatge embrionari i
forca matusser que es tradueix en una manca d’eficacia per representar
amb convenciment el poder transformador de la natura i com la llum natu-
ral altera les percepcions visuals i té un impacte fonamental en la practica
artistica.

Ara bé, malgrat tot, el que cal remarcar, en termes historics, és el fet que,
cap a finals de la década de 1850, 'Académia de Barcelona, liderada,

entre d'altres, pel professor i pintor Claudi Lorenzale (1814 /1815-1889),
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qui va ser un dels mestres de Fortuny, va consolidar la practica del dibuix
a l'aire lliure com una eina molt destacada en el procés de formacié de
Ialumnat de 'escola de Llotja. D'alguna manera, el reusenc va ser deutor
d’un procés que ja havia tingut uns precedents més timids en la figura de
Pau Rigalt (1778-1845), artista que va realitzar les primeres temptatives
d'implantar un tipus de dinamica que es va reafirmar amb l'arribada de la
nova generacié romantica, encapgalada pel ja citat Lorenzale, perd que
va trobar, en la persona del seu fill, Lluis Rigalt (1814-1894), el principal aliat
i un dels més convenguts defensors dels beneficis d'aquesta directriu.

De fet, existeixen testimonis grafics, especialment dibuixos conservats, que
documenten un Us sistémic d’aquest recurs instrumental i com el monestir
de Pedralbes o els afores de la ciutat de Barcelona es van transformar en
escenaris improvisats de 'activitat formativa.

Pel que fa a Fortuny, que en els seus primers anys d’activitat va reflectir
Iinterés per la representacié dels mateixos indrets exteriors barcelonins,
I'atraccié per la natura va anar evolucionat amb el pas del temps i es

va sedimentar arran de 'experiéncia africana, moment en el qual a més
d'intensificar-se es va produir un procés d’assimilacié del factor inciden-
tal de 'entorn en el procés creatiu. El periode, que podem datar entre
1860 i 1862, coincidint amb el contacte amb les terres del nord d’Africa,
constituira un punt d’inflexié en la seva manera d’encarar el treball a 'aire
lliure, amb una mentalitat més receptiva a copsar els efectes luminics, a
deixar-se embriagar per una ambientacié atmosférica densa i gairebé
materica, en la qual, en algunes obres, es pot observar el pes especific i
qualitatiu d’'aquests agents atmosferics. El resultat d’aquesta dialéctica,
en la qual convergiran sentiments ambivalents, a cavall entre la fascinacié
pel que veu i descobreix i la impoténcia que, tot sovint, li impedeix transfor-
mar aquesta realitat en una experiéncia estética que pugui ser capag de
reflectir els estats fisics i emocionals, serd la realitzacié d’'un gran nombre
de dibuixos, fonamentalment aquarel-les, convertides en episodis caracte-
ritzats pel desplegament, més enlla del conegut virtuosisme, d’'una magia
especial que fan de Fortuny un alumne avantatjat i precursor del plenairis-
me i que també ajuden a entendre, producte de les dificultats que compor-
tava treballar en espais oberts, 'aparicié de dubtes i vacil-lacions creatives,
concessions al principi del non Finito, que poden semblar desconcertants
en una persona de la seva tenacitat creativa.

També és cert que, com ja hem reiterat, el dibuix li va permetre pren-
dre’s unes llicéncies formals, una llibertat creativa que li va ser més dificil
de trobar en el cas de la pintura, tot i que, a partir del periode granadi,
iniciada la década de 1870, també va trobar la replica oportuna en algu-
nes obres pictoriques en les quals es va immolar, en un sentit metaforic,

va neutralitzar la seva vanitat personal, per obrir la porta a una necessitat
d’experimentar sense estar condicionat per les convencions, les férmules
comercials o els estereotips amb els quals se 'identifica. D’alguna manera,
podem afirmar que |'etapa africana, pel que fa al seu treball sobre paper,
va prefigurar una actitud d’insoléncia creativa que més endavant va con-

fluir en la seva produccié pictorica i que va representar un canvi radical, un
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punt d'inflexié en la dinamica creativa. Aquest canvi, perd, no va respondre
a una actuacié premeditada, siné que va ser el fruit d’'unes circumstancies
atzaroses, una situacié en la qual la imprevisibilitat es va obrir pas.

Tal com hem dit, el treball sobre paper va tenir una alta significacié en el
recorregut professional de Fortuny. Al cap i a la fi, no és un plantejament
forassenyat la possibilitat de reconstruir el perfil de dibuixant del reusenc,
ja que resulta versemblant teixir una cadena de produccions, formada per
un grapat d’eslavons concatenats; una cadena formada per obres d'un alt
nivell qualitatiu i en la qual resulta dificil escollir-ne una per damunt de les
altres. Aquest recorregut es podria fer a partir, exclusivament, de les seves
produccions dibuixades o gravades. De fet, la reconstruccié ideal permet
reconstruir un itinerari format per episodis, practicament canonic i en el
qual es pot obviar qualsevol referéncia als treballs pictorics.

Podriem comengar pel Contino (1861) (Museu Nacional d’Art de Catalunya),
autentic treball d'iniciacié i emmarcat en el context del periode d’aprenen-
tatge romad, seguint, per citar només alguns exemples, amb Vista de Tetuan
(1860-1862) (Museu Nacional d’Art de Catalunya), Platja africana (1867)
(Museu Nacional d’Art de Catalunya), Un marroqui (1869) (Museo Nacional
del Prado), Carrer de Tanger (1869) (The Corcoran Gallery of Art), Amics
fidels (1869) (The Walters Art Museum, Baltimore), el Venedor de tapissos
(1870) (Museu de Montserrat) i acabant amb les obres realitzades a Portici,
ja fos el cas del retrat de Cecilia de Madrazo (1874) (The British Museum,
Londres) o Paisatge de Portici (1874) (Museo Nacional del Prado). En defini-
tiva, sén moltes les obres, tant de col-leccions publiques, com privades, que
reuneixen uns meérits indiscutibles i que fan d’ell un reputat especialista i un
virtuds incomparable, habil técnicament i molt eficag en la resolucié dels
reptes més dificils.

Aquesta opcid, la de reconstruir un itinerari presidit per algunes de les
produccions sobre paper més iconiques de la historia de I'art catald, lluny
de formular-se com una fantasmagoria, o una possibilitat utopica, és per-
fectament factible, perqué entronca amb una realitat objectiva, donat que
han sobreviscut un nombre molt important d’obres que permeten recons-
truir una cadena consecutiva de grans contribucions a la historia del dibuix
europeu. De fet, la relacié d’aquests treballs pot establir-se, al llarg de les
diferents etapes o periodes que van configurar la seva vida artistica, sense
que es puguin percebre ni llacunes, alts i baixos o fluctuacions entre unes
etapes molt fecundes i brillants a les que es van succeir altres dinferior
qualitat i caracteritzades per una certa inconstancia o un ritme desigual.
Curiosament, perd, malgrat correspondre a un dels periodes més prolifics,
pel que fa al cataleg d’activitat com a dibuixant, dels anys d’estada a Gra-
nada, entre 1870 i 1872, no conservem cap dibuix, les caracteristiques del
qual, s'adaptin al model arquetipic de tipus comercial. En realitat, aquest
fet no deixa de resultar sorprenent, atés que durant aquest periode es va
dedicar a desplegar una intensa activitat que va fructificar en un reper-
tori molt important de produccions sobre paper, algunes de les quals, les
dedicades a representar els carrers de la ciutat, els patis del barri de I'Al-

baicin i alguns dels indrets urbans més coneguts, constitueixen una autén-
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tica declaracié programatica, perqué es van transformar en instantanies
visuals, en impressions sentimentals, molt allunyades de les convencions
tradicionals propies del seu vessant més comercial. Es cert que d’aques-
ta etapa no conservem cap aquarel-la emblematica, que respongui a les
formulacions més tradicionals del seu llenguatge preciosista. Malgrat tot,
el fet inquestionable és que de l'activitat granadina han perviscut un gran
nombre de composicions dibuixades que venen a corroborar la importan-
cia que va donar al treball sobre paper, fins al punt de convertir-lo en el e gt

motor de la seva creativitat. Amb ell experimenta, juga, fa combinacions A04F

insolites i imaginatives. El dibuix esdevé I'eina ideal per canviar de registre, A s
Iincentiu que 'ajuda a realitzar un salt qualitatiu i que es transforma en un
mecanisme d’aprenentatge constant. La dimensié ludica de la seva activi-

tat com a dibuixant és un dels aspectes que millor defineixen el perfil d’un g i

creador poliedric i obert a I'experimentacié, que no renuncia, perd, al plaer
de gaudir de I'experiéncia creativa [fig. 9].
Sense que el puguem considerar un artista urba, no podem infravalorar e s
la seva constant vinculacié amb determinades realitats urbanes, com una EL tribunal de 1'Alhanbra, 1872, MNAC 8724-D
mena de tendéncia subterrania que va anar apareixent, de manera discon-
tinua, al llarg de tota la seva carrera. A més del ja esmentat ampli repertori
d'imatges de la ciutat de Granada, que va arribar a fer i del qual se n’ha
conservat un important grup al Gabinet de Dibuixos i Gravats del MNAC i

a la Biblioteca Nacional de Espafia, no podem deixar de fer referéncia a

la seva predileccié per representar racons de la ciutat de Barcelona, en
una quantia molt menor, o els dedicats a mostrar la relacié sentimental i la
predileccié que va sentir per Roma, escenari d’algunes de les composicions
pictoriques o gravades, com va ser el cas, per citar-ne només algun exem-
ple, el de I'estampa Ronda nocturna, ambientada en el popular barri del
Trastevere i a on va recuperar la tradicié dels musics de carrer, els Pifferari
i la figura emblematica, per a la cultura romana, de Meo Pattaca, autéentic
protagonista de la composicio.

Fins i tot, durant el periode de formacié a Roma, ciutat en la qual es va
sedimentar la seva veneracié per la tradicié classica, va ser capag de
resignificar el sentit dels exercicis académics i donar-los una nova dimen-
sié. Al capdavall, en termes conceptuals, eren practiques molt allunyades
del principi de llibertat que regeix la creativitat moderna, formulada com
un model oposat al de 'academicisme. Tanmateix, les académies realitza-
des a la década de 1860, conservades a la col-leccid de la Reial Academia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, per la seva unitat, coheréncia i gran
qualitat, constitueixen un dels episodis més singulars i destacats de la his-
toria del dibuix catala i han esdevingut una contribucié fonamental per a

la revitalitzacié d’'una practica que, en un moment molt avangat del segle
XIX, comengava a declinar, a ser contemplada amb recel i com un fre que
condicionava i limitava la llibertat creativa.

Com hem anat repetint, les anteriors consideracions vindrien a confirmar
I'estima de Fortuny pel treball sobre suport de paper. En el decurs de la
seva dilatada trajectoria, el reusenc va mantenir una estreta relacié amb

una de les disciplines fonamentals de la identitat artistica. Precisament, a
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aquesta aficié feia referéncia, amb les seguents paraules, un dels seus pri-
mers bidgrafs, el critic Josep Yxart (1852-1895), a la monografia dedicada
a l'artista i publicada I'any 1881:

«Crece con su edad su aficién al dibujo, al que dedica horas enteras.
Copia, observa, recuerda, se ejercita en tomar apuntes del natural, llena
de informes borrones las paredes, las cubiertas de sus libros, las mesas de
los cafés (...)»

«Dibuja y pinta incesantemente del natural, en la calle, en el campo,
emplea en la labor los dias de asueto, las horas de ocio: graba, ilumina
fotografias, dibuja en la piedra litografica; su actividad abarca los diversos
ramos de las artes del dibujo>.

Lluny de tractar-se d’una apreciacié exagerada, les paraules d’Yxart
constitueixen un testimoni verag. Es cert que la descripcié de I'escriptor pot
interpretar-se errdniament i proporcionar-nos la imatge d’una personali-
tat obsessiva, que viu immersa en un permanent estat de pulsié creativa.
Ara bé, en cap cas, aquesta hiperactivitat hauria de ser interpretada com

un comportament estrany, siné que sembla formar part de la manera de

ser i actuar de l'artista. D’alguna manera, encara que pugui resultar una

afirmacié discutida, Fortuny va tenir tendéncia a percebre la realitat que

. . . Fig. 10
|’envo|favo com una permanen’r fon’r d’experlen0|es senS|b|es, com un mOfOl’, Estudi de personatge del quadre «Los borrachos» de
Veldzquez, cap a 1867-1868, MNAC 265970-000

en permanent estat de combustié, que va alimentar el seu fecund imagina-
ri i que el va obligar a romandre sempre atent i vigilant amb la finalitat de
copsar el detall més insignificant.

En aquest sentit, I'obra grafica de I'autor conté elements molt dtils per
acostar-nos a la seva forma d’entendre el fenomen artistic, sense que
d’aquesta mirada analitica es pugui desprendre una interpretacié reduc-
cionista o mecanicista de les capacitats i el talent que caracteritzen el tre-
ball d’'un creador unic i tan singular. Tot el contrari, aquestes composicions
incrementen la nostra admiracié, desmunten topics arcaics sobre ['Us ins-
trumental del dibuix, interpretat com un procediment subsidiari de la pin-
tura i, en consequéncia, considerat com un art menor, que és con’remplo’r
amb reserves, menys teniment i recel [fig. 10]. Precisament, 'observacio
d’aquestes obres neutralitza aquests prejudicis i genera l'efecte contrari.
Ens endinsa en la cosmovisié d’un autor que va situar 'observacio, I'analisi,
la mirada sensible, la pulsié per copsar i retenir 'instant viscut, en I'epicen-
tre d’'un sistema de valors artistic i personal. D’alguna manera, els dibuixos
de Fortuny ens reconcilien amb la importancia i linterés d’'una discipling,
tradicionalment, molt maltractada i que no ha obtingut el reconeixement
que mereixeria.

Lluny de la sofisticacio, el refinament o la complexitat intel-lectual que
s'atribueix a la pintura, el dibuix conté una resposta més immediata, au-
tomatica i emocional. Els seus resultats materials no estan tan mediatitzats,
ni condicionats pel desig d’agradar o satisfer unes determinades expecta-
tives intel-lectuals i estetiques; sense oblidar-nos dels aspectes que presi-
deixen la relacié clientelar i que moltes vegades determinen 'assumpcio,
per part de l'artista, de determinants codis estétics o uns criteris de gust

diferents dels propis. Sense entrar en consideracions de tipus metafisic, o
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en disquisicions discursives, massa elaborades, similars a les que pogués
plantejar la denominada literatura artistica, sobretot en &época renaixen-
tista, en referir-se al dibuix en termes gairebé teoldgics, si que ens podem
permetre la llicéncia poética de considerar-lo, com l'inici de moltes coses,
I'estructura que suporta I'arquitectura compositiva o l'origen primigeni que
dona sentit a la representacié artistica. Tots aquests aspectes que hem
mencionat concorren en 'obra dibuixada del que podem considerar un
dels millors artistes europeus del segle XIX i que va fer del dibuix un dels

seus principals eixos creatius.
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RESUM - Els cicles pictorics bizantins de les esglésies segueixen un simbo-
lisme teoldgic estricte i ben planificat. No tothom pot ser pintor, ni un pintor
pot pintar alld que li vingui de gust. Tot i aixd, I'ortoddxia es questiona amb
figures paradigmatiques com Maria d’Egipte: una santa dona representada
a Bizanci com qualsevol altre sant anacoreta home. La seva figura trans-
met questions de génere i santedat, subvertint la idea erronia del binarisme
catdlic, que sembla que 'ortoddxia desmunta amb Maria d’Egipte. Encara
que la legitimitat de la seva figura estd en dubte, Maria d’Egipte és un
important objecte d’estudi tant amb finalitats artistiques com socials. Com
afirma Jeannete Lindblom, «fins i tot les vides de sants purament ficticis
revelen molt sobre la societat, la religio, la cultura, ete., i sobre la historia

social i politica de I'&poca.!

Paraules clau - Maria d’Egipte, bizantina, génere, masculi, femeni, san-

tedat, beateria, anacoreta.

RESUMEN - Los ciclos pictéricos bizantinos de las iglesias siguen un sim-
bolismo teolégico estricto y bien planificado. No todo el mundo puede ser
pintor, ni un pintor puede pintar lo que le apetezca. Sin embargo, la orto-
doxia se cuestiona con figuras paradigmdaticas como Maria de Egipto: una
santa mujer representada en Bizancio como cualquier otro santo anacore-
ta varén. Su figura transmite cuestiones de género y santidad, subvirtiendo
la idea errénea del binarismo catdlico, que la ortodoxia parece desmontar
con Maria de Egipto. Aunque la legitimidad de su figura estd en tela de jui-
cio, Maria de Egipto es un importante objeto de estudio tanto con fines ar-
tisticos como sociales. Como afirma Jeannete Lindblom «incluso las vidas
de santos puramente ficticios revelan mucho sobre la sociedad, la religion,

la cultura, etc., y sobre la historia social y politica de la épocas.

Elisabet Trulla Serra

1 Lindblom, J. 2019: 43. Women and
piblic space. Social codes and female
presence in the Byzantine urban society
of the 6th to the 8th centuries.
Universitat de Helsinki, tesis doctoral.
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Palabras clave - Maria de Egipto, bizantina, género, masculino, feme-

nino, santidad, beateria, anacoreta.

ABSTRACT - Byzantine pictorial cycles in churches follow a strict, we-
ll-planned theological symbolism. Not everyone can be a painter, nor can a
painter paint whatever they wish. Nevertheless, orthodoxy gets questioned
with paradigmatic figures such as Mary of Egypt: a woman saint repre-
sented in Byzantium as any other male anchorite saint. Her figure conveys
questions of gender and sainthood, subverting the wrongful idea of Ca-
tholic binarism, which orthodoxy seems to dismantle with Mary of Egypt.
Although the legitimacy of her figure is under scrutiny, Mary of Egypt is a
significant subject of study for both artistic and social purposes. As Jean-
nete Lindblom states: “even the lives of purely fictional saints reveal a lot
about society, religion, culture and so forth, and about the social and politi-

cal history of the period.”

Keywords - Mary of Egypt, Byzantine, gender, masculine, femenine, sain-

thood, holiness, anchoress.

Santa Maria d’Egipte —o Egipciaca— fou una santa penitent i asceta del
desert del segle IV. La seva vida la narraria el sacerdot Zosim paraules del
qual quedarien per escrit per Sant Sofroni el segle VI. El text de Sant So-
froni és la mostra hagiografica més antiga de Santa Maria d’Egipte, escrita
a la vita de Cririlide Skythopolis, ca. 550.

No se sap de forma segura si Maria d’Egipte fou un personatge real o una
invencié. La seva historia fou questionada: els estudiosos veien massa simi-
lituds amb les vides de sant Pau de Tebes i sant Jeroni.

El que si que se sap, és que la seva figura va marcar indiscutiblement en
les practiques ascétiques comengant pel monacat Palesti i acabant esteés
per tot 'orient cristid. La seva veneracio fou altament difosa per tot I'Tmpe-
ri Bizanti, amb innumerables capelles dedicades als sants, entre elles, una
del Sant Sepulcre, on suposadament inicia el seu trajecte de penediment
després de veure la icona de la Mare de Déu?. La imatge de la Santa es
difondria com a exemple de virtut, d’ascetisme; com un simbol eucaristic
necessari, en moments teoldgics convulsos, perd sobretot, una de les imat-

es tfemenines més sorprenents en la historia de 'art bizanti.
f ts en la historia de 'art bizant

Santa Maria d’Egipte arrela en la societat bizantina com un exemple mo-
delic d’activitat ascetica®. Com els homes sants del desert, sera admirada
per la seva virtut. Perd com a dona, es diferencia substancialment de les
altres santes, com Marinag, Agata o Catering, les quals pateixen un martiri
corporal, fisic. En canvi, Maria d’Egipte se sotmet a un martiri de I'anima.
La seva vida representa per a la societat cristiana ortodoxa el que Lynda
Coon diria “la seva capacitat d’ensenyar a 'audiéncia cristiana que la
redempcié és possible fins i tot pels pecadors més menyspreables™. Ma-
ria d’Egipte representa la sexualitat femenina, insaciable i pecadora, s’ha

sotmes a la disciplina del cos i anima imposada per la institucio religiosa,
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2 En 1’Imperi Bizanti, la devocid
iconica de la Mare de Déu era molt
important, i en ella se 1li demanaven
instruccions i consells per seguir el
bon cami. Per tant, forma part de la
cultura oriental el poder “parlar” amb
la Mare de Déu a través de la icona
(Enciclopédia Ortodoxa Online, vol 43,
p-. 547) Per saber més sobre la icona de
la mare de deu “parlant” veure Lidov, A.
“Iconos milagrosos de Santa Sofia”

3 “Lo que caracteriza al ascetismo
mondstico es una ruptura total con el
mundo y con sus esquemas de valores
basados en la civilizacién urbana y que
en gran medida habian sido asimilados
por el cristianismo oficial. Esta
ruptura toma la forma de retirada del
mundo para dedicarse a una vida de
profundo ascetismo en el desierto”
(Palacio, “¢Que tiene...”, p. 415)

4 Dumitrescu, I. 2018: 147. Desire:

The Life of St Mary of Egypt”, a The
Experience of Education in Anglo-Saxon
Literature. Cambridge University Press,
Cambridge.
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eminentment masculina.®

Maria d’Egipte esdevé un simbol de peniténcia, de capacitat de conversié
i de I'Eucaristia, i el pintor bizanti ho aprofita per representar-la en pintura
mural com a model monastic i del poble com a model de responsabilitat
cristiana per la practica correcta de la comunid.®

La iconografia de Santa Maria d’Egipte divergeix per complet de les
representacions de les santes bizantines [fig. 1]. La manca de “feminitat”
esperada en la imatge de Maria d’Egipte sobta a I'espectador modern per
la seva aparent desviacié de génere. La figura de Maria podria confondre’s
amb la dels seus companys sants penitents. L’element que diferencia la
Santa de la iconogratia d’altres homes penitents, i per tant ['ultim tret de
“feminitat” que permet identificar-la com a dona, és 'abséncia de barba,
atribut iconografic de masculinitat.

El seu aspecte fisic estd marcat per 'extrem ascetisme, mostrant-se des-
nodrida, amb les costelles i la columna vertebral marcades sota la pell,
languida, geperuda; els cabells blancs, poc abundants; bronzejada del Sol
del desert, la seva pell és morena, arrugada, amb un rostre apagat, sense

rastre de lascivia.

En general, podriem qualificar la imatge de Maria d’Egipte de grotesca i
masculinitzada. I és que cal tenir en compte factors bioldgics i hormonals:
el dejuni ascetic de Maria d’Egipte devia portar-la a un estat d’amenorred’,
atés que la Santa inicia el seu procés de peniténcia en plena joventud,
amb el qual el seu cos respon amb la debilitat de cabell, creixement de
vellositat corporal, pell seca i arrugada, perdua d’atributs femenins: pits i
corbes, etc.

Una aportacié interpretativa interessant en la iconografia de Betancourt és
la seva aposta per definir el cos de Maria d’Egipte com a “transmasculi”®,
ates a les seves similituds al cos mascul?, i el que Betancourt identifica com
marques d’una mastectomia: “I'existéncia de documents medics bizantins
demostrarien la realitzacié de practiques quirurgiques de reassignacié de
génere, i descriuen la forma de la incisié la posterior cicatriu d’'una mastec-
tomia”, mateixa forma que Betancourt veu en el pit de Maria d’Egipte, o en
una altra santa penitent, com Santa Agata i el seu martiri, la qual van tallar

els pits deixant-li la mateixa cicatriu.”

La iconografia de Santa Maria d’Egipte és un cas paradigmatic en 'art bi-
zanti. L'aspecte de la santa, sistematitzat a partir del segle XII, es reconeix
immediatament d’entre les diferents figures pintades a la paret del temple.
La majoria dels sants, monjos i pares de l'església se’ls identifica per la

ica d'Occident,

I'art bizanti no sol mostrar atributs iconografics en els seus personatges,

inscripcié del seu nom. A diferéncia de la iconografia catd

excepte casos concrets com les santes Barbara i Caterina, per la torre i

la filosa", o, com en aquest cas, amb el grup de sants penitents i ascetes.
Casos comparables amb Maria d’Egipte serien Sant Joan Baptista o Sant
Onoftre [fig. 2], els quals se’ls identifica per la seva forma de vestir, cabell i

barba abundants i cos desnodrit, identificatiu de I'ascetisme.

134

Elisabet

5 Ibid.

6 Svetlana Tatarchenko, “(trad.)
«Comunién de la Venerable Maria de
Egipto» en la pintura monumental
bizantina”, Vestnik PSTG 1 (7) (2012),
p. 27.

7 Simptoma caracteristic en les persones
amb menstruaci6é i amb Transtorns de la
Conducta Alimentaria de restriccié,

la desnutricié produeix una mancanga
d’energia entesa per 1’hipotalem com

una senyal d’alarma: 1’accié biologica
dispensable sera la menstruacid: sense
ovulacié, les hormones es desequilibren,
donant pas a un augment descontrolat de
testosterona,
tipicament masculins.

8 Si bé la defineix amb un cos

accentuant element fisics

transmasculi, no determina la seva
identitat de génere com un home
transgeénere, en tot cas, Betancourt
afirma que la seva representacié és del
tot masculinitzada.

9 Més endavant tractarem les similituds
amb les figures de Sant Onofre i Sant
Joan Baptista.

10 Roland Betancourt, Byzantine
intersectionality: sexuality, gender,
and race in the Middle Ages, (Princeton,
Nova Jersey: Princeton University Press,
2020), pp. 7-11.

11 Henry Maguire, The Icons of Their
Bodies: Saints and Their Images in
Byzantium, (Princeton, Nova Jersey:
Princeton University Press, 1996), p.27.

Fig. 1.
Comunié de Santa Maria d’Egipte amb Zosim, Katholikon
del Monestir de Zrze, Macedonia del Nord,
1369.
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A Maria d’Egipte només se la diferencia dells per la mancanga de barba,
una imatge completament allunyada de les seves companyes'?. Dit d’'una
altra manera, la figura de Maria d’Egipte es fa servir com una “(trad.) con-
trapart masculina dels monjos barons: descarnats, incorporis, una ombra
projectada sobre tots els sants bisbes, igual que els sants monastics, havien
de mostrar qualitats d'incorporis i immaterials a les seves imatges.”.
Manuel Philes, poeta d’Efes del segle XIII-XIV, apunta que la peculiar
representacié de la Santa, és sovint incomode per 'espectador amb la
finalitat de remarcar la seva condicié d’'asceta i abandé del plaer carnal™.
Philes diria: “(trad.) Oh pintor, les teves mans han pintat 'ombra d’'una om-
bra/ Perqué el cos de les dones egipcies era una ombra; / O millor dit, per
dir-ho amb precisié, /Des d’'una ombra has pintat material patiment”."”
Roland Betancourt a Byzantine Intersectionality: sexuality, Gender and
Race in the Middle Ages (2020), suggereix una aproximacié en clau in-
terseccional de la historia de I'art bizanti. Aixd és, seguint la definicio de
Kimberlé Williams Crenshaw (1989): “(trad.) les persones marginades es
reuneixen en la interseccié de molts factors. [La interseccionalitat] analitza
com la superposicié de les identitats socials crea condicions uniques de
desigualtat i opressio.””. En definitiva, aproximar-nos a la historia des del
genere, la sexualitat i la raga.

Inicia la seva proposta amb I'exemple de Santa Maria d’Egipte [fig. 2], re-
presentada a I'església de la Panagia Phorbiotissa a Asinou, Xipre®. Maria
d’Egipte apareix en 'escena de la Comunié amb Zosim, tots dos en pilars
individuals®”. El que interessa a Betancourt és la seva relacié amb l'escena
que 'acompanya de la Mare de Déu amb Joan Baptista?.

En tot cas, Betancourt assenyala que mentre a Maria d’Egipte se la repre-

senta com un home asceta, en contra dels caracteristics elements femenins

—pit, cabells llargs, pell blanca, vestit llarg, etc.— a Joan Baptista se’l repre-

senta quelcom efeminat: si bé duu la barba, cabells despentinats i apareix
com un asceta del desert, el defineixen més les caracteristiques femeni-
nes que no pas les masculines, segons Betancourt: “segons els estandards
bizantins, el cos de Joan és més femeni que el de Maria, o, més aviat, el de
Maria és més masculi que el de Joan. El cabell d’en Joan és més llarg que
el de la Maria, arriba molt més enlla de les seves espatlles i cau en meixos
de rinxols brillants. La tunica de Maria cau tan plana sobre el seu pit com
la d’en Joan cau sobre el seu; un prim remoli de color al costat de 'aixella
podria al-ludir a pits marcits (...). A la seva cara, el pes de 'excés de carn

i les arrugues de Mary li recorre la mandibula. El rostre suau i arrodonit de
la Mare de Déu, dempeus al costat de Joan, ofereix un marcat contrast:
Iascetis no té rodones (...) Aquella mandibula [de Maria d’Egipte] presenta
una barbeta forta i prominent, a diferéncia de la suau de la Verge, amb
caracteristiques arrodonides. (...) Les cames, els bragos i els peus de Joan
estan coberts de pél corporal, indicat per unes fines franges llargues de
pintura negra. El cos de Maria esta lacerat amb linies semblants, encara
que més gruixudes i més curtes. (...) La seva carn també estd aparentment
coberta de peél corporal. En aquesta ambiguitat en les representacions de

la cicatriu i el cabell, les laceracions de 'ascetisme es transmuten en les
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Fig. 2.
Sant Onofre, església de Panagia tou Arakos,
Lagoudera, Xipre, 1192.

12 Ibid., p. 28.

13 Ibid., p. 77-78.

14 Ibid., p. 79.

15 Maguire, “The Icons”, p. 74.

16 Kimberlé Crenshaw, “Demarginalizing
the Intersection of Race and

Sex: A Black Feminist Critique of
Antidiscrimination Doctrine, Feminist
Theory and Antiracist Politics,”
University of Chicago Legal Forum 140
(1989), p. 139-67.

17 Betancourt 2020: 14.

18 Ibid., 6.

19 Segueix un patré iconografic
caracteristic del segle XII on es
representa 1’escena dividida en pilars,
els marcs de la porta, com un simbol
d’entrada o benvinguda a la Eucaristia
20 E1 vincle familiar entre Joan
Baptista i la Mare de Déu es segella:
“Quan Jesls veié la seva mare i, al
costat d’ella, el deixeble que ell
estimava, digué a la mare: -Dona, aqui
tens el teu fill-. Després digué al
deixeble: -Aqui tens la teva mare-” (Jn
19, 26-27).
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caracteristiques sexuals secundaries del cos masculi.”?'.

La figura de Joan Baptista és rellevant per estudiar Maria d’Egipte com a
contrapunt de la santa, atés a la seva condicié d’home intimament relacio-

nat amb la feminitat??, sempre al costat de la Mare de Déu [fig. 3].

En relacié amb la seva pell morena, Betancourt afegeix que cal realitzar
una aproximacié racial, la qual estd vinculada implicitament amb el géne-
re: la distincié entre homes i dones en l'art des de les civilitzacions eura-
siatiques primerenques, trobem que esta en el color de la pell: les dones
tenen un to de pell més clar i els homes més fosc. En canvi, ens trobem
amb Maria d’Egipte, candnicament de pell fosca. Recordem les paraules
de Zosim quan la descriu, dient que era una dona amb “la pell morena,
cremada del Sol del desert”.

Aeci d’Amida, patriarca d’Alexandria dels segles IV-V, dira que les dones
de pell fosca sén inherentment agressives i masculines?®?*. Aqui entra en
joc la interseccionalitat, on les problematiques del génere estan lligades a
questions racials, i viceversa.

En definitiva, Betancourt planteja la figura de Maria d’Egipte com un per-
sonatge interessant per definir quin paper tenien el génere —quant a la
seva representacié pictorica lluny de la tradicional representacio de san-
tes—, la sexualitat —la seva transformacié és la renuncia a ser objecte de
pecat carnal pels homes, atés que les dones eren concebudes com l'origen
del mal i lascives per naturaleso— i la raga —la seva pell era fosca, motiu
de masculinitat, virilitat: hi ha una relacié inseparable entre els conflictes
de génere i raga—, a través d’ella podem realitzar una aproximacié inter-
seccional a la societat bizantina®. Tal com afirmava Elizabeth Schussler el
1983, “(trad.) Si els ensenyaments de Jesus s’haguessin posat en practica,
el patriarcat hauria acabat”.?

A més, cal tenir en compte que les dones amb pell fosca histdricament han
estat titllades com a masculines i agressives, essent hipersexualitzades. La
foscor de la pell fou vinculada a 'animalitat i, per tant, al desig no contro-
lat, fet que demana una revisié historico-critica dels valors inherents a les

logiques patriarcals, classistes i racistes.

Per descomptat, la societat bizantina va assegurar-se de mantenir a la
dona sempre a sota de 'home en l'escalafs social. No obstant aixd, trobem
que les dones tenien papers tan importants com els dels seus companys,

i que formaven part de la societat activa. Elles eren doctores, treballaven
en el comerg, el camp; eren tedlogues, historiadores, construien esglésies

i monestirs; escrivien himnes, poesia; participaven en politica i, de tant en

tant, governaven l'imperi.?’
9 p

Santa Maria d’Egipte fou un personatge paradigmatic quant al seu paper
de dona capag de dominar la seva naturalesa lasciva i pecaminosa, i dur
un estil de vida idéntic al de qualsevol altre home asceta. La innovacié de
Maria d’Egipte en relacié amb les altres dones santes, és la seva renuncia

a la feminitat i “abragar” la virilitat d’'una ment freda i controlada?®: “(trad.)
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21 Betancourt 2020: 6-7.

22 Com Sant Sebastia, Sant Joan Baptista
és considerat entre certs grups LGBT

com un icona “gai”, un representant
biblic d’homosexualitat masculina. Les
seves representacions pictdoriques sovint
efeminades, molt properes i intimes

amb Jesls, historicament, han aixecat
qliestions sobre la naturalesa de la seva
relacié, qiiestionant la sexualitat de
Joan Baptista i del propi Jesls. Per
saber-ne més: Scott Tucker, The Queer
Question: Essays on Desire and Democracy
(South End Press, 1997); Eusebius

of Caesarea, Ecclesiastical History

Book iii, Ch. xxiii; Martti Nissinen,
Homoeroticism in the Biblical World: A
Historical Perspective, (Fortress Press,
2004) ;Sjef van Tilborg, Imaginative Love
(Brill, 1993); Dynes, Wayne R.
Encyclopedia of Homosexuality, (Taylor &
Francis, 2016).

23 Betancourt 2020: 14.

24 Avui dia encara es manté
racista i misdgina en contra de les
dones negres americanes, conegut com
“angry Black women” un estereotip que
les titlla de persones agressives i
masculines. Per saber-ne més: Wendy
Ashley, “The angry black woman: the
impact of pejorative stereotypes on
psychotherapy with black women”, Social
Work in Public Health 29 (1) (2014):
27-34. Un estudi recent sobre el seu
impacte en 1’ambit laboral: Motro, D.,
Evans, J. B., Ellis, A. P. J., & Benson,
L., III (2021), “Race and Reactions to
Women’s Expressions of Anger at Work:
Examining the Effects of the “Angry
Black Woman” Stereotype”, Journal of
Applied Psychology (2021).

25 Betancourt 2020: 2.

26 Grace M. Jantzen, Power, Gender

and Christian Mysticism (Cambridge:
Cambridge University Press, 1995), p.
48.

27 Leonora Neville, Byzantine Gender
(Amsterdam: Amsterdam University Press,
2019), p. 59.

28 Ibid., p. 23.
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el rebuig del plaer i la negacié de la carn”.?

Si bé, d’'una banda, com la majoria de les santes penitents, realitza dejuni i
s'alimenta Unicament de I'eucaristia, les santes com Clara d’Assis, Caterina
de Siena o Elisabet d’Hongria, sén dones devotes des de la infantesa fins a
I'adolescéncia, moment quan decideixen fer aquesta renuncia a la carn. En
canvi, Maria d’Egipte es converteix molt més endavant, després d’'una vida

conduida pel desig carnal. Una vida de pecat reconduida a la santedat en
un punt donat a causa d’un factor inexorable, és un patré caracteristic de

les vides dels sants masculins, com els casos d’Ambros o Agusti d’Hipona.*®

Socialment, s’entenia que les dones, per natura, tenien un major desig se-
xual i necessitats carnals, per aixd, la seva finalitat era aprendre a contro-
lar 'aspecte emocional i sexual. S‘admiren les histories de dones —santes,
ascetes i penitents— qui eren capaces de mostrar prou fortalesa per lluitar
contra aquest instint, sovint, a través de la tortura i el dejuni®. Quan de-
mostraven tenir facultats d’autocontrol, aquestes dones eren considerades
masculines i, exemplars.3?

De la mateixa manera, es conserven tractats sobre biologia humana on
s'indica que els homes tenien un cos naturalment dur i sec, mentre que les
dones, infants i eunucs eren naturalment suaus i “humits”, i en consequen-
cia, la seva alimentacié devia ser igual de suau i fresca®. Per aixd, quan
Maria d’Egipte se la representa com una persona “seca”, de pell dura,
arrugada, i s'alimenta d’aliments durs i ressecs, xoca amb la concepcié del
génere medieval.

El génere pels bizantins, s'entenia com una escala de virtuositat: primer els
homes, després eunucs, i després les dones. Es a dir, la persona virtuosa ho
era en quant podia performar com un home: control de les emocions i del
desig, racionalitat, i no deixar-se dominar®. La masculinitat rau en “l'esforg
d’escapar del pecat”®. L'exemple d’excel-lent virtuosisme; el preu a pagar
per assolir la santedat, és I'anihilacié del cos femeni: “(trad.) el penediment
condueix a la conversié i representa el mecanisme que promulga un procés
de rebuig de la naturalesa femenina com a intrinsecament pecadora.”,
Les dones santes han de renunciar a la seva feminitat, no només perqué es
virtualment pecadora, siné perqué és fisicament i moralment inferior, en
comparacié a la superioritat divina de la masculinitat?.

En definitiva: el génere, la masculinitat i la feminitat, no eren categories
absolutes, siné comportaments que tant homes com dones podien —en ter-
mes Butlerians— performar i adquirir en relacié les seves vivéncies, és a dir,
gaudia de certa fluidesa entre els diversos sexes i capacitats de cadascu®
“(trad.) Alguns aspectes de la tradicié hagiografica ortodoxa donen fe que
el cos, que significa i com es relaciona amb les expectatives socials basa-
des en el génere, es poden construir dinamicament al servei de l'ortodoxia.
El génere sembla servir com un mitja flexible i temporalment dependent
per comunicar la santedat, en lloc d’'una categoria essencialista alineada
amb comportaments prescriptius basats en el cos que es podria tenir.”*

En tant que una dona com Maria d’Egipte es comportava “virilment” o “com

un home”, no esdevenia home*’, com contemporaniament podriem supo-
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1’abandé de la masculinitat. Aquesta
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amb la feminitat de les dones (Neville,
Byzantine Gender, p. 45).
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sar, siné que escala socialment amb 'adquisicié de caracteristiques virils:
pensar, actuar o escriure com un home.*

Caroline W. Bynum fou molt critica en aquest aspecte. Remarca que les
histories de les santes foren escrites per homes, i que elles eren descri-

tes com a “virils” en quant imitaven les vides dels altres sants homes. Se
les entenia com “gender reversed’ (inversié de génere) quan adoptaven
rols d’homes amb l'objectiu d’aconseguir el que només els homes podien
aconseguir. No obstant aixd, remarca Bynum, aquelles dones es definien a
si mateixes com a dones i, en tot cas, androgines.*?

Si entenem el génere en clau contemporania, partint de les teories “queer”
de Judith Butler, per descomptat aquestes dones ascetes com Maria
d’Egipte no eren, per se, dones, doncs renunciaven a totes les obligacions
necessdaries que es requereixen per ser una dona: casar-se, tenir fills, nodrir
i cuidar la familia, estar-se a casa, etc. En el cas que entenguem la historia
del passat amb termes presents, efectivament, no eren dones. No obstant
qixd, si parlem del passat des del passat, quan no hi havia la consciencia
del génere com quelcom performatiu, en aquest sentit, continuaven sent
dones. Dones no normatives, per descomptat, ja que eren masculines, virils

i virtuoses. Perd eren dones.

En aquesta linia, “(trad.) a I'ésser santes, els hagiografs representen les do-
nes en termes masculins per demostrar una posicié de poder amb la seva
santedat, la qual és inimaginable.” Es més, Maria d’Egipte era conscient
de la seva posicié inferior quan es mostra submisa davant de Zosim: quan
el sacerdot demana a la Santa que el guii espiritualment, entenent que ella
és una figura més elevada que ell, Maria d’Egipte no ho accepta, ja que
creu que no és “digne de ser mirada” i li demana disculpes per la seva sola
preséncia descarada davant del sacerdot*!. Mentrestant, Zosim 'admira,

la tracta com si fos un pare de I'Església, un savi el qual pot ensenyar-li la
paraula de Déu. Maria d’Egipte li acaba oferint una pregaria, li demostra
la seva santedat. Purpura (2020: 660) exposa una interessant perspectiva
de santes com Maria d’Egipte la qual suposen una negociacio dels rols i de
la jerarquia del génere. Succeeixen amb la figura de la Santa intercanvis
d’atributs, una inversié dels rols, tot dins de la tradicié i els limits permesos
de I'Ortodoxia.

La questio que aixeca Santa Maria d’Egipte és amb quina lupa tractem la
seva relacié amb el génere.

Luce Irigaray, tedrica feminista occidental de referéncia del segle XX,
demostra, remuntant-se en la filosofia aristotelica, que la distincié entre
homes i dones es regeix en I'exclusié de la dona en la configuracié de la
racionalitat occidental tardoantiga i medieval* “el cristianismo contribuyé
(...) de manera definitiva a considerar perpetuar la idea, profundamente
arraigada en la sociedad grecoromana, de la inferioridad fundamental de
la mujer”. *

Ruth M. Karras defensa la posicié de 'académia d’emprar terminologia
moderna del génere i de la sexualitat en la historia premoderna, sempre

que sigui una categoritzacio legitima, i no part d’un invent contemporani:

41 Neville 2019: 63.

42 Caroline Walker Bynum, Fragmention
and Redemption: Essays on Gender and the
Human Body in Medieval Religion, (Nova
York: Zone Books, 1991), pp. 36-37.

43 Purpura, “Innovating”, p. 657.

44 Ibid., p. 660.

45 Quan la religidé es basa en el text
escrit per 1’elit (homes), ells sén

els Gnics que hi poden accedir, crear
i difondre coneixement (Jantzen, Power,
Gender, p. 64).

46 Palacio, “¢Que tiene...” p. 418
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“(trad.) no podem aplicar les sexualitats modernes a la gent medieval’;
no podem suposar que les sexualitats van existir perqué sén universals; no
podem negar I'existéncia de la sexualitat perqué és una invencio del segle
XIX."48

Roland Betancourt proposa 'us de “Transgender Saints” (santes transgéne-
re) per aquelles dones les quals es “transformaven” en homes per abando-
nar la inferioritat femenina en favor de la superioritat masculing, aixd és,
I'autocontrol, ascetisme i virtuosisme®. Defensa I'us de terminologia mo-
derna atés que categories com “transgénere” sén tan anacroniques com
“travestit” o “reverse gender’ o “crossdressing’, etiquetes usades sistema-
ticament en tota la historiografia sense cap mena de reconsideracio, per

denominar totes aquelles personalitats de génere o sexualitat dissidents.

Betancourt defensa 'us del terme modern per ajudar a definir coherent-
ment els processos de reajustament sexual existents a '¢poca. L'autor es
reafirma amb I'existéncia de tractats meédics de cirurgia de canvi de sexe,
mastectomies, i en textos autobiografics de figures com Psellus, filosof im-
perial, que es considerava una dona nascuda en cos d’home.*°

Aposta per un us ampli de la nomenclatura queer per poder posar sobre la
taula i definir correctament la “complexity of gender variance and non-
comformity in Byzantium”®. Quan parla de Maria d’Egipte, I'analitza amb la
seva caracteristica “transmasculinitat”®?. Encara més, afegeix Betancourt,
si ens decantem per I'us exclusiu dels textos primaris, els quals es basen en
una explicita opressié i discriminacié de certs col-lectius, com a académics
ens convertim en “(trad.) apologistes de la desigualtat social i 'opressi¢®
(...) “la marginacié, 'opressié i la interseccionalitat no sén construccions
modernes: sén metodologies. Fins i tot si aquest llenguatge autocritic no
es troba a les fonts primaries, no podem afirmar que aquestes vides no sén
valides. Dir que aixd és anacrdnic o contrari al projecte de I'historiador, és

ser complice de 'opressio.”*

La questié de la terminologia més adequada per emprar en 'académia
per tractar les tematiques del génere i la sexualitat, encara és difusa.
Sigui com sigui, veiem que la societat bizantina no es quedava al marge
amb aquestes questions: “(trad.) el més interessant d’aquests textos [text
de Basilakes] és la consciéncia que les persones poden tenir sexe perd es
comporten seguint un génere diferent.”>>. Era una societat preocupada
perqué tothom seguis estrictament els patrons de géneres marcats. De la
mateixa manera van assegurar-se de deixar rastre textual i visual de les
incongruéncies performatives del génere en personatges célebres del seu

temps.>

La tradicié ortodoxa inclou en les seves hagiografies exemples de dones
santes les quals alteraven les expectatives socioconductuals de masculini-
tat i feminitat, demostrant la diversitat “(trad.) en qué la santedat permetia
transgredir els limits imposats per aquelles expectatives”. Aquests textos
rebutgen una manera singular i generalitzada de ser sant, i, en canvi re-

coneixen en retrats dinamics que Déu és present, poderds, transformador i
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58 Palacio 2004: 419.
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and Desire in the 01d English Life of

St Mary of Egypt: A Queerer Time and
“grotesca”. Patricia Cox, argumenta que és una mostra de la problematica  prace?” a Middle-Aged Women in the

alliberador en la vida de les dones.””

Tot i aixd, podriem seguir questionant-nos, per qué la representen de forma

dels primers cristians en volen representar la santedat femenina. Si bé se- ~ Middle Ages, ed. Sue Niebryzdowski, (D.
. . S, Brewer, Woodbridge, Suffolk, 2011).

gurament la figura de la Santa suposa un cas aillat entre les santes feme- ¢ a1icia spencer Hall, comunicacis

nines, la seva representacié devia estar molt clara des d’un principi: I'estil a Gender and Sainthood 1000-1500ca.

[conferéncia] (Oxford: Oxford

de vida ascetic del desert, igual que tots els alfres monjos i ascetes, Maria | i ersity, 2024)

d’Egipte esdevé un igual per a la resta d’homes ascetes. En consequéncia,
la seva representacié pictorica seguird el mateix patréd iconografic: Maria
d’Egipte reprodueix els métodes de subjectivacio ética establerts per la
teologia bizantina, la qual és absolutament masculinitzada.>®

Autores com Clare Lees i Diane Watt veuen en la transcendéncia de la
“feminitat i fiscalitat” de Maria d’Egipte quan decideix retirar-se al desert,
com una accié “transgendered or genderqueer’>. Amb aixd, proposen que
la seva figura suposaria un exemple de dissidencia dels rols associats al
genere. Igual com Betancourt suggereix tractar el cos de Maria d’Egipte
com “transmasculine”, sense atribuir-li la categoria d’home transgénere.
No obstant aixd, com ha demostrat Leonora Neville, Maria d’Egipte actua
virtuosament i ascéticament com un monjo, com un home, tot i que és
conscient del seu rol com a dona: nega que Zdsim la vegi, la seva penitén-
cia és fruit de la seva vivencia com a dona sexualment activa: no renega
de la dona per ser un home, renega de la corporalitat, ergo no es transfor-
ma, siné que transcendeix.

Hem vist com el génere en temps bizantins no es tracta d’un binarisme
categoric. Existeix una flexibilitat i un intercanvi de caracteristiques mas-
culines i femenines entre homes i dones. Existeix marge per una negociacié
entre quelcom masculi i femeni, i tot el que hi ha entre mig. Sens dubte,
perd, no es tracta d’'una societat utdpica on hi havia igualtat de génere,
ans al contrari, aquell qui es comportés amb feminitat seria degradat,
indistintament de si és home o dona.

Per tant, quan ens topem amb figures amb performativitat de génere tan
complexes com Maria d’Egipte, és facil vessar rius de tinta intentant defi-
nir una assimilacié de génere coherent. Al capdavall, en paraules d’Alicia
Spencer-Hall, “(trad.) el génere és una llacuna. I mai para de correr.”®

La figura de santa Maria d’Egipte/Egipciaca no pot encasellar-se al costat
d’altres santes penitents com Barbara, Cecilia, Agata, o 'occidental Maria
Magdalena. Tampoc al costat de sants i monjos del desert com els sants
Onoftre, Gregori o Joan Baptista. Ambddés grups mostren uns rols de génere
definits en el context tradicional ortodox. En primera instancia, semblaria
que Maria d’Egipte és una dissident de la tradicié. En canvi, Maria d’Egipte,
en cap cas se sent com una desviacié: s'identifica com una dona, i respon
com a tal davant la preséncia d’'un home. No obstant aixd, com indicava
Purpura (2019), Maria d’Egipte negocia, intercanvia i s'adapta als rols de
genere entre la masculinitat i feminitat, segons el context.

En definitiva, la meva proposta és entendre la representacio artistica de

santa Maria d’Egipte, no com a dissidencia del génere —car que no subver-
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teix els rols, ni s’enfronta contra I'statu quo—, siné com una inusual forma
de confirmacié de la flexibilitat de performativitat del génere bizanti. Es
precisament 'adaptacio de I'entorn i les seves caracteristiques del génere
les quals reafirmen els rols de génere representats en 'art bizanti. Maria
d’Egipte és Santa, ja que és dona i viril. Concloent amb altres paraules,
I'objectiu de I'article és convidar a tenir noves mirades sobre la represen-
tacié del génere en I'época medieval questionant tota la capa historica
patriarcal que ha invisibilitzat practiques que excedien la normativitat
ortodoxa. D’aquesta manera, s'ofereix un nou ventall de possibilitats amb
perspectiva de génere que permet aproximar-nos a les iconografies his-
toriques. D’aquesta manera, es pot observar la fragilitat del relat canonic
oferint una perspectiva critica del mateix, amb les seves contradiccions,

paradoxes i incoheréncies.
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RESUM - Aquest article pretén problematitzar les connexions del mén de
Iart i del disseny contemporani amb la pervivencia d'una ldgica cultural
etnocentrista encarnada a partir del quefer creatiu d’Elizabeth Montero,
artista afrodominicana coneguda com La Flor del Tamarindo. La seva pro-
duccié és un punt d’inflexié afrofeminista, decolonial i anticolonial. Per una
banda, denuncia el biaix assimilacionista d'una cultura occidental blan-
quejadora que, des de criteris artistics i estétics occidentals, legitimen una
série de valors i validen les obres d’art, establint un sistema de valors cano-
nics. I, per altra banda, prenent el rol de “productora” en termes benjamins
(Benjamin, 2003, 11), questiona el discurs professionalitzador neocolonial,
que no dubta en alteritzar i desacreditar altres imaginaris, métodes de
treball i llenguatges del disseny, allunyats dels parametres narratius propis
de l'assimilacionisme cultural occidental. Partint d'aquestes ldgiques s’ana-
litza la produccié de l'artista i la creacié afrodescendent per part daltres

exponents residents a Barcelona.

Paraules claus - antropologia, afrofeminisme, identitat etnoracial,

disseny decolonial, art decolonial.

RESUMEN - Afrofeminismo e identidad etno-racial caribefia en el queha-
cer creativo de La Flor del Tamarindo.

Este articulo pretende problematizar las conexiones del mundo del arte y
del disefio contempordneo con la pervivencia de una légica cultural etno-
centrista encarnada a partir del quehacer creativo de Elizabeth Montero,
artista afro dominicana conocida como La Flor del Tamarindo. Su produc-
cién es un punto de inflexién afrofeminista, decolonial y anticolonial. Por un
lado, denuncia el sesgo asimilacionista de una cultura blanca y blanquea-
dora que, desde criterios artisticos y estéticos occidentales, se legitiman

una serie de valores y validan las obras de arte, estableciendo un sistema
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de valores candnicos. Y por otro lado, tomando el rol de “productora” en
términos benjaminianos (Benjamin, 2003, 39-40), cuestiona el discurso pro-
fesionalizador neocolonial, que no duda en alterizar y desacreditar otros
imaginarios, métodos de trabajo y lenguajes del disefio, alejados de los
pardmetros narrativos propios del asimilacionismo occidental. Partiendo de
estas légicas se analiza la produccion de la artista y la creacion afrodes-

cendiente por parte de otros exponentes residentes en Barcelona.

Palabras claves - antropologia, afrofeminismo, identidad etno-racial,

disefio decolonial, arte decolonial

ABSTRACT - Afrofeminism and Caribbean ethno-racial identity in the
creative work of La Flor del Tamarindo.

This article aims to problematize the connections of the world of art and
contemporary design with the survival of an embodied ethnocentric cultural
logic, based on the creative work of Elizabeth Montero, Afro-Dominican
artist known as La Flor del Tamarindo. Her production is an afrofeminist,
decolonial and anticolonial turning point. On the one hand, it denounces
the assimilationist bias of a white and bleaching culture that, from Western
artistic and aesthetic criteria, legitimizes a series of values and validates
works of art, establishing a system of canonical values. And on the other
hand, taking the role de “producer” in Benjamin terms (Benjamin, 2003, 39-
40), she questions the neocolonial professionalizing discourse, which she
does not hesitate to otherize and discredit other imaginaries, work methods
and design languages, far from the narrative parameters typical of Western
Assimilationism. Starting from these logics, it analyzes the artist’s produc-
tion and Afro-descendant creation by other exponents residing in Barcelo-

nda.

Keywords - anthropology, afrofeminism, ethno-racial identity, decolonial

design, decolonial art

INTRODUCCIO CONCEPTUAL Introduccié
D’entrada, la metodologia emprada en aquest assaig, parteix d’un bui-
datge de fonts secundaries de llibres, articles de revistes especialitzades

i articles de revistes de difusié. Pel que fa a les fonts primaries, s’ha reco-
rregut al full de sala de 'exposicié realitzada a la Fundacié Enllag (25 de
novembre de 2023), els calendaris de les edicions 2023 i 2024, i les fonts
orals, per comprendre a l'artista Elizabeth Montero, coneguda com La Flor
del Tamarindo. A més, és necessari explicitar que, aquest assaig no pretén
exposar resultats empirics, ni de bon tros, cap mena de conclusié final,
propi d’'una aproximacié de recerca sobre art decolonial i afrodescendent.
Més aviat, es tractara d’exposar els avantatges i amenaces discursives en
I'ambit sociopolitic i cultural. A més a més, es pretén deconstruir mirades
etnocentristes, masclistes i reduccionistes en relacié amb les problemarti-
ques que giren al voltant de les persones afrodescendents del Carib i de

Llatinoamerica.

conceptual
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En el present escrit s'analitzen les repercussions sociopolitiques de la
nocié d’afrodescendéncia en relacié a constructes culturals i semantics,
especialment en 'ambit de l'art i del disseny per tal d'identificar repertoris

formals que ajudin a descodificar i interpretar un possible imaginari plastic

i estil propiament caribeny. En aquest sentit, es fa palés detectar el mén
simbolic i referents culturals etnoracials darrere de cada disseny i activitat
creativa, contrastats respecte les ldgiques europeistes i occidentals. Sense
caure en una visié determinista i biaixada, es preté deshabilitar i decons-
truir tot discurs concloent articulat des de pressupostos i connotacions
paternalistes, patriarcals, blancs i occidentalitzades.

L'artista el cas d’estudi- i les altres exponents d’aquesta estetica explo-
ren diferents maneres d’entendre i emmarcar I'afrofeminisme caribeny des
de la idiosincrasia de 'autoidentificacié étnica i 'empoderament d’altres
corporeitats no normatives i anticandniques. Respecte a les fonts grafiques,
es citen les il-lustracions de Montero en cartells, estampacions textils, il-lus-
tracions sobre paper, llibres i formats virtuals, amb un ampli repertori que
pretén armar una argumentacié sobre el debat de les arts majors i menors,
contraposant imaginari del nord global vs. el del sud global'. Amb tot aixo,
I'objectiu com a observador de la produccié esmentada és reconnectar
amb grups de lluita afrodescendents entre els paisos postcolonials d’origen

llatinoamericans i els nous estats d’acollida, a partir de les arts i la cultura.

Situant el present assaig, 'actual imaginari de la marca Barcelona s'em-
marca amb conceptes com ara cosmopolitisme, disseny i cultura post-
moderna. Dit imaginari, exportable a un context occidental, és producte
d’'una conjuncié de dinamiques socioecondmiques, culturals i politiques
neoliberals que, des de I'era olimpica (anys 90), es van anar articulant a
partir de processos de transformacié urbanistica, de regeneracié cultural i
de reorganitzacié d’espais vinculats a una politica cultural inclinada cap a
I'estetica (d'acord amb els parametres i céinons europeus) seguint unes -
giques de consum; o bé promovent una marca mercantilizada de la ciutat
(Selfa, 2005, 119-121).

La internacionalitzacié de Barcelona va comportar, com a conseqlencia,
una precaria terciaritzacié laboral i dependéncia d’'un agressiu turisme, el
qual no sempre ha ajudat a incrementar els capitals cultural i artistic de la
ciutat, més enlla d’engreixar econdmicament a centres d’art, museus, gale-
ries, d’altres aparadors de 'art on han convergit cultura i espectacle.
Molts cops, aquesta desatencié del mén artistic local, ha provocat una
certa percepcié d’abandonament, desencant i desconfianga entre els
artistes d’aqui que, segons I'artista Francesca Llopis (Palau, 2021) afirma el
seguent: “El nostre sistema de I'art no valora realment I'art contemporani”.
En el cas concret del Raval (Districte de Ciutat Vella), els diferents proces-
sos de transformacions urbanistiques van aconseguir renovar i gentrificar
certes arees del barri, a través de la instal-lacié de nous bars i botigues de
dissenys, galeries d’'art i equipaments culturals publics, com ara el MACBA,
la Biblioteca de Catalunya o la sala d’exposicions de La Capella (Monta-

ner, 2017, 21-31). Tots plegats, instrumentalitzats per una estratégia politica
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1 Arrel dels substrats culturals
colonials, actualment, encara persisteix
en 1’imaginari de moltes persones la
percepcié d’associar la cultura i,
concretament, 1’art o el disseny amb

les categories estétiques occidentals
(bellesa, lletjor, fantasia, grotesc,
sinistre, ...).
1’experieéncia estética d’una obra d’art
o d’una peca de disseny, independentment
de la seva localitzacié geografica i
tradicié cultural, parteix d’una carrega
notoria de les epistemologies del

Nord que, des d’una veritat impositiva,
blanca i occidental, colonitza i,
actualment, neocolonitza la percepciéd
estética, i, per ende, canonitza a
nivell conceptual i formal 1’obra d’art
o de disseny respecte a altres coses
que, de forma menyspreada, responen a
altres nocions infravalorades de la sort
d’expressions folkloriques, art popular
i artesanies.

En aquest ordre,

Martinez



especulativa, van representar simbolicament la normalitzacié cultural i ar-
tistica de la zona intervinguda, on s’hi han promogut narratives connecta-
des amb l'espai cultural i artistic europeu i internacional, perd alienes amb
la realitat biopolitica de la ciutadania local i migrant més precaria que
sobreviu al Raval. Des d’'aquest context, cal preguntar-se en quina mesura
les persones creatives migrants de Bangladesh, Coldombia, Filipines, Marroc,
o bé Pakistan han participat i participen en el disseny de les programa-
cions artistiques del MACBA? de Richard Meier (1995) o altres institucions
publiques o privades, al marge dels discursos oficials i assimilacionistes de

la cultura blanca occidental.

Pel que fa a 'ambit universitari, tot i que existeix un creixent corrent deco-
lonial que descredita i deconstrueix una tradicional manera d’analitzar i
escriure la historia de l'art i la teoria estética, encara persisteix en la ment
-occidentals I'antiga visié d’un art judeocristia: i etnocentrista amb uns
valors estétics classics i candnics. La ldgica occidental inclou, juntament
amb altres biaixos (judicis de valors i prejudicis) de caracter classistes,
etnoracials i sexistes, un repertori d’arguments legitimadors i reconeixedors
de la tradicional separacié renaixentista entre les arts majors (arquitectu-
ra, escultura i pintura) i les arts menors (arts decoratives, arts industrials i
artesania), entre d'altres questions®. Aquesta estratificacio jerarquitzada
d’alld considerat ART (en majuscules, com alld normatiu), recolzada per
les seves ageéncies uniformitzadors com ara les académies, els museus,
el sector privat de 'ambit galeristic i les prerrogatives virils de la propia
creativitat per se*, han constituit els punts de partenca de molts discursos
normatius que, sota una voluntat universalista i assimilacionista, es configu-
ren (i son validats formalment) els principals trets , establint una distancia
deslegitimadora (categoritzant-ho com a “art menor”) respecte a les altres
formes creatives desestimades i estigmatitzades sota les desprestigiades
nocions de I'art popular, folklore i artesania. Aquests mateixos prejudicis, la
Dra. Nuria Lépez Ribalta (2023) ho va fer constar en el discurs d'ingrés a
la Reial Académia de Belles Arts de Sant Jordi (20 de desembre de 2023),
a I'’hora de visibilitzar artistes esmaltadors, d'incloure les seves obres a
museus i, fins i fot, d’organitzar exposicions d’art a 'ambit privat de les
fundacions i galeries d’art, o bé als equipaments publics. En aquest ordre,
'académica Lopez Ribalta ho expressa en aquests termes (Ribalta, 2023,
10):
“Les obres d’artistes proposades son de tipus pictoric creades amb
esmalt al foc, i en més d’'un cas no han estat admeses en certdmens
on les bases parlaven de pintura. Reglaments que precisen que ad-
meten qualsevol técnica, perd s’ha constatat que obres esmaltades

ho ha estat en comptades ocasions.”

Reprenent la tendéncia decolonial, en el nostre context es fa palés ana-
litzar les obres de l'artista i dissenyadora Elizabeth Montero®, coneguda
professionalment sota el nom de La Flor del Tamarindo. Un conjunt d’obres

conformades per il-lustracions impreses en paper o bé onlines, cartells, es-
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2 Dins de les programacions artistiques
del MACBA, fins a 1’arribada de 1la
primera directora dona i afrodescendent
del museu en el mes de juliol de

2021, la cordovesa Elvira Dyangani,

en comptades ocasions s’ha fet ressd
sobre les problematiques colonials dels
museus, com ben bé es va fer resso
1’exposici6é i seminari Decolonitzar el
museu i la seva consegilient activitat
titulada Barcelona (des)colonial.
Posesiones de ultramar y cambio urbano
(1835-1898), sota la curadoria de Pol
Preciado el 2014. Informacié extreta
del full de ma titulat Decolonitzar el
museu. (25/11/2014). MACBA. https://
tuit.cat/eqwVI

3 Com bé podria ésser la preferéncia o
inclinacié per una estética figurativa
(a excepcié dels llenguatges abstractes
de les vanguardies historiques
europees), la consagracié d’artistes
heterosexuals, etc.

4 L’origen de la institucié del museu

i dels primers salons parisencs (des de
1725), neix d’una afirmacié cultural
heterocentrista i colonitzadora. En
aquest ordre, 1l’estudi i seleccid de
les obres van recaure en homes artistes,
aparentment heterosexuals. E1 moviment
artistic i feminista Guerrilla Girls
(creat el 1984) va denunciar les
escasses dones artistes que exposen les
seves obres al museu, front al gran
nombre de dones que sén retratades i
cosificades (sota el pretext d’una
escena intimista o de bany) a dintre
d’un museu. I, en el segon cas, la
Liliane Cuesta Davignon, conservadora
del Museu Nacional de Ceramica i Arts
Sumptuaries José Marti, ens apunta que
moltes col-leccions que conformen els
museus provenen d’espolis, robatoris

de les colonies, censures, . Aquesta
darrera afirmacié de la conservadora es
pot ampliar la informacié a través de la
publicacié Icom ce digital 8. (Cuesta,
2013, 10-14).

5 Elizabeth Montero és un clar exemple
de resiliéncia vital i professional,
perqué tant a les seves obres com a

la seva practica quotidiana, sempre

ha d’enfrontar-se a estigmes de
caracter microracistes i misogins, que
naturalitzen a 1’artista determinades
feines doméstiques, tradicionalment
associades a les dones, i, alhora,
molts cops 1’engloben pel seu caracter
racialitzat a certes feines relacionades
amb la prostitucié. La seva obra
plastica és una crida d’atencié
decolonial i anticolonial envers als
prejudicis sexuals, microracismes i
microracismes que, si més no, encara
determinen el mén de 1’art occidental
i, concretament, a 1’Estat espanyol.

A més a més, cal destacar que el propi
gest performatiu de treballar des d’una

Felip Gonzdlez Martinez



tampats textils, objectes, enganxines, gravats, etc. Obres de gran rellevan-
cia narrativa des de la perspectiva de I'antropologia de I'art i del disseny

decolonial, afrofeminista dominica i, per extensié, caribeny.

A arrel de la inauguracié de I'exposicié titulada “Articulant” de quatre
artistes afrodescendents i llatinoamericanes el dissabte 25 d'octubre de
2023, en l'espai polivalent de la Fundacié Enllag de Barcelond’, es va tenir
I'ocasié de coneixer les obres de la il-lustradora dominicana Elizabeth Mon-
tero [fig. 1], les pintures de 'artista multidisciplinar cubana Lira Campoa-
mor, i, finalment, les fotografies del francés Laurent Leger Adame (originari
de lailla de Reunid, illa de africana de I'oced Indic, a I'est de Madagas-
car), i del també fotdgrat cuba Carlos Abad Z. L'exposicié Articulant, en
paraules de la seva organitzadora, 'afrocolombiana Quinny Martinez, «és
un projecte que neix des de I'editorial?, a causa de la visibilitzacié de les
creacions de les artistes migrants i racialitzades amb perspectiva de géne-
re» (Martinez, 2023).

La inauguracié de 'exposicié que, es va fer coincidir amb el Dia Internacio-

nal de I'Eliminacié de la Violéncia contra la Dona, va estar conformada per
una reivindicativa programacid, a través d’'una benvinguda amb tambors, la
presentacio i dinamitzacié de I'activista, editora i poeta Quinny (procedent
de l'arxipielag de Sant Andreu, Providenga i Santa Catalina, Colombia),

la lectura d’'un manifest titulada Madame la societat a carrec de l'artis-

ta i poetessa Lira Campoamor, i diverses actuacions musicals en directe
(flamenc i Bossa Nova). Una jornada plena d’art, empoderament afrofeme-
ni, musica i reivindicacid, gracies als esforgos organitzatius de les entitats
Encara en accid, Revive social art producer, la Gudcara i Plataforma Cero
que es pot veure clarament en el quadriptic de 'exposicio [fig. 2]. Aqui
sota es reprodueix un fragment de I'esmentat discurs pronunciat per Lira

Campoamor [fig. 3] a l'acte inaugural:

Fig. 1

Gonzdlez, F. (25/112023). Exposicié Articulando.
Fotografies de les il-lustracions de 1’Elizabeth
Montero. Fundacié Enllag, Barcelona.

Fig. 3

Gonzdlez, F. (25 de novembre de 2023). Lira Campoamor
pronunciant el manifest “Madame la sociedad”. Fundacid
Enllag, Barcelona.
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mirada afrocentrada o sobre temes
focalitzats en persones racialitzades,
pot esdevenir la limitacié de sortides
professionals. Des d’aquest rerefons,

la seva produccié i actitud performativa
és de cabdal d’interés per la tipologia
del Master d’Antropologia i Etnografia
de la Universitat de Barcelona dins del
marc de 1’assignatura Investigacions
etnografiques sobre cultures indigenes i
afroamericanes.

6 Es de gran importancia cartografiar
1’origen geografic de la dissenyadora
Elizabeth Montero en la RepUblica
Dominicana, perqué les seves obres
claregen aspectes culturals, records

i experiéncies viscudes a la ciutat

de Santo Domingo. Molts cops, Montero
associa a les seves obres com a deutora
d’un llegat cultural i artistic dels
territoris banyats pel mar Carib, ja
siguin insulars (Cuba, Haiti, Puerto
Rico, Replblica Dominicana, ...) com ara
continentals (Sud de Florida, Nord-est
de Veneguela, ...).

7 L’exposicié col-lectiva d’art plastic
titulada Articulando es va desenvolupar
en el marc de les activitats culturals
de la Fundacié Enllag, ubicada al carrer
Rossellé 328 de Barcelona. Es tracta
d’una fundacié privada que, des de

1’any 2008, s’ha anat focalitzant en
assistencials, culturals
i juridics a les persones grans i
dependents LGTBIQ+.

8 L’editorial Plataforma o és un

donar serveis

projecte antiracista, autogestionada i
cultural, gracies als impulsos de la
seva creadora 1’afrocolombiana Quinny
Martinez Herndndez. Des d’aquesta
editorial, a banda d’editar 1llibres,
també organitzen tallers d’edicié,
microedicions, intercanvis critics,

maquetacions, etc.

Fig. 2

Fundacié Enllag. (novembre, 2023). Las mujeres no se
tocan. Programacidé on s’hi inclou 1’exposicié d’art
Articulando, mlGsica i performance.

Felip Gonzdlez Martinez



“Se acaba el 2023 y seguimos con la misma cantaleta. Seguimos en
lo mismo. Ni siquiera es noticia. Todo el mundo cree haber tropezado
de alguna u otra manera con la informacién de que una mujer sobre
cinco en esta sociedad vive y sufre en su propia carne la amenaza a
su vida; a su libertad, a su dignidad, a su integridad fisica, psicologi-
ca o sexual, a su situacién econémica, a su seguridad, a su acceso al
trabajo, a la educacién y a la atencién médica.”

Lira Campoamor, Barcelona 25 de novembre de 2023.

De forma especitica, cal destacar que la motivacié inicial de I'eleccié de
I'estudi de les obres de Montero, parteix de la qualitat artistica i capa-
citat expressiva de reflectir corporeitats femenines afrodescendents del

Carib i, alhora, de materialitzar 'apoderament femeni i la lluita feminista

a diferents formats i llenguatges plastics, ja sigui des del disseny grafic,

la il-lustracio sobre paper, tela o online, les performances, etc. En sintesi,
els personatges de La Flor de Tamarindo transmeten un profund sentiment
d’alliberament personal, vital i sexual, que ha fet foragitat qualsevol tipus

de prejudici classista, misogin, racista i LGTBIfobic.

Després d’aquesta primera mirada, es va passar a una creixent motivacié
una mica més madura, després de fer una breu exploracié d’altres pro-
jectes realitzats per I'artista amb altres col-lectius, on uneix 'activisme
antiracista i feminista i 'educacié i identitat afrocaribenya en la diaspora.’
Des d’aquest darrer concepte, la dissenyadora reivindica la digspora de les
persones negres africanes que van ser segrestades, transportades en con-
dicions deplorables i antihigiéniques (a les bodegues dels vaixells mercanti-
Is) i venudes com a esclaves en els ports colonials d’Abya Yala. Y, per altre
costat, s’ha de fer esment la didspora de les persones afrodominicanes que
deixen el seu pais d’origen per questions d‘asil politic i, sobretot, per raons
econdomiques. Totes dues diaspora es barregen en una mena d'especifici-
tat etnocultural i espiritual de les persones afrodescendents inserides en un
mon globalitzat, que moltes vegades desvirtua la memoria i historia de I'es-
tigmatitzacio i esclavitud de les persones afrodescendents i, especialment,
del segrest i consequent esclavitud de les primeres persones ancestres, que
van arribar al continent Abya Yala, expressié utilitzada pel poble indige-
na kuna (localitzat a la costa pacifica de Panama i al nord antioqueny de
Coldmbia). De manera sintética, les seves obres interpel-len una mirada
afrofeminista i interseccional amb altres lluites afins de la sort de la rei-
vindicacié de classe, &tnia, génere i teoria queer. En aquesta linia, s’ha de
destacar les aportacions de la feminista negra Kimberlé Williams Crenshaw
(Ohio, EUA, 1959), professora de dret a la Universitat de Calitornia i la Uni-
versitat de Columbia, que treballa les tematiques de la raga i el génere i,

a més a més, va encunyar el concepte d’interseccionalitat 'any 1989 (Lang,
2013). Des d’aquest rerefons, es podria esmentar com a exemples grafics,
les seves nines retallables de la Cooperativa Periferias Cimarronas [fig. 4];
els cartells dedicats a la IV Fira d’Economia Solidaria Migrant i Diversa a

Barcelona, 2023 [fig. 5], i al 8M a Tarragona entre els dies 4 i 8 de marg
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9 Aquesta simbiosi d’indentitat
afrofeminista i activisme antiracista
caribeny es podra veure a 1l’exposicié
col-lectiva Acerbos Caribes, que
s’inaugura el 2 de maig a 1’espai gastro
cultural Librevalencia (Valéncia). Una
mostra que, a través de 1l’experiéncia
compartida de dones artistes, fan
servir la creativitat plastica conm

una forma de vida i d’enfortir espais
de convergéncia en els seus complexos
processos migratoris (diaspora). També,
s’ha d’incloure que el 11 de novembre
de 2023, a proposit del mes de la
consciéncia de les persones negres al
Brasil, es va celebrar un exposici6
titulada Tropical a la Cooperativa
Cultural L’Occulta a Barcelona, on s’hi
va celebrar i dignificar a les persones
afrodescendents i 1’ancestralitat des de
la diaspora forcada i en captivitat.

Fig. 4 (A dalt)

Montero, E. (abril de 2021). Retallables. Projecte
Goteofunding de la Cooperativa Periferias Cimarronas.
Imatge extreta de @laflordetamarindo. Consultat el
10/12/2023 de https://tuit.cat/q80DR

Fig. 5 (Avall)

Montero, E. (30 de setembre de 2023). IV Edicié de la
Fira d’Economia Solidaria Migrante y Diversa. Cartell.
Imatge extreta de @laflordetamarindo. Consultat el
12/12/2023 de https://tuit.cat/x80cs5
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de 2023 [fig. 6], etc. De tots aquests treballs grafics a dalt esmentats,
s’ha de fer un incis en els dissenys grafics de les seves Nines retallables, ja
que consisteixen en diferents versions de dones afrodescendents represen-
tades en roba interior amb diferents peces d'indumentaria i complements.
Montero convida a les persones espectadores i compradores a jugar amb
les diferents combinacions de roba i complements, com una manera de
questionar els estereotips occidentals, carregats d’una hipersexualitat i co-
sificacié sexista, i, ensems, de reivindicar una diversitat corporia anticand-
nica, racialitzada i afrocentrades. Aquestes nines retallables recorden a

un joc infantil per a nenes, aparentment innocent, ja que les infants poden
optar (des d’'una limitacié de possibilitats) a vestir a unes nenes blanques

i estilitzades. Tanmateix, en aquest cas s’ha apropiat de la normalitat
occidental per subvertir el canon de la mitica normalitat focalitzat en els

{5 .. . ”
cossos “inquestionables” de les persones blanques.

Al costat d’aquestes dues motivacions graduals, mereix I'atencié exposar
que, el proposit d’endinsar-se en els diferents nivells de profunditat de
Iimaginari plastic de Montero, és una manera de deconstruir una mirada
estetitzant i cosificadora cap a una alteritat afrodescendent, caribenya,
femenina i exotitzada. En definitiva, una mena de feminitat empoderada i
retroalimentada des d’'un feminisme resilient i racialitzat. Respecta al terme
racialitzat, la feminista cubana afrodescendent Yaima Ramos Benavides
(2022), ens fa una contundent reflexié sobre percepcions estétiques envers
els cossos de les persones negres i mestisses, com a producte d’estereotips
racistes de la sort de la malaltia, incultura, lletjor o criminalitat. Prejudicis
racistes que serveixen com a pretextos per discriminar, injuriar i, si més no,
limitar a les persones racialitzades el seu accés laboral, politic, social o
cultural. Per acabar aquest paragraf, en la linia de la Ramos, és rellevant
fer constar les entrevistes personals de la Quinny Martinez, Rusly Cachina®,
on es constanten molts punts en comu, degut a les diferents formes de

racisme i microracisme que han experimentat en les seves vides.

MARC TEORIC: AFROFEMINISME, ETNICITAT I IDENTITAT

Aquest assaig és una breu introspeccié de I'obra grafica de l'artista, il-lus-
tradora i dissenyadora de moda Elisabeth Montero que ha treballat amb
I'estampacié de teixits, dissenys de moda, il-lustracions de cartells, calen-
daris, llibres (Mujeres de Maiz de I'editorial Plataforma 0), impressié en
teles, tallers d’estampacio de roba, etc. En el conjunt de la tasca creativa
dels seus dissenys, La Flor del Tamarindo ha reivindicat les persones afro-
descendents dominicanes i, per extensio, les persones afrocaribenyes i
afrollatinoamericanes. Des d’aquesta conjuntura, és imprescindible analit-
zar que el concepte d'afrodescendéncia va ser gestat al Congrés Prepara-
tori Antiracista a Santiago de Xile i, de manera global, al Congrés Mundial
Antiracista de Durban, Sud-africa (Freire, 2018, 32). En tots dos congres-
sos, per consens, aquesta terminologia es va acceptar com una manera de
relacionar les persones negres i racialitzades que, d'una manera o altra,

estaven connectades amb el continent africa. El terme «afro», en la seva
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10 L’entrevista informal amb la poetessa
Quinny Martinez es va fer moments

previs a 1’exposicié Articulando a la
Fundacié Enllag¢. En el cas de la Rusly
Cachina, vaig tenir 1’oportunitat de
conéixer-la en la diada de 1’0Orgull de
la localitat de Campdevanol (Ripollés),
el 2 de juliol de 2022, i, mesos
després, vaig tornar a veure-la en

un format més d‘entrevista. A arrel
d’aquestes converses, vaig publicar un
petit reportatge titulat Transfobia i
violéncia sistémica a Guinea Equatorial
a la revista Infogai nlimero 219 (2023).

Fig. 6

Montero, E. (8 de marc de 2023). 8M Tarragona amb pas

ferm. Cartell. Imatge extreta de @laflordetamarindo.
Consultat el 12/12/2023 de https://tuit.cat/20a9X
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versié abreujada, és una manera empoderada i d’orgull etnoracial que unia
persones de diferents llocs i situacions en una ascendencia africana co-
muna. A més, afrodescendéncia inhabilita altres formes de nomenclatura,
arrelades amb subjectivitats locals i nacionals de tradicié racista i colonial,
com podrien ser els termes de negre, mulat, marré o zambo (Freire, 2018,
32). En 'ambit etnoracial, aquesta denominacié podria equiparar-se amb
els moviments de lluita dels pobles indigenes i de les comunitats afroin-
digenes, com ara els garifuns o bé els miskitos" a Centreamerica, dues
comunitats que es van resistir a la colonitzacié i 'esclavitud en mans de les

persones colonitzadores blanques.

Seguint en la mateixa linia, I'artista pluridisciplinaria habitualment se cen-
tra a reivindicar i visibilitzar la imatge de dones afrodescendents cariben-
yes, retratades com a heroines, agents de canvi i referents indispensables
en la historia de les dones del Carib (Gonzdlez, 2023). Testimonis carre-
gats d’experiencies de supervivencia de 'economia familiar i, especialment,
en la cura i el manteniment de la crianga dels seus progenitors. Mares
solteres que, des de molt joves, naturalitzen les cures cap a la gent gran

i els fills en situacions de gran penuria econdmica i supervivencia. Dones
proveides de gran fortalesa i valentia que, en primera persona, representen
un tipus de feminisme de dones negres silenciades i marginades pels dis-
cursos feministes occidentals, els diferents apartheids racials de cada estat
postcolonial llatinoamericd, i el masclisme i misoginia estructural de cada
comunitat afrodescendent. Des d’aquest darrer sentit, és notori assenyalar
que els usos i costums del sistema heteropatriarcal afrodescendent, és a
dir, els seus propis fonaments s6n fonamentats en un sistema jerarquic i
estigmatitzador, que parteix de l'assimilacié i subjugacio dels patrons del

sistema patriarcal blanc i occidental (Gonzdlez, 2023).

En aquest sentit, son les avies, mares i filles que van teixint un vincle afectiu
i de proteccié des de la complicitat de la classe, &tnia, génere, musica i
religio. Aixi doncs, I'afrofeminisme s'assenta sota fonaments racistes, mas-
clistes i opressius ignominiosos, sempre des de la sospita estigmatitzadora
d’'un mén neocolonial i postesclavista, validat per la mitica normalitat'
d’'una minoria blanca, cristiana i adinerada que, a grans trets, controla el

poder, el logosi les finances dels paisos caribenys.

Una altra questié desenvolupada a les seves obres és la construccié de
I'etnicitat racialitzada o concepcions etnoracials de les persones afrodes-
cendents dominicanes i de la resta del Carib, impulsades per les liders i
organitzacions representatives de la lluita per la terra i els drets civils de
les persones afrodescendents a Llatinoamerica, a partir del nou mil-lenni
(Freire, 2018, 14-15). Aquesta construccié identitaria, basada en l'etnicitat
afrocaribenya, es remunta en la capacitat d’organitzacio i consequent
efectivitat de les mobilitzacions publiques de les comunitats indigenes

i afrodescendents (Bejarano, 2013, 18-20). En aquest context, I'artista

recupera, resitua i reivindica a les seves il-lustracions dones paradigmati-
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11 Els poble garifun s’ubica entre els
actuals estats postcolonials de Belice,
Guatemala, Honduras i Nicaragua. E1

seu origen es remunta en la barreja
dels pobles africans i indigenes dels
Arawak i Caribs (Garifuna, 2023). Els
miskitos viuen en la zona fronterera
entre el nord de Nicaragua i el sud
d’Hondures. L’origen dels miskitos prové
de centenars d’esclaus africans que

van aconseguir escapar-se d’un vaixell
portugués 1l’any 1963 i es van integrar
plenament amb el poble indigena dels
miskitos (Cultura Miskito, 2023).

12 Ellen Lupton i Leslie Xia, a partir
del diagrama de Ernst Neufert sobre
1’home modern i les anotacions critiques
de la Jennifer Tobias, qiiestionen

la cultura del disseny a través de

la naturalitzacié d’allo normal, a
1’hora de definir dissenys, en base de
prejudicioses construccions socials i
culturals (Lupton, Kafei, Tobias, et
al., 2021, 30-31).
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ques/referents afrodescendents del continent america, a nivells cultural,
cientitfic, esportiu i sociopolitic, que han aconseguit construir una historia
paral-lela del moviment afroi, en molts paisos, han aconseguit reconéixer i
conscienciar sobre la historia de I'esclavatge i de l'actual llegat d’exclusié i
estigmatitzacié racista. Des d’'un ambit cientific, s’ha de citar 'lhomenatge
a la Dra. En Medicina Andrea Evangelina Rodriguez Perozo (1879-1947) que,
malgrat els seus origens humils, va aconseguir exercir com a metge en un
ambit professional dominat per homes [fig. 7]. A nivell esportiu, és relle-
vant ressaltar la il-lustracié de la velocista dominicana, Marileidy Pulino, qui
va aconseguir l'or i el récord mundial pel seus 400 metres en el Centro Na-
cional d’Atletisme de Budapest [fig. 8]. I, finalment, des d’una dptica més
politica, sha de fer resso a la il-lustracio que felicita a la Francia Mdarquez
pel seu nomenament com a vicepresidenta de Coldmbia, sent la primera

dona afro en un alt carrec politic [fig. 9].

A més a més, l'artista també ha treballat en un calendari, el qual es tracta
d’un projecte iniciat fa dos anys que, en qué la il-lustradora caracteritza
els seus personatges femenins com a heroines d’una lluita afrofeminista
visibilitzada, reivindicada i resignificada, sense caure en les cosificacions
sexistes i el reduccionisme assimilista i necolonial del supremacisme blanc
occidental. En aquest ordre, 'autora rescata personatges femenins fami-
liars, és a dir, des de la seva germana i tieta, passant per les amistats, fins
a topar amb persones conegudes de la ciutat de Santo Domingo, que pro-
tagonitzen espais monocroms immersos en fons naifs i magicistes, adornats
amb acolorides i exhuberants fulles, flors i fruites tropicals, predominants
als diferents ecosistemes de 'ambit geogratic del Carib. Paisatges d’'una
frondosa i colorida naturalesa que, de forma nostalgica, la dissenyadora
va viure des de petita en el pati de casa seva. Cada dona representada al
calendari és associada amb I'arrds, ametlles, fulles de falgueres, flors de
flamboiants o guandules, nenufars, pomes d’or, roses, taronges, etc. (Gon-
zdlez, 2023). En aquest sentit, es podria esbrinar o bé intuir una compro-
mesa connexié amb les seves arrels afrodescendents i africanes. En altres
paraules, seria en aquesta exploracié arqueoldgica, on 'autora planteja
per una banda, els tipus d’avantatges i amenaces que reflecteixen els seus
personatges, i, per altra banda, els vincles ontoldgics etno-culturals que

s'interpel-len a 'espectador i 'usuari del producte final del calendari.

Tots aquests avengos significatius, perd encara insuficients, parteixen de la
construccié d'una etnohistoria racial nacional que legitima aquelles reivin-
dicacions relacionades amb el territori i els seus recursos naturals, drets
civils, accés a l'educacid, inclusié laboral, i, per tant, la reconstruccio de
coneixements deslegitimitzats o esborrats per part del colonialisme intern i

la blanquitzacié social (Garcia, 2002, 142).
Pel que fa a la tematica de la identitat, formaria part de la tradicié dels

moviments socials i contraculturals pro drets civils dels anys 60 i 70 als

Estats Units. De manera concreta, caldria remuntar-se en la lluita de les
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Fig. 7

Montero, E. Dra. Andrea Evangelina Rodriguez Perozo
(1879-1947) . Il-lustracié. Imatge extreta de
@laflordetamarindo. Consultat 1’1/04/2024 de https://
tuit.cat/oyv3N

Fig. 8

Montero, E. (agost de 2023). Atleta dominicana
Marileidy Paulino.@laflordetamarindo. Il-lustracié.
Imatge extreta de @laflordetamarindo. Consultat el
12/12/2023 de https://tuit.cat/gHtiL

Fig. 9

Montero, E. (juny de 2022). Francia Mérquez,

vicepresidenta de Colombia. Il-lustracié. Imatge
extreta de @laflordetamarindo. Consultat el 02/04/2024
de https://tuit.cat/pspp9
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persones afrodescendents com ara el Dr. Martin Luther King, les irrupcions
del col-lectiu Black Panther, la insisténcia de Rosa Park, ... fins arribar als
moviments socials antiracistes actuals com el novaiorques Black Lives Mat-
fer (iniciat el 13 de juliol de 2013).

I, per acabar aquest punt, cal comentar que a les obres de La Flor de
Tamarindo, la questié identitat racial és interpel-lada com a forma per
comprendre un ampli i divers feminisme afrodescendent interseccional.
Concloent, no només lluita contra actituds masclistes i misdgines d’homes
blancs i afrodescendents, siné que alhora, les seves obres sén una mena de
sonoritat que pretén denunciar i erradicar tota mena de fobies de la sort
de la classe social, génere, raga i orientacié sexual, davant d’'un recal-
citrant racisme sistémic postcolonial (Cachina, 2022) i heteropatriarcal

(com a percepcié personal).

CAS D’ANALISI ANTROPOLOGIC DEL QUEFER PLASTIC DE LA FLOR Cas d’analisi

DE TAMARINDO antropologic del
Elizabeth Montero, sota el pseudonim artistic de La Flor del Tamarindo, re-  quefer plastic de
sideix actualment en el barri barceloni de Sarriad com a dissenyadora inde-  flor de tamarindo
pendent, malgrat la manca de credibilitat de les persones conveines que,

en paraules de l'autora, prejudiciosament insisteixen en associar-la amb les

treballadores domestiques, pel simple fet de ser una dona i afrodescent. La

cultura occidental tendeix a menystenir i llegir erroniament a les persones

racialitzades. A més, l'artista i dissenyadora relata que, durant la seva vida,

irbnicament, ha sigut forcada a naturalitzar comentaris i microracismes a

I'estat Espanyol i a Europa (Gonzdlez, 2024).

L'artista va néixer en un barri conformat per moltes mares solteres lluitado-
res i, alhora, pertany a una familia on les dones sén pilars centrals. Gracies
a aquests referents femenins, des de ben jove va poder configurar i inse-
rir-se dins d’un teixit d’'empoderament femeni que I'ha ajudat a sobreviure
adversitats i, especialment, a lluitar pels seus somnis. Molts cops anava a
I'escola amb la seva roba de treball, ja que li va tocar compaginar els seus
estudis amb el seu treball del sector alimentari. Montero es va formar en
il-lustracié i estampacié textil a 'Escola d’Art de Murcia (Ea) i, a més, va
obtenir el grau universitari de Disseny de Moda a 'Escola Superior de Dis-

seny de la Regié de Murcia (Edi).

Sota I'expressié de La Flor del Tamarindo I'artista fa referéncia a la flor
groguenca o color canela amb algunes vetes ataronjades i roses d’'un arbre
originari de I'Africa tropical, que va ser introduit a Asia per mercaders
arabs i America pels espanyols i portuguesos al segle XVI, juntament amb
els primers carregaments d’esclaus subsaharians. (Martinez, 2022). La

Flor del tamarindo sintetitza aromes, colors i olors d’'un Carib mitificat, que
de forma intrinseca, es fa present en cadascuna de les seves creacions, a
través dels colors, textures, fauna, flora, apats, personatges, entre d'altres

elements.

154 Felip Gonzdlez Martinez

1la



A nivell creatiu, la produccié plastica i grafica de La Flor de Tamarindo,
s’ha de tenir en compte que tant 'articulacié de questionaments formals

i conceptuals com la seva interpretacio etnografica, giren al voltant dels
lligams entre la materialitat final de les seves creacions i la mateixa vida,
les experiencies traumatiques i les histories de vida, el colonialisme i el
consequent esclavatge, etc. A més, s’ha de tenir en compte que la manera
d'il-lustrar als seus personatges afrodescendents, de forma pletorica, lliure
i amb una vibrant energia caribenya, parteix del seu record d'infantesa de
la pintura del carrer del seu pais. Des d’'aquest ordre, es podria alienar la
trajectoria creativa de Montero amb les narratives plastiques i grafiques
d’altres artistes coetanis que, anant a contracorrent de forma alternativa,
han optat per posicionar-se amb una estética més afrocentrada i anticolo-
nial, des de 'ambit de les arts visuals i el disseny, com per exemple I'artista
visual i publicista afrodominica Gerson Rodriguez (Santo Domingo, RD,
1998), la il-lustradora afromadrilenya Lydia Mba, i la pintora afrobarcelo-
nesa Bianca Batlle Nguema (Barcelona, 1980). Totes quatre plegades, sén
conscients de que pintar, il-lustrar i, per se, dissenyar des de tematiques,
formes i posicionaments poétics afrodescendents que impliquen un desa-
fiament a la “mitica normalitat” irradiada des del discurs cultural blanc i

occidental hegemonic.

Resseguint el paragraf anterior, I'artista en questié (Montero) va manifestar
que, actualment coneix pocs/ques artistes afrodescendents a Barcelo-

na, que estiguin disposades a crear des d’'aquests preceptes, estétiques i
tematiques anticolonials (les quals tenen un alta carrega de contingut po-
litic i una notable declaracié d'intencions). En la majoria dels casos, temen
perillar el seu futur professional amb la consequent disminucié d’encarrecs
i perdua de clients (Gonzdlez, 2024), degut a la encara present questié de
raca, génere i les lectures occidentalistes que tendeixen a reduir la seva
produccié a una mera connotacié decorativista sempre vista a partir d’'un

voyeurisme indiscutible.

Tot i que la professionalitzacié d’aquests oficis, segueixen essent condi-
cionats i precaris, és de vital importancia familiaritzar-nos amb aquestes
iconografies dels artistes esmentats. Aixi doncs, el primer artista a ressen-
yar és ['artista plastic i dissenyador Gerson Rodriguez (resident a Barce-
lona), que alterna les classes de dibuix i pintura. El seus retrats d’oli sobre
lleng, la fotogratia, la pintura mural i les campanyes publicitaries d’estiu de
la marca Espanya, on surt com a model, a grans trets, comparteixen com
a elements comuns una clara voluntat afirmativa de concebre una altra
bellesa afrocentrada [fig. 10], la necessitat d’hibridar situacions quotidia-
nes i naifs amb un punt hedonista (especialment als seus autoretrats), i un
cert esguard instropectiu dels seus personatges retratats. En segon lloc,
s’ha d’'emfatitzar els idil-lics mons pictorics narrats per l'artista il-lustradora
de llibres infantils i juvenils; Lydia Mba, on Africa és omnipresent. Com es
pot veure al conte Dear Black Child de I'escriptora Rahma Rodaah [fig.

11]. I, en tercer ordre, s’ha de glossar la for¢ca expressiva i intimista de les
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Fig. 10 (A dalt)

Rodriguez, G.
extreta de
@laflordetamarindo. Consultat 3/04/2024 de https://
tuit.cat/TMOw2

(2020). Afro, afro, afro. Dibuix. Imatge

Fig. 11 (Avall)

Mba, L. Portada de Dear Black Child. Conte infantil
escrit per Rahma Rodaah.

Imatge extreta de Lydiamba. Consultat el 27/12/2023 de
https://tuit.cat/i3qmE
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dones afrodescendents dibuixades i pintades per la Bianca Batlle Nguema,
filla de pare catala i mare guineana. Dones que adopten postures quoti-
dianes o intimistes, cerquen la complicitat del public, i, ensems, empoderen
orgullosament altres corporeitats, alliberades de la dictadura del canon

occidental blanc i dels convencionalismes masclistes [fig. 12].

A proposit de les xarxes socials, es pot constatar la implicacié més acti-
vista de la dissenyadora amb entitats antiracistes i, concretament, amb la
Cooperativa de Periféries Cimarrones® de Barcelona, a través de la cofun-

dacid i la realitzacié del disseny de cartells i nombroses il-lustracions, sota

la finalitat d‘aportar experiéncies afrocentrades i sumar sinérgies creatives.

Des d’'aquest rerefons, cal questionar-se ; quin tipus d’estrategies s’han

fet servir en les seves creacions, a 'hora d’abordar lluites i reivindicacions
Cimarrones en un mén globalitzat i neocolonial?, i, també, de quina ma-
nera els seus dissenys operen com a agéncia de canvi social per afrontar

aquestes lluites?

Des dels inicis de les primeres civilitzacions fluvials de I'Antic Egipte i
Mesopotamia, el disseny artesanal ha tingut determinats usos funcionals,
jerarquics, magics i espirituals que, d’'una manera o altra, han resignificat
i resituat les practiques quotidianes, interaccions i percepcions de les per-
sones productores i usuaries. Des d’aquests dos plantejaments formulats,
cal destacar la reiteracié de motius com la petxina de cauri [fig. 13], com
a simbol resiliencia connectada amb el mar i els cargols de mar. El cauri
representa els cadavers dels ancestres d’endevinacié de moltes religions
afroamericanes i, que a Llatinoameérica es fa present a través de la san-
teria i el candomblé, ambdds provinents de les religions afrobrasileres. La
santeria sén creences religioses populars a la zona del Brasil, Panama, Ve-
necguela i el Carib continental i insular que, a grans trets, barreja la religié
catolica i les tradicions religioses ioruba. I el candomblé, de forma sinte-
tica, fa referéncia al culte dels orixds, és a dir, a la forma humana dels es-
perits segons la cosmologia religiosa ioruba. El terme ioruba fa referéencia
al poble &tnic que viu a la zona occidental de I'actual estat postcolonial
de Nigeria, Africa occidental. El candomblé és d’origen toteémic (animista) i
familiar que es practica al Brasil, 'Argentina, Coldmbia, Panama, Uruguai,
Veneguela i Méxic. Tant la santeria i el candomblé son practicats per les
persones fugitives que van aconseguir escapar-se del jou de l'esclavatge,
com en el cas de la lluites i resisténcia de les comunitats cimarrones i I'es-
pecificacio d’'espais alliberats de 'esclavatge, que responen als conceptes

de cumbes, palenques o quilombos* (Garcia, 2002, 146).

A continuacid, és el torn de focalitzar la produccié artistica de Montero

en 'empoderament corpori afrofeminista i antiracista. Una posicié artivis-
ta”® en qué alld personal és politic. En aquest ordre, Montero deconstrueix
Iideal femeni occidental basat en un canon de cossos filiformes i estereoti-
pats, a partir de la recreacié de tota una alegria de personatges femenins

pletorics i acomplexats (a ulls occidentals), on es fan afirmacions positives

156

13 E1 concepte de cimarrons prové de les
persones esclaves negres de les coldnies
americanes del Carib, América del Nord

i América del Sud, que es van escapar

de 1’esclavitud i van fugir cap a llocs
apartats de les ciutats, és a dir, a
ambits rurals, coneguts com a quilombos
o palenques.

14 Cumbe, palenque o quilombo sén

termes que fan referéncia a llocs de
resisténcia i politicament organitzats
per part de les persones esclaves
cimarrones, és a dir, persones negres
africanes rebels que es van alliberar

de 1’esclavitud colonial blanca als
diferents indrets del continent America.
15 L’expressié de 1l’artivisme va

ser definit per la historiadora

Nina Felshin (2001) com una practica
cultural hibrida que té una forta
incidéncia sociopolitica, a partir de
les practiques artistiques de mitjan
dels anys 70. Tanmateix, 1’autora
diferencia entre 1’art politic i
1’activisme artistic. En el primer

cas,
politic 1’estética socialista de la

URSS o bé el primer art franquista més
militant (1939-45). En ambdés casos, se
segueixen fil per randa les consignes
propagandistiques d’un partit o d’un
régim gubernamental. En canvi, 1’art
activista esta més preocupat pels

seus métodes, processos creatius i
incidéncia en espais plblics, a través
amb d’accions artistiques (performances,
happenings, intervencions,
instal-lacions)
moviments socials.

es podria exemplificar com a art

connectades amb els
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Montero, E. (octubre de 2022). VIII Encuentro Cultura
y Ciudadania. Cuerpos y culturas. Diversidad étnico-
racial, participacién cultural y convivencia. Sevilla.
Cartell.

Imatge extreta de @laflordetamarindo.

Consultat el 10/12/2023 de https://tuit.cat/oFA4X
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16 La Fiesta de Oddara va ser celebrada

d’una diversitat corporal racialitzada al voltant dels diferents tipus de ,
a Madrid el passat 5 d’agost de 2023.

cabells, colors de pell, llavis, etc. Des d’aquests parametres, és imprescin-
dible interrogar-nos sobre els tipus de cossos modelics i les seves repercus-
sions, directes i indirectes, en 'articulacié de discursos jerarquitzats cap a
una alteritat corporal, dins del context europeu, sovint rebutjades. Caldria
preguntar-nos, quins pressupostos ideoldgics i actors legitimen el principi

jerarquitzador d’aquests cossos immaculats i impenetrables?

A modo de conclusid, 'artista no només usa recursos tradicionals per en-

riquir la seva produccio, en la seva plastica, es fan paleses les connexions
amb la musica tradicional de la tambora, tambor alegre, bombos, gaites o
platerets (Fiesta de Oddara®), la gastronomia, les olors, I'espiritualitat i el

folklore afrocaribeny. Des d’aquest ambit, seria convenient documentar-se

sobre les aportacions de les ancestres africanes, sent 'etnia africana
yoruba la predominant, que es van fusionar amb les tradicions cariben-
yes, a partir de la continuitat clandestina de practiques rituals i religioses
tribals prohibides en el si de la religiositat popular catodlica caribenya. En
altres paraules, per tal de no aixecar sospites als seus colonitzadors i amos,
s’ha de parar atencié en aquelles practiques rituals i espirituals africanes

i autdctones que van ser readaptades i reinventades al llarg del temps en
forma de carnavals, musica, o bé santeria en els diferents indrets del Ca-

rib i de Llatinoamérica

CONCLUSIO Conclusié
Com a punt de partenga, cal assumir una obligada responsabilitat &tica

envers la historia del colonialisme i de I'imperialisme occidental envers a les
seves coldnies o bé protectorats arreu del mén que, hores d’'ara, determi-
nen I'actual marc global geopolitic i econdmic que, si més no, es tradueix
en una desigual balanga entre els paisos del nord industrial (centrats) i

els paisos del sud global (periféria). Un sud global periferic sotmés a un
neocolonialisme politic i econdmic neoliberal, degut a la seva vigent de-
pendéncia a les empreses internacionals monopolistiques de les antigues
metropolis, les directrius del FMI i les poténcies occidentals més incisives

com ara els Estats Unit, Franga, Regne Unit, Xina, etc.

Una imposada dependéncia econdmica i politica neoliberal que, normal-
ment ve acompanyada de la fam, guerra, tirania i miséria. Davant d’aquest
rerefons sense gaire futur, moltes persones vulnerables que han sigut
ravatades dels seus recursos naturals i, en termes marxistes, pauperitzades
(empobriment progressiu), es veuen empentades a emprendre diversos
periplos migratoris a les arees centrades i industrials del mén, gracies a la
complicitat d'una oligarquia econdmica local i dels governs dictatorials o
populistes (ambdés titelles d’Occident). Una pobresa i miséria que, ge-
neralment, s'encarna en els altres cossos no blancs. Cossos entesos com

a racialitzats que, malgrat la seva ciutadania europea, estatunidenca,
canadenca, ..., sempre seran jutjats des d’'un descredit racista i xendfob.

Moltes persones racialitzades s’han d’esfor¢car més per demostrar la seva
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ascendéncia, codi de conducta, valua i professionalitzacié, com ben bé
relata l'artista i dissenyadora Elizabeth Montero, a proposit de les seves
interaccions amb el veinat del seu barri de Sarria, sempre carregades biai-

XO0S microracistes.

Després d’'aquest punt de reflexid, val a dir que el fet d’endinsar-se i
aprofundir en el mén simbolic i imaginari plastic caribeny de La Flor de
Tamarindo, cal alertar una emergent obligatorietat de desconstruir lectures
i interpretacions reduccionistes sobre la diversitat etnoracial i identitaria
de les persones afrodescendents del Carib, com a resultat d’un sistema de
pensament assimilacionista, ja sigui des de 'académia, com de la teoria
del disseny. En aquest sentit, sha de rebutjar processos sistematitzadors i
estigmatitzadors envers el cos de l'altre, ja que sempre sén definits, narrats
i explicats des d’una visi6 aculturitzadora i alligonadora d’'una suposada
superioritat cultural de les persones blanques sobre les altres persones

racialitzades o, simplement, no blanques.

Davant aixd, cal assenyalar que des de les darreries dels anys 90, s’han
anat proliferant accions, creacions i projectes decolonials que questionen,
desafien i rebutgen la tradicié académica de la formacié i investigacié de
I'art i del disseny, victima d’'una agressiva homogeneitzacié i uniformitzacié
neocolonial occidental. Des d’aquest rerefons, a 'ambit barceloni s’han
gestat espais i aportacions d’activistes individuals i col-lectius representa-
tius. Entre les aportacions individuals, cal mencionar a 'equatoguineana
trans Rusly Cachina Esapa i la influencer Afropoderosas amb els seus con-

tinguts antiracistes i antigtbifobics a les xarxes socials.

Respecte a les organitzacions representatives, cal ressaltar el suport d’enti
tats LGTBIQ+ com ara ACATHI, Encara en Accid, 17 de Maig i Fundacié En-
llag; la creacié d’espais alternatius com la llibreria L'Independent del Raval,
el bar i la sala d’exposicié queer Candy Darling; la galeria d’art L'Occulta
(fundada per persones afrodescendents); i les associacions Black Barce-
lona Trobada, Cooperativa Peritéries Cimarrones (sent Elizabeth Montero

cofundadora), Plataforma O i Revive Social Art Producer.

Finalment, s’ha d’agrair aquest conjunt d’accions, espais i projectes que
parlen d’accions reals i vitals per guanyar-se la vida, teixir un marc comu-
nitari i conscienciar una societat més plural i tolerant, a través de la cultu-
ra, les maneres de veure i percebre entre el subjecte-objecte, i el mateix
interaccionisme social han aconseguit construir i retroalimentar llocs segurs
i afrocentrats, interconnectats amb altres lluites interseccionals de la sort
de la dissidéncia queer, el reclam de 'habitatge digne, les reivindicacions

dels grups antiracistes, les lluites ecologistes, etc.
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RESUM - L'article dona a congixer una obra inédita sortida en el mercat de
I'art per ara tot desconeguda: un album postromantic realitzat i compilat
entre el 1879 i el 1895, propietat de Ramon Romani i Puigdengolas (1846-
1898) destacat empresari catald, innovador de la industria paperera i lider
de la industrialitzacié a Catalunya de la segona meitat del segle XIX. Va
ser membre de la Junta de 'Exposicié Universal de Barcelona el 1888 i va
relacionar-se amb personalitats influents com politics, empressaris, a ban-
da d’artistes, escriptors, etc. El text recull informacions del seu propietari
perd sobretot aprofundeix en la part grafica d’aquest rellevant exemplar
on trobem dibuixos de Maria Fortuny, Eusebi Arnau, Ramon Casas, Josep

Masriera, Josep Maria Tamburini, Laured Barrau, entre altres.

Paraules clau - Ramon Romani i Puigdengolas, Album romantic, segle
XIX, art catald, col-leccionisme, modernisme, paper, dibuix, pintura, Maria

Fortuny, Eusebi Arnau.

RESUMEN - El articulo da a conocer una obra inédita salida en el merca-
do del arte hasta ahora desconocida: un dlbum postromdntico realizado
y compilado entre 1879 y 1895, propiedad de Ramon Romani Puigdengo-
las (1846-1898) destacado empresario cataldn, innovador de la industria
papelera y lider de la industrializacion en Catalufia durante la segunda
mitad del siglo XIX. Fue miembro de la Junta de la Exposicion Universal
de Barcelona en 1888 y se relacioné con personalidades influyentes como
politicos, empresarios, ademds de artistas, escritores, etc. El texto recoge
informaciones de su propietario pero sobre todo profundiza en la parte
grdfica de este relevante ejemplar donde hallamos dibujos de Maria For-
tuny, Eusebi Arnau, Ramén Casas, Josep Masriera, Josep Maria Tamburini,

Laured Barrau, entre otros.
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Palabras clave - Ramon Romani Puigdengolas, Album romdntico, siglo
XIX, arte cataldn, coleccionismo, modernismo, papel, dibujo, pintura, Maria
Fortuny, Eusebi Arnau.

ABSTRACT - This paper introduces an unpublished work that appeared on
the art market still unknown: a post-romantic album made and compiled
between 1879 and 1895, owned by Ramon Romani i Puigdengolas (1846-
1898), a prominent Catalan businessman, innovator of the paper industry
and leader of industrialization in Catalonia in the second half of the 19th
century. He was a member of the Board of the Barcelona Universal Exhi-
bition in 1888 and related to influential personalities such as politicians,
businessmen, artists, writers, etc. The text collects information from its ow-
ner, but above all it focuses on the graphic part of this piece where we find
drawings by artists like Maria Fortuny, Eusebi Arnau, Ramon Casas, Josep

Masriera, Josep Maria Tamburini, Laured Barrau, among others.

Keywords - Ramon Romani Puigdengolas, romantic album, 19th century,
catalan art, collecting, art noveau, paper, drawing, painting, Maria For-

tuny, Eusebi Arnau.

PREAMBUL

L'atzar és arbitrari, una sort de loteria que a vegades es dona per casua-
litat del desti. La feina de recerca afavoreix la possibilitat de topar amb
obres d’art amagades. Quan ambdues, fortuna i recerca es combinen
harmoniosament, poden donar lloc a agradables troballes del tot inespe-
rades que, precisament per la seva condicié d'insdlites i sorprenents, es

gaudeixen doblement. Aquest és el cas de la pega que aqui ens ocupa.

A inicis del 2024 vam localitzar en una subhasta als Estats Units un lot que
va cridar poderosament la nostra atencié. Es tractava d’'un Scrapbook,

és a dir, un album de retalls, catalogat com d’origen espanyol de cap el
1880-1900, pertanyent a 'home de negocis Ramon Romani i Puigdengo-

las (1846-1898), un dels liders de la industrialitzacié a Catalunya i un dels
membres de la Junta de 'Exposicié Universal de Barcelona del 1888 [fig. 1].
La fitxa descriptiva de la subhasta informava que l'album estava format per
multiples dibuixos, esbossos, aquarel-les, poemes i autdgrafs de diversos
artistes espanyols (precisem, la majoria catalans). Es citaven noms d’alguns
dels artifexs, alguns d’ells mal identificats o transcrits. Tanmateix entre el
garbuix de noms insolits i errors de transcripcid, vam veure aparéixer al-
guns que ens sonaven forgca més com: Maria Fortuny, Ramon Casas, Eusebi
Arnau, Josep Masriera, etc. La fitxa de la subhasta precisava les mides

de l'album: 152 x 22,9 cm (dada incorrecta, ja que després es va poder
comprovar que en realitat mesura una mica més: 17 x 25 em), i en destaca-
va, per ultim, la seva procedeéncia: Patrimoni del Coronel E. Bartos i Sharon

Bartos, Puerto Rico. Res més.

La rellevancia de la personalitat del propietari de 'album, 'empressari

Preambul

Fig. 1
Coberta de 1’Album de Ramon Romani i Puigdengolas
(Col. Mercader).
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catala de finals del segle XIX Ramon Romanti i Puigdengolas, sumat a l'alta  * «Els Albuns romantics». Biblioteca
de Catalunya. Exposicié: 24/10/2022 al
qualitat dels pocs dibuixos aleshores penjats al web, va alimentar la nostra 0171272022, Comissariada per Lourdes
Martin i Iris Torregrossa. Unitat de
Bibliografia. Seccié de Manuscrits:
sol-licitéssim un Condition report detallat del lot en questié. La recepcio <https://www.bnc.cat/cat/Visita-ns/

curiositat i va motivar que uns dies abans de la celebracié de la subhasta

de noves informacions i més imatges incrementd el nostre interés per la Exposicions/Albums-ronantics>
peca i aleshores vam decidir licitar per ella. Després de l'incertesa d’'algu-
nes puges, finalment vam adquirir 'obra i després d’anar acomplint totes
les formalitats durant les seguents setmanes, la pega va ser ben rebuda (i
retornada) a Catalunya. Un cop va ser a les nostres mans vam decidir estu-
diar-la com cal i vam iniciar un treball d’exhumacisé -gairebé “detectivesc’-
per mirar de respondre dubtes i interrogants sobre el sentit i el perqué de
Ialbum: qui era el seu propietari, quin va ser el seu us, qui foren els autors
dels dibuixos i els de les glosses i dedicatories, qui eren els personatges
apareguts en antigues fotografies en blanc i negre, aixi com mirar de
respondre qué feia aquest album d’'origen catald a inicis del segle XXI a la

col-leccié d’'un militar d’alt rang d’origen a Puerto Rico.

ELS ALBUMS ROMANTICS Els albums romantics
En el segle XIX es va posar de moda, primer a Franca i Anglaterra, un
format de llibre recopilatori que derivava dels antics alba amicorum, és a
dir els llibres de viatges i records de la jove noblesa europea del segle XVI
que es va crear per a tenir un registre d’amistats, d’apunts de viatge o de
records de tota mena. El gust envers aquests formats miscelanis que aple-
gaven tematiques variades aviat es va estendre per altres paisos al llarg
del segle, sobretot amb el naixent Romanticisme. Alguns d’aquests albums
eren propietat d’homes, perd varen ser especialment els de dones, sobretot
entre les classes benestants, els que van rebre un nou impuls, causant un
veritable furor. Diversos temes eren els eixos predilectes d’atencié: d’'una
banda, la moda i de l'altre, 'exaltacié de la vanitat mateixa. Aixd transfor-
m& aquestes peces en objectes altament col-leccionables, tnics, compi-
ladors de records, dedicatories, autdgrafs i tota classe de preferéncies al
voltant del seu propietari. Funcionaven de mode similar a com avui dispo-
sem de plataformes com les Xarxes Socials, eren un espai per a I'exhibicio,
fins i tot per cert simbol d’estatus. Ara bé, el seu caraicter més aviat elitista

atorgava a aquestes recopilacions una distincié avui poc equiparable.

Com bé afirma Iris Torregrossa (de la Seccié Manuscrits i Fons Personals
de la Biblioteca de Catalunya): «L’album (del llati albus, -a, -um, és a dir
“blanc”) era un llibre en blanc on amics i coneguts, o bé artistes de renom,
estampaven les seves dedicatdries en forma de textos, dibuixos i partitures
adrecats als seus propietaris. Aquests tres elements eren els motius cen-
trals i recurrents en tots ells, i responien a la voluntat integradora de les
tres arts, tipica del Romanticisme: literatura, pintura i masicas'. No eren
conjunts estructurats de forma premeditada siné que anaven construint-se
al llarg dels anys, omplint els espais buits amb dibuixos, poemes, comenta-
ris laudatoris o adherint retalls i altres elements d'interés. Eren un objecte

d’exaltacié personal que també permetia coneixer i mesurar el nivell dels
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cercles d’amistats dels seus propietaris.

A casa nostra cal destacar la interessant col-leccié d’albums romantics di-
positats a la Biblioteca de Catalunya. De fet, no fa pas gaire, es dedicaren
diverses exposicions al respecte. Una, en el 2020, amb motiu del centenari
de la mort de l'artista pluridisciplinar Alexandre de Riquer (1856-1920)2; i
laltra, en el 2022, va tenir lloc en forma de petita exposicié al vestibul de
I'edifici, donant a conéixer alguns dels importants exemplars allé conser-
vats i d'altres institucions catalanes. Aixi, es van poder veure i gaudir els
albums romantics de dones benestants com els: d’Elvira Pla (amb dibuixos
del mateix Riquer), el d’autdgrafs de Marta Pi de Ferran (amb dedicatories
de Rusifiol, Eduard Toda, Angel Guimerad...), el de Filomena Miralbell, espo-
sa del metge i escriptor Josep Roig i Raventds, o el de la pintora catalana

Pepita Teixidor, ja d'inicis del segle XX.2

EL PROPIETARI DE L’ALBUM: RAMON ROMANI I PUIGDENGOLAS.
PERFIL BIOGRAFIC

Qui va ser el propietari de I'Album Ramon Romani i Puidengolas? [fig. 2]
Les fonts consultades que esmentem al final del nostre article situen cro-
noldgicament el nostre protagonista en la segona meitat del segle XIX*. Va
néixer a Capellades (Anoia) el 1846, i mori prematurament el 1898, proba-
blement a Barcelona. El seu cos reposa al cementiri de la vila natal, d’on
era originaria la familia. Era fill d’Antoni Romani Tarrés, important empresa-
ri paperer i, per llarg llinatge, llunya descendent de Joan Romani, qui funda
per primer cop la manufactura paperera a la comarca de I'Anoia a inicis
del segle XVII, transformant els vells molins fariners en paperers. Com era
tradicional en '&poca, tant els fills com els successius nets per més d’'una
branca, continuaren l'ofici familiar. A inicis del segle XIX Antoni Romani i
Tort, 'avi del nostre protagonista Ramon, va teixir vincles entre Igualada,
Reus i Barcelona, treballant, a més, la filatura de cotd, molt important a la
capital de '’Anoia, obrint-se cami tant a mercats d’'ultramar com a altres
ports espanyols (arribant a comerciar també amb cera i sucre). L'avi, molt
emprenedor, va ser accionista de companyies ferrovidries i estrenyé lligams
amb altres empreses téxtils de Capellades com la de Joaquim Sendra i Cia
(el cognom del qual apareix en una de les dedicatories del nostre Album:
“Teresa de Muntadas Cendra”), etc. Per la branca materna, els Puigdengo-
las alhora eren propietaris del moli de Capellades de Cal Fortugds, fet que
els va permetre relacionar-se amb bona part de l'oligarquia paperera de la
comarca i, per tant, compartir mitjans i mecanismes de subministrament de
materies primeres. El pare de Ramon, Antoni Romani Tarrés, instal-lat a Ca-
pellades a mitjans anys quaranta del segle XIX, obre despatx i magatzem
a la capital, al Carrer Ample de Barcelona. Esdevé un dels vint subscriptors
del Banc de Barcelona (primer banc modern de 'Estat, creat per Manuel
Girona) i continua amb el negoci paperer presentant el seu paper de tina

a 'Exposicié de Madrid i a Barcelona. Va morir cap el 1862.°

Ramon Romani i Puigdengolas tingué tres germans: Francesc, Josep Antoni
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2 «Alexandre de Riquer i els albums
romantics». Biblioteca de Catalunya.
24/12/2020. Iris Torregrossa. Unitat de
Bibliografia. Seccié de Manuscrits:
<https://www.bnc.cat/E1-Blog-de-1la-BC/
Alexandre-de-Riquer-i-els-albums-
romantics>

3 «Els Albums romantics». Biblioteca

de Catalunya. Exposicié: 24/10/2022 al
01/12/2022 a L’Espai zero. Comissariada
per Lourdes Martin i Iris Torregrossa.
Unitat de Bibliografia. Seccié de
Manuscrits.

4 La primera font de referéncia
publicada que dona a conéixer el nostre
protagonista és la biografia de: Manuel
Creus Esther, Ramon Romani Puigdengolas.
Biografia, Tipografia Espafiola,
Barcelona, 1900. També destaquem:

Miquel Gutiérrez i Poch, «Ramon Romani
i Puigdengolas (1846-1898): Paperer,
empresari i historiador»,
Aqualatensia, 2011, Ndm.
183.

5 «Els Romani. Joan Romani i els seus
successors». Enciclopédia catalana.
Portal digital. (Abril 2024):
<https://www.enciclopedia.cat/fabriques-
i-empresaris/els-romani>

Miscellanea
14, pags. 135-
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i Joan. El més conegut de tots ells va ser el primer, Francesc (1831-1913),
amb vocacié pel dret i jurista, va ser director de la Caixa de Barcelona, a
més de ferm defensor de la identitat nacional catalana i un dels principals
precursors de la Renaixenca (entre altres diversos carrecs, va ser President
dels Jocs Florals el 1898 i va ser autor de diversos llibres politics com: El
federalismo en Espafia, 1869 Sobre la formacién del regionalismo espa-
fiol, 1898); Josep Antoni, va ser pare d’Amador Romani i Guerra, conegut
descobridor del jaciment arqueoldgic de I’Abric Romani que avui encara

dona fama a la vila (junt amb els molins paperers) i va ser soci d’en Ramon
pap

en la gestié de 'empresa familiar; per ultim, Joan Romani també estigué al

carrec de 'empresa, perd des d'una posicié més discreta. ¢

Ramon Romani ocupd un lloc preferent entre la burgesia barcelonina i
anoienca; tingué un ventall d’amistats molt ampli, des de poetes i religio-
sos com Jacint Verdaguer, fins alguns membres de l'influent i destacada
familia Godé. A tall d’exemple eren conegudes les festes organitzades a la
seva gran finca, a prop del moli de Capellades. Espai que va ser objecte
d’'una important remodelacié entre els anys 1882 i 1890, fet que va portar
als seus amics i coneguts a anomenar-lo amistosament «el Marqués del
Pas de I'Aiguas. El mateix Ramon edita el 1890 un llibret de titol Recuerdo
del Pas de 'Aygua de Capellades il-lustrat amb dibuixos de 'amic i il-lus-
trador Antoni Padrés (autor de fins a quatre dibuixos del nostre Album). La
finca, residéncia de bona part de la familia, era descrita com: «hermosa
quinta, rodeada de olorosos jardines, umbrios bosquecillos, vistosos parte-
rres, grutas y cascadas vertiendo limpia y cristalina agua»’. De fet, en la
confeccié i creacié dels elements artistics del jardi, va intervenir-hi l'artista
i gran escultor modernista Eusebi Arnau (1863-1933), bon amic de Ramon
(tal com observem en la fotografia dels dos gairebé l'inici de I'Album) [fig.
3]. Arnau és, de fet, 'artista més prolific d'aquest recopilatori de dibuixos i

textos, creant-hi almenys vuit dibuixos.

Ramon Romani es va casar primer el 1871 amb Dolors Serifid i Masferrer,
natural de Terrassa. Després del traspas de la seva dona el 1894, es casa
en segones nupcies amb Dolors Esteve i Guerra, cosina dels seus nebots.
Enlloc s'esmenta si tingué descendéncia. L'industrial paperer mori prema-
turament el 30 d'abril del 1898 a causa del tifus, malaltia for¢ca estesa en
aquell temps. Tenia cinquanta-dos anys. El funeral es va fer a la parroquia
de Betlem de la capital i el cos fou traslladat a Capellades, on va ser ente-

rrat.®

S'explica, tot seguit i de forma breu, la seva tasca com empressari i indus-
trial. Lempresa paperera de Ramon Romani i Puigdengolas, anomenada
“Hijos de Romani y Tarrés” com la majoria de les empreses papereres de
I'’Anoia, estava especialitzada en la fabricacié manual de paper de tina
d’alta qualitat, perd també abragava I'elaboracié del paper d’estat, el
paper pautat per a musica, puntualment el de fumar i el d’estrassa. En

aquell moment el paper mecanic presentava alguns problemes per a la
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6 Ibid.

7 Gutiérrez Poch, M.
Romani i Puigdengolas (1846-1898):
Paperer, empresari i historiador»,
Miscellanea Aqualatensia.

8 Op. Cit. Supra, p. 145.

2011: 144. «Ramon

Fig. 2 (A dalt)
Retrat de Ramon Romani i Puigdengolas (M. Creus,
1900) .

Fig. 3 (Avall)

Fotografia inédita de 1’Album Romani (detall) on veiem
el propietari (amb barret i planol) en companyia

d’un jove Eusebi Arnau, segurament a la finca de
Capellades. Revers de la pagina 2 de 1’album.
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9 Gutiérrez Poch, M. 2011:151. «Ramon
Romani i Puigdengolas (1846-1898):
ren els interessos dels Romani. L'empresa encara perpetuava en la década  paperer, empresari i historiador»,

seva conservacio, fet que motiva unes normatives estrictes que beneficia-

Miscellanea Aqualatensia.

de 1860 uns procediments de fabricacié manuals en la major part, fet que,
10 Gutiérrez Poch, M. 2008: 69-96.

d’alguna forma, els anava deixant antiquats. Perd, en contrapartida, ana- «Redes en la génesis y desarrollo
ren adquirint prestigi a forca d’anar ampliant la seva oferta, amb la crea- de un distrito papelero catalan: el

hy . . , L. . caso de Capellades (siglo XIX)», a
cié de cartolina i de carté per a premsar. Els seus principals competidors Investigaciones de Historia Econémica.

a finals del segle XIX eren els coneguts paperers Guarro i Jover y Serra,
ambdues empreses de Gelida, i també J. Vilaseca Doménech, de Capella-
des. A la petita vila de Capellades es van arribar a posar en marxa fins a
setze molins que aprofitaven les aigties de 'aquifer Carme-Capellades (els
anomenats “molins de la costa”) transformant-se aixi en un dels centres de
produccié més importants del pais els segles XVIII i XIX. Com que a Ma-
drid tenien dura competéncia, van trobar exitoses sortides via exportacions
a ultramar, sobretot a les republiques d’América Llatina com: Perd, Cuba,
Méxic, Equodor, Guatemala, Argen’rino, conquerint els importants mercats
del Rio de la Plata on obtingueren notable fama i reconeixement. El 1900
es deia dels productes Romani que eren: «de los mds solicitados en la pe-
ninsula y en la América Latina, alguna de cuyas mas importantes naciones
[le] tienen desde larga fecha confiada la confeccién especial de su papel

sellado y el que necesitan para el servicio de sus Deudas» [fig. 4]’

Els Romani, perd, no es van conformar a prolongar les tradicionals téc-
niques de produccié siné que, per tal de créixer i incrementar beneficis,
miraren d’innovar i aplicar les darreres novetats en la industria optant per
la progressiva mecanitzacié dels seus sistemes; primer amb la incorporacié
d’elements mecanics (premsa hidraulica) i després també amb la posada
en marxa de la maquina de vapor. Hagueren de maldar amb l'efecte de les
vagues, cada cop més nombroses, sobretot a partir de la década de 1860
fruit de 'empitjorament de les condicions de treball de les classes treba-
lladores aixi com del naixement d’organitzacions sindicals més actives. Les
influencies de la industria paperera mecanica a Italia, sobretot a Génova,
amb la creacié de maquinaria automatitzada van ser crucials per la futura
regeneracié de 'empresa paperera. Com a resultat, van apostar per la
importacié d’'un model en fusta de maquina que produia paper segons el
sistema Picardo (1877) i gracies a la incorporacié d’operaris i muntadors
especialitzats, els resultats van comengar a ser visibles i exitosos. “Hijos de
Romani y Tarrés” va ser una de les primeres quatre companyies de I'Estat

a implantar aquesta maquina que suposava un cami intermedi entre la fa-
bricacié manual i la fabricacié continua de paper®. El sistema primer es va
emprar a les fabriques de Capellades el 1882 i després a altres fabriques

de la familia.

Aixi i tot, no tot van ser &xits. Pocs anys abans, el 1874-1875 van intentar

posar en marxa una fabrica per a la fabricacié de cartons per a litografs a

la Bordeta (Sants) perd aquest negoci no acaba prosperant. L'any segiient
van diversificar el negoci obrint una adoberia per a la confeccié de soles Fig. 4

Paper verjurat amb filigrana o marca d’aigua de “R.

de sabata a I'Anoia perd no tingué continuitat. La mort del soci i germa Jo-  roment” cap a 1850.
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sep Antoni Romani el 1884 va fer que Ramon Romani passés a gestionar el
negoci en solitari (I'altre germa, en Joan aleshores gestionava una escissio
de 'empresaq, situada entre Capellades i el Carrer del Bisbe a Barcelona).
El 1887 Ramon compra un moli paperer a la Riba (Tarragones) i tira enda-
vant el projecte per a la fabricacié de cartrons, passant a ser la primera
empresa de fabricacié d’aquest material a Catalunya i rebent finalment un
premi de prestigi: la Medalla d’Or de 'Exposicié Universal de Barcelona el
1888 [fig. 5]".

A banda de la gestié industrial en el mén del paper, Ramon Romani va par-
ticipar en altres importants iniciatives empresarials: va ajudar a constituir
Masoliver, Parcerissa y Compafiia, empresa dedicada a la filatura de coté.
També tenia interessos a Sobrinos de Fargas y C° empresa dedicada al
sector de 'adob de pells (sense mai assolir la fama de les seves fabriques
papereres). L'empresa de Romani va participar de forma activa en inver-
sions a la borsa barcelonina i mitjans els 1880 tenia accions del Banco de

Catalufia i del Banco de Préstamos y Descuentos entre altres™.

Per tal d'impulsar el desenvolupament de la industria paperera, encapgala
activament la lluita per que I'Anoia tingués una bona connexié ferroviaria,
primer entre Igualada i Sant Sadurni d’Anoia i després amb Capellades,

i després d’alguns intents fallits, aconsegui -en qualitat de membre de la
Junta Directiva- engegar un projecte per connectar Igualada amb el ferro-
carril que anava de Tarragona a Martorell; no sense dificultats el 1892 els
trens arribaven a l'estacié de Capellades, a tan sols una desena de metres
de la fabrica de Ramon Romani®. En el primer viatge de la linia de tren hi
assitiren diferents autoritats, entre les quals no hi falta el nostre protago-
nista, en qualitat de president del Foment del Treball Nacional, i també el
seu amic Frederic Rahola, secretari de I'entitat (autor d’'una de les dedica-

tories del nostre Album).

Des del punt de vista del posicionament politic, malgrat no ser per a ell una
prioritat, s'acosta al naixent catalanisme durant els anys de la Renaixenga
(cal recordar que el seu germa, Francesc Romani i Puigdengolas, va ser un
dels pares del catalanisme politic i militar al Centre Cataldl). La seva vida
«politicax, la va fer més aviat a través de la participacié en diferents as-
sociacions culturals barcelonines, sobretot a través de I'’Ateneu Barcelonés.
Cinc anys després de la fundacié de 'Ateneu, en 1865 Ramon Romani ja en
formava part. Un altra entitat a la que mostra afiliacié va ser I'Asociacion
de los Amigos de los Pobres, essent membre de la Junta Delegada. Va aco-
llir a les seves instal-lacions a Capellades a nens i persones sense recursos.
La seva major participacio, perd va ser la seva adscripcié a les patronals,
arribant a ser membre directiu del Instituto del Fomento del Trabajo Nacio-
nal. A més va ser membre de la Comissié Executiva de 'Exposicié Universal
de Barcelona (1888) i va formar part del comité organitzat per Foment per
a assistir a 'Exposicié Universal de Paris el 1889. El mateix any que esde-

vingué numerari de la Junta Consultiva del Foment del Treball per eleccio
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11 «Els Romani. Joan Romani i els seus
successors». Enciclopédia catalana.
Portal digital. (Abril 2024):
<https://www.enciclopedia.cat/fabriques-
i-empresaris/els-romani>

12 Gutiérrez Poch, M. 2011: 153.
13 Vegi’s a Manuel Creus Esther,
Ramon Romani Puigdengolas. Biografia,
Tipografia Espafiola, Barcelona, 1900.

Fig. 5
Litografia de 1’Album Romani dels Napoleén amb el
Premi de 1’Exposicié del 1888.
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unanime. De fet la relacié amb Foment va ser tan estreta que poc després

de la seva mort, el 1898, es va decidir col-locar un retrat seu a la galeria de
membres il-lustres aixi com dedicar-li una sessié necroldgica el 1900 on ad-
huc es presentd la seva biografia feta pel seu ajudant i estret col-laborador

Manel Creus Esther. Se’l va recordar amb aquesta breu glosa:

“Catalan ante todo, sentia por nuestra querida regidn y por su
lengua grandes amores... Entendia que Catalufia tenia derecho a
mayor libertad de accién por su cultura y riqueza de la que en la

actualidad disfruta”™.

Pel que fa a la seva tasca dins el mecenatge artistic, per desgracia encara
ens és forga desconeguda perd s'entreveuen indicis que Ramon Romani
era una persona sensible que mira d'incentivar algunes iniciatives. Sa-
bem, per exemple, que en el sostre de la seva fabrica a Capellades hi va
fer pintar quatre personalitats catalanes que representaven la Musica,

la Pintura, el Teatre i la Literatura. Aquesta darrera, per cert, va quedar
representada per Mossén Cinto Verdaguer, amic seu (i que com ell era un
dels membres de la Junta de 'Exposicié Universal de Barcelona el 1888).
Tenim coneixenga que 'amic i escultor Eusebi Arnau va fer retrats de tots
dos (avui en parador desconegut)®. No sabem si també va ser un actiu
col-leccionista d’art. Per ara no ha aparegut el seu nom entre els mecenes
i col-leccionistes insignes de finals del vuit-cents' perd el fet de ser soci de
I'Ateneu barceloni gairebé des dels inicis, pot ser prova de les seves inquie-
tuds culturals i artistiques. Comengat quan el seu propietari tenia 33 anys i
“acabat” a l'edat de 49 anys, I’Album Romani aplega els seus gustos artis-
tics (curiosament, no hi és present la musica, a diferéncia d'altres albums

romantics) i alhora exemplifica el seu ampli cenacle d’amistats i contactes.

La darrera faceta a destacar de Romani era la d'historiador, sobretot

a través de la historia econdmica local, molt en linia amb els planteja-
ments del moviment cultural de la Renaixenga. Mostra interés a explicar i
coneixer millor la historia de Capellades, la historia de la industria papere-
ra i els vincles amb la seva familia. No eren rares les seves visites a Arxius
com el Parroquial de Capellades o el Municipal. Els seus estudis ajudaren
a coneixer millor la historia del poble i tenen el valor afegit d’'esmentar
fonts i textos que van cremar-se anys després en la Guerra Civil el 1936 (va
participar en la redaccié en catalé d’'una Monografia sobre Capellades
junt amb altres historiadors). La seva mort sobtada deixa aquesta i altres
obres projectades truncades. Després d'ell, lempresa paperera continua
funcionant amb la ras social de Vda. de Ramén Romani. La seu tradicional
del carrer Ample va canviar, entrat el segle XX, per una de nova situada

al carrer Roger de Flor, 87. Els fills i nets d’Antoni Romani i Puigdengolas
van continuar gestionant 'empresa fins que, després de décades de crisi i
molts canvis a tots els nivells (socials, econdmics, de produccis, etc.), tin-
gué lloc el tancament definitiu de la companyia a mitjans dels anys vuitan-
ta del segle XX [fig. 6].”

14 «Els Romani. Joan Romani i els seus
successors». Enciclopédia catalana.
Portal digital. (Abril 2024):
<https://www.enciclopedia.cat/fabriques-
i-empresaris/els-romani>

15 Antoni Boada, «Verdaguer i els seus
amics de la comarca de 1’Anoia», a
Miscellanea Aqualatensia, 1974, Num. 2,
pag. 296.

16 «Repertori de col-leccionistes i
col-leccions d’art i arqueologia de
Catalunya», dir. per Francesc Fontbona

i Bonaventura Bassegoda. Institut
d’Estudis Catalans. <https://rccaac.iec.
cat/>

17 Gutiérrez Poch, M. 2011: 181-182.

Fig. 6

Fotografia actual de Can Romani a Capellades (Anoia),
amb estructura fabril sobre antic moli paperer (Foto:
Albert Esteves, 2009).
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L’ALBUM POSTROMANTIC DE RAMON ROMANT I PUIGDENGOLAS L’album postromantic
Aquest volum de 17 x 25 centimetres consta de cinquanta-una pagines. de Ramon Romani i
Aplega quaranta-dos dibuixos, dues fotografies, una litografia i mitja Puigdengolas

dotzena de dedicatories. Esta enquadernat sobre una coberta de pell
negra amb senyals evidents de fatiga [fig. 1], el ribet platejat i els fulls de
paper que el conformen tenen les vores daurades. A la coberta exterior

del quadern apreciem una marca d’'un antic escut identificatiu que devia
figurar a la coberta, segurament emblema del propietari (perdut). Pel que
fa a l'estat de conservacio, el llom intern de I'album esta després i reque-
reix d’'una restauracié. S’han fet algunes reparacions amb adhesius a les
cobertes internes, poc adequades. Algunes pagines de 'album estan soltes;
altres estan unides conformant plecs entre elles. Tot i aixd 'album sembla

conservar en la seva totalitat I'estructura original i, malgrat els senyals d’us

i desgastament, el seu estat general és bo tenint en compte els anys trans-

correguts.

Fig. 7

Detall de fotografia manipulada d’Eusebi Arnau, autor
. de la medalla de 1’Exposicié del 1888. Enlloc de la
Cronoldogicament, es tracta d’'un Album recopilatori de tematica diversa data, troben a la prinera plana de 1’ALbun el non del

que abasta una cronologia prou amplia, aproximadament entre els anys e
1879 i 1895 i, per tant, s'estén més enlla de I'estricte periode romantic. Hi
trobem alguns dibuixos anteriors, com per exemple els realitzats per Maria
Fortuny, que mori el 1874, i que possiblement van ser incorporats més tard.
De fet la majoria de dibuixos es daten en la década dels anys vuitanta del
segle XIX i les dedicatories son de més aviat cap el 1895. El fet principal
que centra aquest compendi és la rellevant Exposicié Universal de Bar-
celona del 1888. La primera pagina de I'Album [fig. 7] mostra la medalla
commemorativa dissenyada per Eusebi Arnau per a la seva inauguracio;
la darrera pagina, la que clou el compendi, recull una litogratfia d’'un dels
trofeus atorgats, el que va rebre la industria paperera de Ramon Romany,
guardonada com s’ha dit amb una Medalla d’Or en aquest certamen [fig.
5].

Estem davant d’'un conjunt molt heterogeni de peces; algunes creades in
sity, és a dir, escrites, dibuixades i rubricades sobre el propi paper de 'al-
bum, i d’altres agregades i encolades posteriorment d’acord amb els gus-
tos i preferéncies del seu propietari. Quan es dona la primera circumstan-
cia ens permet deduir que els seus autors tenien una relacié més propera,
directa, amb el seu amo legitim. Potser van ser fetes durant la celebracio
d’alguna vetllada o encontre, o bé deixant 'album en préstec durant un
breu periode de temps. Com comentarem, la reiteracié d’alguns artistes
que deixaren la seva empremta sobre els fulls originals del llibre recopila-

tori, cal llegir-ho com a simbol d’amistat i d’afinitat.

La part grafica, esté formada per una quarantena de dibuixos i esbossos,
sobre diversos tipus de papers. No estd de més assenyalar que en aquest
album trobem diverses classes de papers verjurats: tintats de color blau,

de gris, de groc, més prims, acartonats, cartolines, etc. Poden llegir-se
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també com un mostrari de la varietat de suports que s’el-laboraven a les
diverses fabriques papereres de la familia Romani. En conjunt, la col-leccié
de dibuixos (i també una petita pintura a l'oli) conforma un conglomerat
d’obres -algunes més acabades i d’altres més rapides, com apunts o es-

bossos- d’artistes heterogenis que s’'emmarquen cronoldgicament entre la

pintura natzarena i el tardoromanticisme finisecular. Per fer-ho més ente-

nedor llistem a continuacié els noms dels artistes identificats i el nombre

de peces realitzades. Aquesta llista difereix de la donada per la subhasta i =

3 . . 3 . , . Maria Fortuny i Margal. S/N, Duel o execucié.

ja que hem identificat la majoria d’artistes de noms desconeguts com per  aquare1-1a sobre paper encolat. pagina s de 1%albun.
c. 1860.

exemple: “Kirman” és Arnau; “Brugllerd” és Bruguera; “Famburins” és Tam-
burini; “Barras” és Barrau; “Padra” és Padré; “Lamina” és Camins; “Salazet”

és Salayet, etc.

Nom autors/es # peces
Maria Fortuny i Margal (Reus, 1838 - Roma, 1874) 4
Ramén Casas i Carbé (Barcelona, 1866 -1932) 1
Eusebi Arnau i Mascort (Barcelona, 1841 - 1912) 8
Josep Masriera i Manovens (Barcelona, 1841 - 1912) 1
Josep Maria Tamburini i Dalmau (Barcelona, 1856 - 1932) 1
Laured Barrau i Bufiol (Barcelona, 1863 - Eivissa, 1957) 1
Felix Urgellés de Tovar (Barcelona, 1845 - 1919) 1
Jaume Serra (actiu a finals segle XIX) 3
Ramon Camins (1873 - ?) 3
Felix Alarcon Brenes (Sevilla, ca. 1860 - actiu a Paris, 1900) 1
Rafael Bruguera (Barcelona, 1872 - 7) 1
Antoni Padrés Satorres (actiu a 'Anoia, a finals segle XIX) 4
Esther Salayet (activa a finals segle XIX) 2
Lorenzo Barbieri (actiu a finals segle XIX) 4
Indeterminats/ no identificats 7

L’Album és un compendi que no obeeix a un ordre preestablert siné que és
una acumulacié que es va conformant al llarg dels anys. Es per aixd que,
tot seguit passem a comentar les obres més destacades en funcié dels seus
artifexs. En ordre d'interés el primer nom a destacar és el de Maria Fortuny
i Margal (1838-1874), 'artista més celebre i internacional. La mort prema-
tura del geni de Reus als 36 anys, fa que logicament els dibuixos apare-
guts a I’Album Romani siguin anteriors a la gestacié d’aquesta compilaci.
Segurament Ramon Romani devia haver-los adquirit per via directa o bé
per heréncia familiar anteriorment, i va decidir integrar-los, adherint-los als
fulls de paper del volum durant els anys vuitanta del segle XIX. Els quatre
dibuixos identificats -dos d’ells signats, un sense signar, perd amb el seu
inequivoc estil i un darrer esbés de paisatge amb les suggerents inicials a
llapis “M. F’- esdevenen les peces més remarcables de I'album i traspuen

I'absolut domini técnic del llapis i 'aiguada del catala.

El primer dibuix [fig. 8], una composicié nodrida de personatges en un
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exterior amb ruines amb el que més aviat sembla un duel o una escena
d’honor, respira una llibertat i un treball solt, gens insistit tipic del geni
reusenc. L'obra esta delimitada dins un rectangle amb un marc a llapis, fet
que ens porta a pensar que potser era una “idea” o esbds per a una obra
més acabada (i per ara desconeguda). En qualsevol cas resulta una pega
resolta amb una composicié brillant i un dibuix fresc a llapis i una aiguada

en tons sépia i grisos ben reeixida. Talment com un assaig per a un gravat.

Les figures treballades en tons marronosos a pinzell semblen afegides pos-

teriorment i demostren un treball de provatures d’alld més interessant.

Un altre tull, quasi a continuacio, ens mostra dos dibuixos sense signar
realitzats a llapis grafit en una mateixa pagina [fig. 9], atribuits a Fortuny.
En el de 'esquerra veiem un personatge recolzat en un mur, com els que el
reusenc creava en el seu mén de figures vestides amb casaques a la moda
del segle XVIIL Destaca el trag més aviat nerviés, creant les ombres, amb
un llapis fent ziga-zagues per definir la figura de forma general. El dibuix
de la dreta té un aire plenament romantic, veiem una figura d’una dona
agenollada en senyal de perdé davant un home barbut dret sobre un tron
en alld que semblaria una escena de culpa o penediment. A la dreta, mig
esbossat s'intueixen dues figures en segon terme, un nen abragant una

mare que es tapa la cara amb una ma. Ens fa pensar en els dibuixos que

el jove Fortuny va fer per a obres com El mendigo hipécrita d’Alexandre
Dumas (1857). Pensem que aquests serien apunts dels seus inicis i potser

esbossos per altres obres posteriors.

Fig. 9 (A dalt)

Atribuit a Maria Fortuny i Marcal. S/N, Dos estudis
de figures masculines. Dibuix a llapis sobre paper.

En el revers de la mateixa pagina i encolada a 'album trobem un magnific ~ Pasina 7 de 17atbun. c. as60.

retrat de tres quarts de cos d’un\'] home amb un barret [fig. 10]. Aquest és T e oveat. SN, ersonatee itatia ant
un dels més bells dibuixos de I'’Album. Realitzat amb trag sinuds, dinamic, barret. Dibuix a 1lapis. Pagina 8 de 1’albun. c. 186o0.
amb arabescos i sense aixecar el llapis del paper, més insistit en el ros-

tre i menys detallat en el cos, Fortuny aconsegueix dotar de vida aquest

home que porta barret i ajunta les mans i que ens recorda als pagesos o

camperols italians. Esta firmat a llapis “Fortuny”. Un darrer dibuix, amb un

marc perfilat i adherit a 'album ens mostra un estudi de paisatge amb tres

figures, dues al centre i un altre personatge, un jove a 'esquerra amagat

rere un arbre. La barreja de llapis, tinta i puntuals tocs d’aiguada revelen

seguretat i mestria amb un caracter esbossat, tipic de Fortuny (la part dre-

ta del paisatge, a llapis, esta sols mig dibuixada).

L'altra gran figura de I’Album Romani; tant en nombre de peces com per
I'estreta relacié d’amistat amb el propietari és la de I'artista i escultor
barceloni Eusebi Arnau i Mascort (1863-1933). Es recullen com a minim vuit
dibuixos signats i un parell de fotografies relacionades amb ell. De fet, és
Eusebi Arnau qui obre el volum en dedicar la primera imatge, una versié de
les medalles que ell mateix va dissenyar per a I'Exposicié Universal de Bar-
celona amb els retrats reials, perd canviant la data de la inauguracié (20
maig de 1888) pel nom del propietari i amic “Ramon Romani”. A sota, signa:

“Su autor Eusebio Arnau 1882” (perd creiem que el “2” en realitat és un “8”
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que no va acabar de rubricar del tot per I'estretor amb el llom del llibre
atés que la medalla és del 1888). Arnau és considerat el més destacat au-
tor de la medallistica catalana del Modernisme. El conjunt de dibuixos aqui
aplegats sén excepcionalment rars. Segons la tesi doctoral de Maria Isabel
Marin dedicada a l'artista (1993) i després de conversacions amb 'autora,
es pot afirmar que gairebé no s’han conservat dibuixos d’aquesta primera
etapa creativa de l'artista (anteriors al 1888)%. La majoria sén treballs aca-
demics, quan l'autor ja havia ingressat a 'Escola de Llotja (1883) i mostren
el seu rapid progrés amb I'us del llapis perd tenen el caracter de ser més
aviat estudis de cos, de gestualitat, d’expressio, etc. Els dibuixos trobats

en aquest Album esdevenen un fantastic i inedit mostrari de la varietat de
registres mostrats pel gran artifex modernista (anant forga més enlla del

que cabria esperar per un escultor).

El primer dibuix [fig. 11] mostra un pagés amb barretina i subjectant un
cantir, curosament perfilat a llapis i de marcat accent realista (signat i
datat el 1885 a Capellades); el segueix, unes planes més endavant, una
distingida dama amb ventall a la m&, amb tocs d’aiguada i tinta [fig. 12],
amb un trag més lliure (essent probablement un retrat de la primera dona
de Ramon, Dolors Serifia o bé d’alguna dona de la familia), signat i datat
el 1888; estan encolats en dos fulls de I'album; el tercer és un retrat d’una
nena petita amb els cabells llargs i xops mirant de perfil [fig. 13], que mos-
tra la subtilesa i el gust pels detalls que Arnau traduira magistralment pocs
anys després a les seves obres en marbre. Tots tres retrats estan realitzats

sobre uns fons negres que atorguen tridimensionalitat a les figures.

Més endavant trobem un fantastic retrat realista [fig. 14] d'una nena amb
mirada tendre i cabells al serrell, realitzat a llapis i carbonet (molt similar
a la Fig. 13, sent segurament la mateixa model, i probable membre de la
familia Romani Puigdengolas). Contrastant amb aquests retrats, trobem
uns fulls enll&, una escena més ludica, un apunt molt rapid fet sense gai-
re insisténcia, on veiem tres homes semblants a mosqueters amb gots i
copes de begudes a les mans [fig. 15]; podria ser que siguin estudis de
gestualitat d’'un mateix model; en un altre full, veiem una escena “comica”
on un personatge vestit de torero s’enfronta a un brau de joguina (el perfil
de 'home amb bigoti ens recorda, per cert, al de Ramon Romani). Aquest
esbos potser al-ludia a una broma que el seu amic volgué immortalitzar
record d’alguna festa o potser, inclds, a un carnestoltes. Finalment, trobem
un petit perd subtilissim retrat a llapis d’'una nena de cabells foscos i datat
de 1885, de destacada semblan¢a amb la model infantil vista préviament
[fig. 16]. Es dificil captar amb tanta precisié I'expressié d’'un infant amb la
traga mostrada en aquestes peces. Maria Isabel Marin, experta en l'autor,

apunta que aquests sén els millors dibuixos trobats dels seus inicis.

Creiem que també podria ser d’Arnau el dibuix d’'una desfilada comica
d’autoritats on potser tornem a veure un retrat del propi Romani, atés que

és un dels dibuixos més personals del llibre i demostra I'estreta coneixenga

18 Maria Isabel Marin Silvestre,

Eusebi Arnau Mascort (1863-1933), tesi
doctoral, dirigida per Isabel Coll,
Barcelona, Universitat de Barcelona,
1993. Volem agrair-1i des d’aqui la seva
predisposicié i ajuda en 1’analisi i
estudi d’aquests dibuixos.
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del retratat [fig. 17]. Tanmateix no podem assegurar-ho. No estd signat. El
cardcter esbossat del dibuix ens recorda a 'estil d’Eusebi Planas o d’altres
il-lustradors. Té un estil lliure i desimbolt similar al que hem vist en l'escena
de taverna ambientada el segle XVIIL. Malgrat el to solemne, s’'aprecia el
gust per la satira, sobretot per l'actitud juganera del bisbe (de llarg bigoti,
fent la benediccié amb una postura poc decorosa i per les sabatotes que
porta) o la cara de la figura a la dreta, que sembla més aviat la d’un fan-
tasma. Més clarament d’Arnau és el precios i enérgic dibuix d’'una cratera
amb una lluita d’'una serp i un drac en preséncia d’'un espectador [fig. 18].
Aquest dibuix estd encolat sobre un text manuscrit a llapis per Ramon Ro-
mani (es veuen a sota les seves inicials a llapis “R. R.”). Pe¢a de gran forga
expressiva, evoca obres de I'escultor Josep Reynés, i esta dibuixada a tinta
blava i aiguada, sobre paper gris. Ens recorda algunes de les escultures
de dracs que Arnau va fer durant el fervor creatiu de I'Exposicié Univer-
sal (com els ferotges dracs de pedra de la Casa Amatller o la tribuna del
Palau Baré de Quadras, d'inicis del segle XX) i fins i tot ens remet a 'obra
dels seus inicis Un negre atacat per una serp (ca. 1880) [fig. 19]. Trobem el

mateix tipus de peana i igual expressivitat en els reptils.”

Sense voler allargar-nos en excés, pensem que la preséncia d’Eusebi Arnau
en I'’Album Romani dota de gran interés la peca i pot ser el punt de partida
d’altres connexions entre l'artista i 'empresari de Capellades (relacié que
I'especialista M. Isabel Marin desconeixia del tot). La prova més fefaent és
el retrat dels dos, agafats del brag en un senyal de confianga, en un dels
camins de la finca enjardinada [fig. 3]. Romani, a 'esquerra, porta a les
mans un paper amb un dibuix, qui sap si potser algun croquis o un projecte
de l'anterior que devien comentar.

Ramon Casas i Carbé (1866-1932), el pintor de la burgesia catalana per
excel-lencia entre finals del segle XIX i inicis del XX i també un dels in-
troductors de les novetats de Paris de fin de siécle, també és present a
I'Album. En aquest cas a través d’un rapid apunt d’'una dama vestida de
forma sofisticada i elegant [fig. 20]. Fet amb llapis, tinta blava i uns tocs
de cera vermellosos i blaus, denota un complet domini del dibuix i un mes-
tratge en la combinacié de diverses técniques i gran frescor. Sembla haver
estat realitzat en pocs minuts. Signat amb tinta blava, que estd lleument
correguda sobre la primera “s” denota el caracter fugag i rapid d’execucié.
Ramon Romani podria exhibir, a pocs fulls d’obrir el llibre, amb orgull que

el gran pintor barceloni de moda hi va deixar la seva empremta. El fet que
uns anys després Ramon Casas pintés un retrat de 'economista Frederic
Rahola el 1899, amic de Romani, qui també escriu dedicatoria al nostre
Album, seria una prova dels vincles d’amistat entre ells o almenys de la
seva coneixenga. A dia d’avui no hem trobat cap retrat de Ramon Romani

realitzat per Ramon Casas.?°

El pintor i argenter Josep Masriera i Manovens (1841-1912), patriarca i mem-

bre de la nissaga dels joiers i orfebres Masriera com Lluis i Francesc entre

19 Vegeu: Maria Isabel Marin Silvestre,
Eusebi Arnau Mascort, Gent Nostra,
Infiesta (ed.), Barcelona, 2006, pag.
12. Marin 2006:12

20 Ramon Casas. Cataleg complet.
Gothsland, Galeria d’art, volum 1,
Barcelona, 2018. S’ha consultat amb
detall aquesta obra sense poder
identificar cap retrat de personatge
anonim que coincideixi amb els trets

de Ramon Romani i Puigdengolas. Si, en
canvi de Frederic Rahola, nim. cat. 821,
pag. 326.

Fig. 19
Eusebi Arnau. Un negre atacat per una serp. c. 1880.
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Fig. 11

Eusebi Arnau. S/N, Figura amb cantir i barretina.
Dibuix a 1llapis i carbonet. Pagina 10 de 1’album.
1885.

Fig. 12

Eusebi Arnau. S/N, Dona asseguda amb ventall. Dibuix
a llapis i aquarel-la sobre cartolina. Pagina 16 de
1’album. 1888.

Fig. 13

Eusebi Arnau. S/N, Estudi de cap de nena de perfil.
Dibuix a 1llapis i carbonet. Pagina 22 de 1’album.
1888.

Fig. 20

Fig. 14

Eusebi Arnau. S/N, Retrat d’una nena petita. Dibuix

a llapis i carbonet encolat sobre paper. Pagina 28 de
1’album. 1885.

Fig. 15
Eusebi Arnau. S/N, Tres cavallers del segle XVIII amb
begudes. Dibuix a llapis. Pagina 34 de 1’album. 1888.

Fig. 16

Eusebi Arnau. S/N, Estudi de cap de nena. Dibuix a
1lapis sobre paper encolat. Pagina 50 de 1’album.
1885.

1880-90.

S/N, Retrat d’una dona.
C.

Aquarel-la, tinta porpra i dibuix encolat.

Pagina 2 de 1’album.

Ramon Casas.
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Fig. 17

Atribuit a Eusebi Arnau (sense signatura). S/N,
Desfilada de diverses autoritats (inscripcié a la
tinta “Pas-del-aigua”). Pagina 37 de 1’album. Sense
data.

Fig. 18

Atribuit a Eusebi Arnau. S/N, Figura admirant una
escultura ornamental amb una serp i un drac. Pagina 20
de 1’album. c. 1880-90.



(Pagina segilient, fila esquerra, de dalt a baix)

altres, apareix a I'Album amb una de les seves facetes més celebrades,

Fig. 21

la de paisatgista. L'aquarel-la de la barca navegant sobre un riu o estany Josep Masriera. S/N, Paisatge anb barca sobre un

. . . estany. Aquarel-la i tinta. Pagina 42 de 1’album. c
[fig. 21] denota 'empremta de les escenes pontines que el pintor va poder 5.
estudiar del seu mestre Josep Serra i Porson. També Masriera va ser retra- ¢ 5,

. . . . . . Josep Maria Tamburini. S/N, Cavaller del segle XVII
tat per Casas, fet que evidencia aquests vincles i connexions entre artist€S  pipuix a1 carvonet i pastel a 1a cera encolat sobre

. . . . . . N . paper. Pagina 6 de 1’album. Roma, 1879.
i clients. El dibuix a llapis i aquarel-la de Masriera esta realitzat sobre un

Fig. 2
full més gruixut incorporat curosament a l'album. Laure Barrau. S/N, Estudi d’un home assegut
d’esquenes. Dibuix a 1llapis grafit sobre paper
groguenc encolat a paper. Pagina 17 de 1’album. Finals
del segle XIX.

El critic d’art i pintor Josep Maria Tamburini (1856-1932) té preséncia en
un dibuix d’'un cavaller a carbonet signat, datat i localitzat en 1879, quan
Iartista es trobava a Roma. Es una obra primerenca, feta durant un dels
viatges formatius que va fer després de 'estada a Llotja i quan entra en
contacte amb artistes italians com Domenico Morelli o Gioacchino Tona.
Realitzat amb uns tragos en diagonals i jugant amb les llums i les ombres
a través de subtils tocs de carbonet esbossa un personatge de perfil amb
bigoti, capa curta i espasa [fig. 22]. Coincidéncia o no, el perfil del retra-
tat (amb el nas recte, bigoti espés) guarda for¢a semblanga amb l'aspecte
de Ramon Romani, fet que ens porta a preguntar-nos si al-ludeix a algun
joc o divertimento que no podem precisar. El fet de trobar un altre dibuix
a ' Album on veiem a Romani vestit de torero o formant part d’'una comi-
tiva comica donaria pes a aquest gust per la disfressa. Tot i aixi, caldria
saber com va coneixer el nostre industrial a Tamburini. Tenint en compte
que aquest dibuix esta situat a Roma., potser en un dels viatges de nego-
cis previs a la implantacié dels nous sistemes productius italians (Picardo)
empresari va aprofitar per teixir lligams artistics, encara que sigui una

hipotesi.

Un dibuix de l'artista barceloni Laure& Barrau (1863-1957) esta adherit a
I'album, un estudi d’'una figura de jove d’esquena [fig. 23]. Sembla talment
una obra feta en una de les classes o sessions de dibuix a 'Académia de
dibuix de Llotja on es forma, com si estigués retratant un company so-

bre un tamboret en una classe de copia del natural. L'estudi de plecsi la
immediatesa de 'escena estd molt ben resolta; sobta 'acabat amb unes
trames o linies juntes al cap o als peus, que recorden les linies d’'un gravat.
El suport sobre el qual esta creat és un full de paper fi groguenc encolat a
I Album.

El pintor i escendgraf romantic Felix Urgelles Tovar (1845-1919) deixa la seva
petjada en una vista amb una figura en un paisatge rural amb aigua [fig.
24], signada i data en “1884” en linia amb les que tant ell com el seu amic
Modest Urgell pintarien a finals del segle XIX. Els périts de la subhasta

van confondre’l amb el nom del més conegut Modest Urgell. Realitzada en
aquarel-la, en tons sépia, és un dibuix plenament romantic. En estar treba-
llada sobre una de les pagines de I'Album, i no pas enganxada, denota que

devia conéixer a Ramon Romani, qui li deuria prestar.

De Ramon Camins (1873-7), originari del barri de Gracia, per desgracia
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(Fila central, de dalt a baix)

Fig. 24
Feélix Urgellés Tovar. S/N, Paisatge rural amb
figura. Aquarel-la sépia. Pagina 3 de 1’album. 1884.

Fig. 25 R
amon Camins. S/N, Cap de cavaller. Dibuix a llapis.
Pagina 12 de 1’album. 1888.

Fig. 26
Ramon Camins. S/N, Retrat de noia jove. Carbonet.
Pagina 36 de 1’album. 1888.

(Fila dreta, de dalt a baix)

Fig. 27
Esther Salayet. S/N, Estudi de cap de dona de
perfil. Dibuix a llapis. Pagina 48 de 1’album. 1896.

Fig. 28
Esther Salayet. S/N, Paisatge de platja amb figures
i xemeneies al fons. Pagina 49 de 1’album. 1896.

Fig. 29

Antoni Padrés Satorres. S/N, Vista de masia de pedra
amb moli. Dibuix a tinta encolat sobre paper. Pagina
31 de 1’album. Finals del segle XIX.
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, . . . . . . 21 Diccionario Rafols de Artistas de
se’n coneixen poques dades. Va excel-lir com a paisatgista i va rebre diver- ~ , e
Cataluha, Baleares y Valencia, Edicions

sos premis i mencions honorifiques a 'Académia de Belles Arts; presentd un  catalanes, (1951-1954), 1980, varis

quadre que va rebre elogis (La Primavera) a 'Exposicié Universal del 1888 i Volurs:

. 22 Coll, I. 2001.
concorregué a més certamens el 1894, 1896 i 18982 A I'Album apareix per
partida triple amb tres notables dibuixos a llapis datats el 1888, el mateix
any del seu “esclat”, quan devia tenir tan sols quinze anys. El primer mostra
un cavaller amb barret ample amb aires de mosqueter [fig. 25]; traspua
seguretat, i es considera molt lloable la forma com fa ressaltar el perfil de
I'home sobre el fons fosc. El segon, és un paisatge amb unes embarcacions
de vela sobre el mar amb gavines al cel, plenament romantic i que mostra
solvencia i domini del llapis grafit amb un trag agil, gens insistit. El tercer
és un bell retrat d’'una jove, treballat en carbonet. Destaquen els ulls vius
i el fons fosc sobre el qual es retalla el cap ens sembla d’alld més convin-
cent [fig. 26]. La seva preséncia a 'Album podria tractar-se d’un contacte
artistic que Ramon Romani va poder fer en el context de la gran Exposicié

de Barcelona.

Pel que fa a la pintora Esther Salayet, en sabem ben poc. Isabel Coll apun-
ta que va participar en la Segona Exposicié Femenina de la Sala Parés
(1897) amb una obra historica i també a la Tercera Exposicié a la mateixa
galeria el 1898, on presenta un quadre a la seccié de paisatges??. A 'Album
realitza un correcte dibuix a llapis d’una dona de perfil, datat el 1896 [fig.
27] i és autora de I'tinic oli de tot el volum, signat “Esther 1896”, una vista
costanera amb figures a la platja, cases i al fons una xemeneia fumejant
[fig. 28], que ens revela una imatge de tall més industrial i realista, que
denota domini i solvencia i té ecos llunyans de la Colla del Safra. Es I'tinica

dona artista de tot el conjunt.

Els quatre dibuixos a tinta d’Antoni Padrés Satorres (?- 1917), signats “A.
Padrss”, ens mostren un il-lustrador més desigual. Gracies al Diccionari Ra-
fols sabem que havia estat pintor i gravador de Barcelona d’entre el segle
XIX i XX; el 1892 va representar I'Ajuntament de Barcelona a I'Exposicion
Regional de Industrias Artisticas; practica el pirogravat, presentant algunes
obres a la V Exposicié Internacional de Belles Arts el 1907. Les dues vistes,
una del port de Barcelona amb Montjuic al fons i l'altre, d’una masia rural
amb un moli i xemeneies al darrer terme [tig. 29], potser d’algun racé pro-
per a Capellades, sén paisatges ben coneguts de Ramon Romani. En canvi
no soén tan reeixits els dos dibuixos de nois o joves, representats d’esquena
o bé asseguts i badant. Padrés coneixia bé a Romani, atés que va col-labo-
rar amb ell il-lustrant el llibret Recuerdo del Pas de 'Aygua de Capellades
(1890).

Trobem a I'Album tres dibuixos signats per Jaume Serra (actiu a finals del
s. XIX i primeres décades del XX). Malauradament, no hem aconseguit
esbrinar qui és, perqué si bé és cert que es coneix un Jaume Serra i Gibert,
nascut a Vilassar el 1834 i mort el 1877 (en la catalogacié de la subhas-

ta postposen la seva data de mort el 1910), és impossible que sigui 'autor
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d’aquestes obres, datades els anys vuitanta. Hem cercat al Repertori de
catalegs d’Exposicions Col-lectives d’Art a Catalunya (fins 'any 1938) i hem
localitzat un “Jaime Serra” que participa a I'Exposicién Internacional de
Barcelona. El Arte en Espafia al Palau Nacional organitzada per la Jun-

ta de Museus en motiu de I'Exposicié Internacional del 19292, El primer
dibuix, encolat, mostra un jove pintor davant d’un cavallet [fig. 30]. Esta
datat i localitzat a “Roma / 86” i a sota llegim: “Vila Borghese”. Potser
I'autor es beneficia d’'una Borsa de viatge que li permeté fer el Grand Tour
a Italia durant aquells anys. El segon dibuix, un dels més bells i detallistes
de tot I'album, mostra un retrat de mig cos d’un pescador executat amb
mestratge a llapis i amb estil naturalista (es data el 13 d’agost del 1887)
[fig. 31]. Les arrugues, les ombres als ulls, la pell, els plecs del barret sén
de destacable qualitat i hem de lamentar no poder aportar gaires més da-
des del seu artifex. El tercer i darrer dibuix, més petit i encolat sobre un full
de I'album, exhibeix un retrat d’'una camperola amb mocador al cap i esta
datat i localitzat a Roma el 1886.

Tambe d'Ttalia és el desconegut Lorenzo Barbieri (1824-1895), que desta-
c& com a retratista i autor d’escenes de génere, amb interés per captar
moments de la vida quotidiana. Pinta quatre aquarel-les a les pagines de
I'Album, totes datades el 1895 (algunes a Barcelona), prova que devia ser
amic proper a Romani. Sén obres que mostren paisatges exteriors, escenes
de quotidianitat, com berenars a l'aire lliure (amb roba estesa inclosa), fon-
tades, patis o tranquils jardins potser de la rodalies de la capital. Atorguen
un toc de color al conjunt i van ser fetes en el darrer periode de 'autor. Te-
nint en compte que alguns dels poemes i dedicatories es localitzen i daten
a Sant Gervasi el 1895, no podem descartar que Romani i la seva familia hi

tinguessin residencia.

Romani va establir lligams no només amb artistes contemporanis que
havien estat a Italia (Arnau, Tamburini, Masriera), siné amb artistes italians
a Barcelona, com Barbieri. Com hem dit, 'empresari importa d’Italia el sis-
tema Picardo per a la produccié de paper, questié aquesta que ens indueix
a pensar que en els seus viatges pogué entrar en contacte amb artistes

catalans o italians que s’hi trobaven en aquell moment.

Dos autors més, no pas tan coneguts, perd amb una trajectoria artistica
que es pot resseguir, realitzen dos dibuixos més de I'Album. El primer és
Felix Alarcon Brenes (Ca. 1860 - actiu el 1900), d’'origen sevilla, perd que
aviat viatja a Barcelona i el 1883 ja el trobem vivint al Carrer Muntaner. El
1885 va participar en una exposicié al Museu de Martorell on exposa pin-
tures, aquarel-les i dibuixos de marines, com el dibuix del nostre exemplar
on veiem dues barques varades a la sorra de la platja i un parell de figures
en un nivell inferior [fig. 32]. El dibuix esta fet in situ, sobre un full de paper
del volum, i dedicat “a mon amich Serifia” (cognom de la primera esposa
de Ramon, Dolors Serifi¢ i Masferrer) i datat el 1886. Tres anys més tard,

I'autor rebria una mencié honorifica a 'Exposicié de Barcelona per un tema

23 Vegi’s a Antonia Montmany, Montserrat
Navarro, Marta Tort, Francesc Fontbona
(dir.), Repertori d’Exposicions
individuals d’art a Catalunya (fins
1’any 1938), Institut d’Estudis
Catalans, Barcelona, 1999.

Fig. 30

Jaume Serra. S/N, Pintor assegut davant un cavallet.
Dibuix a llapis sobre paper encolat. Pagina 13 de
1’album. Roma, Vila Borghese, agost 1886.

Fig. 31

Jaume Serra. S/N, Cap de pagés. Dibuix a llapis
encolat a cartronet. Pagina 14 de 1’album. Agost de
1887.

Fig. 32
Félix Alarcén Brenes. S/N, Barques i figura (amb
inscripcié “a mon amich Serifia”). Dibuix a 1llapis

grafit. Pagina 11 de 1’album. 1886.

181 Santiago Mercader Saavedra



mariner i el 1888 marxa a Paris on obtingué un important encarrec per a
decorar durant més d’'una década centenars de quadres pel Gran Hotel

Central d’Espanya i America a la Rue Lafayette de Paris.*

Un altre paisatge de tema mari és el que trobem a les primeres pagines
de 'Album. En aquest cas és una aquarel-la porpra amb una panoramica
de nombrosos velers i vaixells des del port de Barcelona (al fons s’intueix
la torre del rellotge) [fig. 33]. El realisme en la descripcié de les naus aixi
com l'efecte de les diferents capes de nuvols que se superposen ens revela
un artista amb talent i facilitat per 'aquarel-la. Signat “Bruguera” i datat
en 1884 es tracta de Rafael Bruguera Diaz (1872-7). Rafols apunta que va
ser un pintor i escendgraf barceloni a cavall entre el segle XIX i XX que
participd en 'Exposicié de Belles Arts els anys 1894 i 1896 presentant dos
teatrins, després d’haver col-laborat amb diversos mestres escendgra-
fs2°. Aquest dibuix esta realitzat sobre un full de l'album i prova que devia

congixer el seu propietari.

Trobem altres dibuixos a I'’Album Romani que mereixen esmentarse-se perd
que no s’han pogut atribuir. Crida 'atencid, pel seu contrast, 'aquarel-la
negra sobre paper tintat blau amb el perfil d'una dama amb els cabells
recollits, d’aires moderns, perd sense signar ni datar. Un altre dibuix sense
identificar és un paisatge al carbonet i guaix sobre paper gris, amb una
vista d’una vila rural innivada amb una figura d’'una dona i un campanar al
fons. Esta signat a llapis, en petit i mig esborrat, i es llegeix: “F(ur)sals” (o
Forsals). Es d’execucio correcta, perd sense la qualitat d’altres dibuixos.
També és curiosa la il-lustracié d’un pagés amb barretina al cap i agenollat
[fig. 34]. Aqui el text s'integra amb la imatge, de marcat accent popular

i comic. El dibuix esta realitzat sobre quelcom semblant a una targeta
d'invitacié de color grisés, amb un plec al centre. A sota llegim un miste-
riés: “R. / 25” (potser és del mateix propietari, Ramon Romani). Un gracids
poema de to cdmic acompanya el dibuix: “El Plany d’un pagés”, signat per
un enigmatic “El Masover d'Orpinell”. El to rustic contrasta amb la resta de
textos de to més laudatoris, habitual en els albums romantics. També resul-
ta dificil saber la identitat de 'autor d’un altre discret dibuix d’aires xinesos,

signat i datat amb les inicials: “NE 95” que no s’han identificat.

Finalment, trobem algunes imatges fotografiques o litografies a I’Album. A
banda de la primera mencié a les medalles de 'Exposicié del 1888 fetes per
Arnau i de la fotografia de Romani amb I'escultor Arnau al jardi de Cape-
llades, cal assenyalar que s’aprecia una fotografia d’'una pintura bucdlica
de lartista i pintor franceés William-Adolphe Bouguereau amb una anotacio
dins la imatge d“A. Padrés 91”. Al final de I'Album, veiem una litografia en-
colada d’un trofeu en forma d’amfora coronat per una figura al-legorica; es
tracta d’'una litografia obra dels germans i fotdografs barcelonins Napolesn
on es llegeix: “Andres de Saro”; i sota la imatge manuscrita a tinta: “Me-
dalla de Oro 1888” [fig. 5]. Creiem que la inclusié d’aquesta peca al final

del volum té a veure amb el reconeixement obtingut per Ramon Romani en

24 Fernando Alcolea. Biografias

de pintores: «Felix Alarcon y

Brenes». (Gener 2014). <http://www.
fernandoalcolea.es/BIOGRAF-AS-DE-
PINTORES-A/Felix-Alarcon-y-Brenes/
mobile/>

25 Diccionario Rafols de Artistas de
Catalufia, Baleares y Valencia, Edicions
Catalanes, (1951-1954), 1980, varis
volums.

Fig. 33 (A dalt)

Rafael Bruguera Diaz. S/N, Escena del port amb
vaixells amb pals alts, caseta de guardia inferior
dreta. Aquarel-la sépia. Pagina 4 de 1’album. 1884.

Fig. 34 (Avall)

S/A. S/N, Figura frontal d’home agenollat amb
barretina “El Masover d’Orpinell” (inscripcié “R.
25”). Aquarela en guaix (esquerra) i poema (dreta).
Pagina 46 de 1’album. Finals del segle XIX.
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forma de premi a I'Exposicié Universal del 1888, ates que els seus cartrons,
de fabricacié catalana, varen ser guardonats amb la Medalla d’Or. Es la

perfecta conclusié de I'Album, que giravolta entorn la data d’aquest impor-
tant esdeveniment econdmic i historicoartistic que va ser la gran Exposicié

Universal, aparador de Barcelona i del pais.

Un altre aspecte a abordar de I’Album de Ramon Romani sén I'estudi dels
textos, dedicatories i autdgrafs d’escriptors i d’altres personalitats varies,
aixi com la part literaria, clarament laudatoria envers el seu propieta-

ri com: el jurista, economista, escriptor i politic Federic Rahola i Trémols;
Iautor i dramaturg teatral Doménec Font i Morgades; el politic escriptor i
comerciant Joan Serra i Constansd; e jutge i membre de la ldgica mago-
nica Jepsus num. 73 d’Igualada, Aasisclo (Iscle) Casanoves i Fossé; de la
familia dels teixits Muntadas, Teresa Muntadas de Sendra; els empresaris
Amador i Ramon Esteve, qui eren familiars de la segona esposa de Ramon

Romani, etc.

La mitja dotzena de textos de I'Aloum [fig. 35] elogien les virtuts del pro-
pietari; descriuen en clau poética la finca de Capellades; trobem mencions
en record i memoria a la seva difunta primera esposa (Dolors Serifidg, dita
“Lola”), 'obsequien amb poemes varis (traduccions de Gustavo Adolfo Béc-
quer), etc. Escrits en catald, castella i alguns amb expressions en llati estan
signats per personalitats diverses: des d’'empresaris de I'’Anoia com els ger-
mans Esteve o Teresa Muntadas de Sendra; figures importants de 'ambit
politic i econdmic catald com 'esmentat Federic Rahola, i els magons Joan
Serra Constansé i Iscle Casanovas, fet que evidencia que Ramon Romani
tenia lligams amb membres d’aquesta enigmatica societat filantropica i
humanista?. A més dels Per ultim, s'observen lligams amb autors i escriptors
préviament esmentats com amb el dramaturg de reusenc Doménec Font

i Morgades. També hi ha alguns escrits signats amb inicials que ens han

estat impossibles d’identificar.

INCOGNITES PENDENTS DE RESOLDRE

Tot i posar nom i rostre a molts dels protagonistes de I'Album queden enca-
ra alguns interrogants oberts. La casa de subhastes americana on s’adquiri
la pega apuntava que havia pertangut a la col-leccié del Coronel i col-lec-
cionista d’art Robert E. Bartos i la seva esposa Sharon Bartos, originaris de
Puerto Rico. Hem mirat d’ampliar les informacions sobre el darrer propietari
i tan sols hem localitzat les seves dates en un obituari (1933-2017). Sem-
bla, aixd si, que eren afeccionats al col-leccionisme, atés que en una altra
subhasta de la mateixa casa es van subhastar pintures de 'artista america
Douglas Arthur Teed (1864-1929), també procedents de la seva col-leccio?
Com va anar a parar aquest Album a la col-leccié d’un militar resident

a l'illa caribenya de Puerto Rico? Es desconeix. Fruit dels negocis amb
I'’America llatina, potser algun contacte proper a la familia I'obtingué. Ara
bé, el fet de subhastar-se als Estats Units podria explicar-se per I'estreta

relacio politica entre els habitants de lilla que, fot i ser considerats com
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26 Dalmau, A. 2013: 173-202.

27 Lot 14. Douglas Arthur Teed. The
Potomack Company. <https://www.
potomackcompany.com/auction-lot/douglas-
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in_02E4798BDo>
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Fig. 35

Poema “A la memoria de Dfia. Lola (Imitacié de Becquer)
/ May més!!!”, Signat i datat per “Acisclo Casanovas /
Pas de 1’aigua Sept.bre 1/95”. Setembre 1895. Dibuix a

1lapis grafit. Pagina 11 de 1’album. 1886.

Incognites pendents de
resoldre
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un Estat Lliure Associat, alhora conserven la ciutadania estadounidenca.
Segurament, i entrem en el sempre esmunyedis terreny de les hipdtesis, els
descendents dels senyors Bartos van preferir subhastar les obres dels seus
parents a una casa de subhastes propera a la capital dels Estats Units amb

|! . .z z pY . \ .
aspiracié de treure més rédit econdmic.

No és la dnica incognita. Dins de I'Album Romani s’ha trobat una antiga
targeta de visita que no hem estat capagos de relacionar amb el seu pro-
pietari. Amb tipografia en neerlandés i amb una dedicatoria d’agraiment
en frances, hom llegeix: “Douairiere Oldenhove / neé d’Udeken de Guerte-
chin” que traduit vol dir: Vidua d’Oldenhove, soltera d’Udeken de Guerte-
chin. La targeta identifica a Octavie Julie Marie Amélie Ghilsaine d’'Udekem
de Guertechin (1863-1933), vidua de Philippe Joseph Oldenhove (1837-
1895). La propietaria era membre de la familia Udekem de Gertechin, per-
tanyent a una de les més antigues cases dinastiques de la noblesa belga.
Es tracta d’'una branca petita i restringida a una dotzena de descendents,
I'avantpassat comu dels quals estava en la figura de Ferdinand d’Udekem
de Guertechin (1798-1853; senador belga, burgmaestre de Louvain i conse-
ller provincial). La targeta té manuscrit a tinta una dedicatoria: “Mille voeux
de bonheur” (Mils desitjos de felicitat). Com diem, no hem pogut trobar
cap vincle entre aquesta familia i l'empresari Romani. Potser I'Album ana

a parar a les mans de la familia belga en data incerta després de la mort
del seu propietari (1898). De ser aixi potser explicaria la marca d’'un escut,
ara desaparegut, a la coberta de 'album (poguent-se tractar d’'un escut
nobiliari). Sén fils que resten per teixir. Potser no cal anar tan lluny. Qui sap
si aquesta targeta va ser afegida posteriorment, per error, dins I'Album i fes
referéncia a una obra d’art relacionada amb aquesta familia i després ad-
quirida pel darrer col-leccionista i propietari de I'album, el coronel Robert
E. Bartos.

CONCLUSTONS Conclusions
El nostre desig en aquest article ha estat, primer de tot, donar constancia
de la troballa d’aquesta pega inedita; aportar dades sobre aquest docu-
ment pertanyent a una de les figures que, tant des de I'esfera econdmica

i empresarial, com d’'un discret mecenatge artistic en linia amb els ideals
de la Renaixenga, van contribuir a impulsar la ciutat de Barcelona en el
context de I'Exposicié Universal del 1888. Perd més enlla de la capital i de
Ramon Romani, aquest album compilatori és un interessant exemple d’ob-
jecte romantic, amb un alt valor simbolic, historic, perd sobretot de caire
representatiu. Esdevé un aparador, una targeta de presentacis, i alhora
prova de la sensibilitat artistica del seu propietari. Adhuc aquest document
és un important testimoni de la qualitat artistica assolida per prop d’'una
quinzena d’artifexs del darrer ter¢ del segle XIX i un magnific exemple de
col-leccionisme sobre paper; un suport que, com és sabut, resulta més fra-

gil i pateix més que altres les cicatrius del pas del temps.

Ja s’ha incidit prou en la rellevaincia de Ramon Romani. Aqui volem desta-
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28 Vegi’s a Maria Isabel Marin
Silvestre, Eusebi Arnau Mascort (1863-
de Maria Fortuny i, sobretot, d’Eusebi Arnau. Del primer s’han organitzat 1933), tesi doctoral, dirigida per

car les noves aportacions artistiques que fan engruixir el cataleg d’obra

Isabel Coll, Barcelona, Universitat de

nombroses exposicions, s’han escrit catalegs i s’han fet no pocs i eloquents
Barcelona, 1993.

elogis. Es un catala universal. Pensem que cal emfasitzar la rellevancia
del conjunt d’almenys vuit dibuixos del gran escultor modernista Eusebi
Arnau; aquesta darrera faceta, la del dibuix, era molt poc coneguda, perd
d’altissim nivell tal com s’ha pogut comprovar. L’arquitecte i amic d’Arnau,
Alexandre Soler i March homenatjava a l'artista en el seu comiat el 1933
tot recordant els seus inicis (1880/1881): «Dibuixava com fins ara ningu
no en tenia idea (...) als setze anys ens sorprenen els retrats al llapis de
regust fortunid i factura avellutada»?®. Precisament aixo és el que veiem
en aquestes obres datades entre els anys 1885-1888. Sens dubte aquests
dibuixos sén una gran aportacié al cataleg primerenc de l'artista del que
apenes s’han conservat testimonis grafics d’aquesta qualitat. Permeten

conéixer més i millor els inicis d’Eusebi Arnau i el seu cercle d’amistats.

Per acabar d’arrodonir les aportacions, el compendi d’artistes trobats

a I'Album s’enriqueix amb la preséncia puntual de noms de relleu com:
Ramon Casas, Josep Masriera, Laured Barrau, Josep Maria Tamburini, Felix
Urgelles... I cal afegir-hi altres creadors no tan coneguts avui, perd que en
I'época varen acolorir un ampli ventall format per dibuixants, aquarel-listes
i escendgrafs en disciplines diverses com els ja esmentats: Ramon Camins,
Antoni Padrés, Jaume Serra, Felix Alarcén, Rafael Bruguera i la poc cone-
guda Esther Salayet...

Els objectes, les obres d’art, quan no pateixen maltempsades, acaben
sobrevivint les vides dels seus amos i propietaris. Aquests darrers no deixen
de ser més que custodis efimers i garants a temps parcial de peces que,
tard o d’hora, aniran a parar a noves mans. Compilat entre Capellades i
Barcelona fa quasi 150 anys i rescatat d’'un curids exili america entrat el
segle XXI, I’Album Romanitorna a ser a casa. No amaguem el nostre anhel,
el nostre desig que aquesta fantastica obra pugui ser exhibida, custodiada
i estudiada com cal en un museu o biblioteca catalana. Aquest text tan sols
és, i pretén ser, el punt de partida d’altres que, amb més detall i amb més

amplitud, esperem que puguin venir després.

CONTINGUT DETALLAT DE L’ALBUM ROMANI (D’ACORD AMB LA Contingut detallat de
PAGINACIO) 1’Album Romani (d’acord
1.) Reproduccio fotografica d’'un medallé commemoratiu de 'Exposicié amb la paginacid)

Universal de Barcelona de 1888 realitzat per Eusebi Arnau amb retrats
d'Isabel IT'i Alfons XII i una figura al-legorica al revers. On havia de figurar
la data de I'exposicié Arnau hi inscriu en canvi el nom manuscrit a tinta
del propietari (Ramon Romani) superposat; signat i datat a tinta: “Su autor
Eusebio Arnau 1882 (?) (deu ser un 1888)”".

2.) Aquarel-la, tinta porpra i dibuix encolat sobre paper d’'una dona al
pastel i a la cera, signat a baix a la dreta a tinta: “R. Casas”.

Revers: fotografia de Ramon Romani en companyia de 'amic i artista
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Eusebi Arnau als Jardins de la finca del propietari a Capellades (on
I'escultor va treballar en diverses obres per embellir el jardi).*

3.) Aquarel-la sépia - Petit paisatge amb figura a I'estany, signat i datat:
“Urgelles 84”.*

Y4.) Aquarel-la sepia - Escena del port amb vaixells amb pals alts, caseta de
guardia inferior dreta, signat i datat a tinta: “Bruguera / 84”. *

5.) Aquarel-la gris i marré i dibuix a llapis sobre paper encolat -
Composicié amb figures i observadors amb escena semblant a un duel o
execucio, signat a llapis: “Fortuny”.®

6.) Dibuix al carbonet i pastel a la cera encolat sobre paper - Cavaller del
segle XVII, signat, localitzat, datat a tinta: “J. M. Tamburini / Roma 79”.*
7.) Dibuix a llapis sobre paper - Dos Estudis de figures masculines, no
signats (atribuits sens dubte a Maria Fortuny).*

8.) Revers. Dibuix a llapis - Personatge italid amb barret, signat a llapis a
baix a la dreta: “Fortuny”.*

9.) Llapis, tinta i aiguada grisa i marré sobre cartolina encolada al paper -
Paisatge amb tres figures a prop d’un rierol (una d’elles reclinada). Inicials
a llapis “M. F.” (Segurament Maria Fortuny?).

10.) Dibuix a llapis sobre paper encolat - Figura amb cantir i barretina.
Signat, titulat a dalt a la dreta: “Capellades Setbre / 1885 / Eusebi
Arnau”.*

11.) Dibuix a llapis grafit - Barques i figura. Signat, datat i inscripcié a llapis:
“A mon amich Sufier “F. Alarcén / 1886”.*

12.) Dibuix a llapis - Cap de cavaller. Signat i datat a llapis: “R. Camins
88”.*

13.) Dibuix a llapis sobre paper encolat - Pintor assegut davant un cavallet.
Signat, localitzat i datat: “Jaime Serra / Roma 86” i “Agosto 86 / Vila
Borghese”.*

14.) Dibuix a llapis encolat a cartonet - Cap de pageés. Signat i datat a
llapis: “Jaime Serra” / “Agosto 87” (possible dibuix al revers pero esta
encolat i caldria desprendre’l de 'adhesiu).*

15.) Aquarel-la negra i tocs de llapis blanc sobre paper blau - Perfil de
dama. No signat.

16.) Dibuix a tinta, llapis i aquarel-la sobre cartolina - Dona asseguda amb
ventall. Signat i datat: “E. Arnau 88”*

17.) Dibuix a llapis grafit sobre paper groguenc encolat a paper - Estudi
d’'un home assegut d’esquenes. Signat: “L. Barrau”.*

18.) Dibuix a llapis, carbé i guaix sobre cartonet gris - Figura en un cami
prop d'un edifici religiés nevat. Signat a llapis: “F(ur)sals (?)”. Sense
identificar.

19.) Dibuix a llapis - Vaixell amb gavines a dalt. Signat i datat a llapis: “R.
Camins/ 88”.

20.) Aquarel-la, llapis i tinta blava sobre paper gris encolat sobre paper
- Figura admirant una escultura ornamental amb una serp i un drac
entortolligats en una cratera. No signat. (Possiblement atribuit a Eusebi
Arnau). Anotacions varies a llapis sota el dibuix, del propietari de I'Album:

“Capellades / 28 agosto 1895 / R.R. [Ramon Romani]”.*
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21.) Dibuix a tinta sobre paper encolat - Jove estudiant assegut somiant
despert. Signat a tinta: “A. Padros”.

22.) Dibuix a llapis i carbonet - Estudi de cap de nena de perfil. Signat i
datat a llapis: “Eusebi Arnau 1888”.*

23.) Aquarel-la encolada sobre paper - Figures menjant en un espai obert
amb edificis al fons. Signat i datat a tinta: “Lorenzo Barbieri 1895”.

24.) Aquarel-la encolada sobre paper - Vista de paisatge des del pati
amb mur d’obra vista a 'esquerra i cases. Signat i datat a tinta: “Lorenzo
Barbieri 1895”.

25.) Dos comentaris en elogi a Ramon Romani: 1) Lloanga a 'amistat

(en llati) signada, localitzada, datada: “Quintin Ramirez / San Gervasio
28 d’agost de 1895”; 2) inscripcié en catald signada i datada: “J. Serra
Constanso, S. Gervasi 28 d’agost de 1895”.

26.) Poema en catald, signat i datat: “A una noya poch atavorida per la

”

Naturalesa...”. “Barcelona 28 Agost de 1895 / Domingo Font y Murgades”.
27.) Dos comentaris en elogi a Ramon Romani,. Ambdues signades i
datades, inicials: “D. S. J.” i “D. E. G”.

28.) Dibuix a llapis i carbonet encolat sobre paper - Retrat d’una nena
petita. Signat i datat a llapis: “E. Arnau / 1885”.*

29.) Dibuix a tinta encolat a paper - Estudi de jove d’esquena recolzat en
una columna. Signat a tinta: “A. Padrés”.

30.) Poema en castella: “Cantares”, signat i datat, “30 Agosto 1895 /
Federico Rahola”.

31.) Dibuix a tinta encolat sobre paper - Vista de masia de pedra amb moli
(potser propietat dels Romani prop de Capellades?). Signat a la dreta a
tinta: “A. Padrés”.*

32.) Poema “Soneto”, en castella (durant la primera visita a la “quinta” del
Sr. Romani). Signat i datat: “Teresina Muntadas de Cendra / Igualada 7
Sept.bre 1895”.

33.) Poema “A la memoria de Dfia. Lola (Imitacié de Becquer) / May
més!!l”. Signat i datat: “Acisclo Casanovas / Pas de I'aigua Sept.bre
1/95”.*

34.) Dibuix a llapis - Tres cavallers del segle XVIII amb begudes. Signat i
datat a llapis: “E. Arnau / 1888”.*

35.) Tinta i aquarel-la marré sobre paper encolat - Petit paisatge d’estética
oriental amb cabana i tanca. Signat i datat a tinta: “NE 95”.

36.) Carbonet - Retrat de noia jove. Signat i datat a llapis: “R. Camins
88".*

37.) Dibuix a llapis i tinta encolat sobre paper - Desfilada de diverses
autoritats. Inscripcié a tinta: “Pas-del-aigua”. No signat. (Atribuit a Eusebi
Arnau?).*

38.) Poema laudatori en catald, signat: “Benjamin / 8 IX 95”; Poema

en castellad amb referencia al Pas de 'aigua i Romani; signat: “Amador
Esteve”.

39.) Poema en catala “A Romani” signat i datat: “Barna, 30 agost de 1895 /
Frederich Rahola”. Resposta de Ramon Romani (R. R.) “A'n Rahola”.

40.) Poema en castelld, signat: “Ramoén Esteve”.
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41.) Aquarel-la sobre paper encolat - Paisatge amb roca en primer pla.
Signat i datat a tinta: “L. Barbieri / 1895”.

42.) Aquarel-la i tinta - Paisatge amb barca sobre un estany. Signat: “J.
Masriera”.*

43.) Fotografia de pintura de W. Bouguereau després d’ “A. Padrés 917
44.) Dibuix / esbos a llapis encolat sobre paper - Matador preparant-se
per donar el cop definitiu a un toro de joguina. Signat i datat a llapis: “E.
Arnau / 1890”.

45.) Dibuix a tinta encolat sobre paper - Vista del port de Barcelona amb
vaixells i Montjuic al fons. Signat: “A. Padrés”.

46.) Aquarel-la en guaix (esquerra) i poema (dreta) sobre cartolina marré
encolada sobre paper - Figura frontal d’home agenollat amb barretina. “El
Masover d’Orpinell”. Inscripcié: “R. 25” al dibuix.*

47.) Aquarel-la encolada sobre paper - Piscina ornamental al pati. Signat,
situat i datat a tinta: “Lorenzo Barbieri / Barcelona / 1895”.

48.) Dibuix a llapis - Estudi de cap de dona de perfil; Signat i datat a
llapis: “Esther Salayet / 1896”.*

49.) Oli sobre cartolina encolada - Paisatge de platja amb figures i
xemeneies al fons; Signat i datat: “Esther 1896” (segurament 'anterior,
Salayet).*

50.) Dibuix a llapis i carbé sobre paper encolat - Cap de dona jove amb
mocador. Signat, localitzat i datat a tinta: “Jaime Serra / Roma 1886”; al
costat: Dibuix a llapis sobre paper encolat - Estudi de cap de nena. Signat
i datat: “E. Arnau / 1885”.*

51.) Litografia sobre paper encolat amb retocs de tinta - Imatge d’urna
ornamental [“Andres de Sard”]; sota la imatge: “Medalla de Oro 1888”; sota

imatge: “A'y E F dits Napoleon / Barcelone” (fotografs).

*Pagines de 'album que apareixen a l'article.
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RESUM - Aquest estudi analitza 'obra de Harun Farocki (1944-2014) en

el context del gir documental, explorant com el video-assaig questiona

el poder de les imatges i la instrumentalitzacié politica a través de casos
d’estudi centrats en el conflicte bel-lic. A través del muntatge critic i I'tis
del video-assaig, Farocki desvetlla les estructures de vigilancia, guerra

i produccié capitalista, evidenciant la manipulacié mediatica i els seus
efectes en la percepcié col-lectiva. S'hi aborden casos d’estudi com Inex-
tinguishable Fire (1969), Eye /Machine (2000-2003) i Serious Games (2010),
on l'artista investiga la relacié entre tecnologia, representacié i realitat.
La seva obra dialoga amb tedrics com Walter Benjamin, Jean-Luc Godard,
Hito Steyerl, Georges Didi-Huberman i Okwui Enwezor, abordant el con-
cepte de “politica de la veritat” en 'art documental de I'esfera contem-
porania. A través d’'un muntatge tou i I'us d'imatges operatives, Farocki
reconfigura la narrativa visual, incitant a una lectura critica del poder de

les imatges a 'era global.

Paraules clau - Harun Farocki, video—ossoig, art contemporani, imat-
ge, imatge i politica, imatge-document, cinema experimental, muntatge

dialéctic, industria beél-lica, guerra, simulacio, realitat.

RESUMEN - Este estudio analiza la obra de Harun Farocki (1944-2014) en
el contexto del giro documental, explorando cémo su video-ensayo cues-
tiona el poder de las imégenes y su instrumentalizacion politica a través de
casos de estudio centrados en el conflicto bélico. A través del montaje cri-
tico y el uso del video-ensayo, Farocki desvela las estructuras de vigilancia,
guerra y produccién capitalista, evidenciando la manipulacion medidtica y
sus efectos en la percepciodn colectiva. Se abordan casos de estudio como
Inextinguishable Fire (1969), Eye /Machine (2000-2003) y Serious Games
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(2010), donde el artista investiga la relacién entre tecnologia, represen-
tacién y realidad. Su obra dialoga con tedricos como Walter Benjamin,
Jean-Luc Godard, Hito Steyerl, Georges Didi-Huberman, y Okwui Enwezor,
abordando el concepto de “politica de la verdad” en el arte documental
de la esfera contempordnea. A través de un montaje blando y el uso de
imagenes operativas, Farocki reconfigura la narrativa visual, incitando a

una lectura critica del poder de las imagenes en la era global.

Palabras clave - Harun Farocki, video-ensayo, arte contempordneo,
imagen, imagen y politica, imagen-documento, cine experimental, montaje

dialéctico, industria bélica, guerra, simulacion, realidad.

ABSTRACT - This paper analyses the work of Harun Farocki (1994-2014)

in the context of the documentary turn, exploring how his video-essays
question the power of images and their political instrumentalisation throu-
gh case studies focusing on war conflict. Through critical montage and the
use of the video essay, Farocki unveils the structures of surveillance, war
and capitalist production, highlighting media manipulation and its effects
on collective perception. Case studies such as Inextinguishable Fire (1969),
Eye /Machine (2000-2003) and Serious Games (2010) are addressed, whe-
re the artist investigates the relationship between technology, representa-
tion and reality. His work engages in dialogue with theorists such as Walter
Benjamin, Jean-Luc Godard, Hito Steyerl, Georges Didi-Huberman, and
Okwui Enwezor, approaching the concept of ‘politics of truth’ in documen-
tary art in the contemporary sphere. Through soft montage and the use of
operative images, Farocki reconfigures visual narrative, prompting a critical

reading of the power of images in the global age.

Key words - Harun Farocki, video-essay, contemporary art, image, image
and politics, image-document, experimental cinema, dialectical montage,

military industry, war, simulation, reality.

INTRODUCCION

Harun Farocki (1944-2014) fue un cineasta alemdén nacido en Checoslova-
quia que estudié la imagen y sus funciones poliédricas. Hasta bien llegada
su madurez, fue cuando comprendié que el lenguaje que ¢l estaba tratan-
do no podia tener lugar en las salas de proyecciones de cine; sino en el
mundo del arte. Por esa misma razén, es objeto de estudio en el presente
escrito.

En el presente estudio, se analizard cémo el cineasta Harun Farocki creé
algunas de sus mds notables piezas en materia del giro documental y la
critica al poder de las imagenes bélicas. Teniendo como objeto de estudio
las imé&genes de cardcter bélico, el artista logré de manera efectiva de-
mostrar la subjetividad de las imégenes y la relevancia que tiene su correc-
ta interpretacion y percepcion.

Segun Farocki, la objetividad de las imagenes es nula en un mundo instru-

mentalizado y dictado por el poder. Farocki conocia bien la potencialidad
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de las imagenes y se dedicé a investigar durante toda su vida cémo éstas
tenian un efecto directo sobre la ciudadania, tanto en términos biopoliticos
-y de biopoder'- como en términos de manipulacién. En ese sentido, para
el artista de origen checo, el montaje como medio de expresidn es crucial,
puesto que, en términos de lenguaje cinematogrdafico, tiene la capacidad
de reconvertir y tergiversar el sentido y el objetivo del mensaje que se
quiere transmitir. En otras palabras, el orden y alteracion de las imagenes
es potencialmente propenso a acoger un discurso nuevo, y, en su caso, los
elabora con intenciones criticas, poniendo el foco en la politizacion del
sujeto que consume su obra.
Los artistas del video-ensayo han demostrado, en cierto modo, ser creado-
res de narrativas de situaciones que exponencialmente nos afectan a todos
los habitantes del globo. Como bien se sefiala en la revista InVisibilidades:
“El video-ensayo puede plantearse como un discurso reflexivo rea-
lizado a partir de imagenes -fijas y en movimiento- y sonidos, cuya
estructura responda a los intereses personales del propio autor que
se planteardn y ajustardn de forma libre en el propio proceso de
realizacion?”.
Por lo tanto, nos encontramos ante de la necesidad cinematogréfica de
representar al «otro®»> mediante un filtiro especifico por parte del autor que
representa esa otredad®. Con esa representacion del projimo -de cardcter
voyeurista en multiples casos-, se instruye al espectador con un lenguaje
afin y reconocible: el de la mirada. Los artistas del video-ensayo trabajan
bajo este precepto con la finalidad de reclamar la falsedad de las image-
nes que consumimos a diario.
En ofras palabras, el video-ensayo elabora de manera artistica una pro-
puesta filosética y epistemoldgica que abre nuevos recorridos dentro de
una narrativa -aparentemente problemdtica-, de manera personalizada
y asistematica. De este modo, expone asi varios materiales de archivo
como una nueva ‘verdad’ ideoldgica que permite al sujeto adentrarse en un
nuevo discurso de un hecho concreto. Se trata de una ‘reconfiguracion’ del
objeto tratado para nuevos sujetos.’
En una perspectiva contextual, teniendo en cuenta que después de los
prototipos primitivos la imagen se consolida como un objeto relacional, el
binomio imagen-espectador es fundamental para habilitar su comprension.
En ese sentido, los cineastas y artistas de mediados del siglo XX aprecia-
ron que este binomio tenia una problemdtica muy clara: la funcién princi-
pal de la imagen se estaba viendo afectada. Aunque cada uno lo resolvié o
aproximé a su manera, la mayoria coincidia en que la imagen debia ser un
documento y que usarla conllevaba una responsabilidad. Lejos de inventar
o recrear cdnones ficticios (como hizo el cine clasico, la publicidad, etc.),
dichos autores tenian la voluntad de usar las imégenes como un medio
comunicativo que partia de una légica fragmentaria en la cual la lectura
se situaba en el centro. Comprendiendo que la imagen guarda en si misma
una dimensién dialéctica (en términos de Walter Benjamin®), estos autores
(incluido Harun Farocki) comprendieron que la imagen tiene un tiempo

concreto (Jetztzeit), y, por lo tanto, un tiempo determinado de legibilidad.”
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1 Término acufiado por el filésofo
francés Michel Foucault. Véase en
Foucault, F. (1976), Histoire de la
Vol. 1.
Gillmard, Paris.

2 0p. cit. Garcia-Roldan, A. (2012), El
video-ensayo en la formacién audiovisual
del profesorado. InVisibilidades -
Revista Ibero-Americana de Pesquisa em
Educagao, Cultura e Artes (APEC), Vol.
III, p.47-56.

3 Proceso de reconocimiento de

la diferencia, la alteridad. La
“otredad” se define como un proceso de

sexualité. La volonté de savoir.

reasignacién y reafirmacién del origen,
respetando la ‘otra’ cultura teniendo

en cuenta los ejercicios de dominio

del Norte Global hacia el Sur Global.

Se trata de aceptar la diferencia
comprendiendo que el sujeto occidental
es, asimismo, otro «otro». Se definié

en la era de la posmodernidad y del
poscolonialismo-decolonialismo (véase

en autores como Walter Mignolo, Anibal
Quijano, Edward Said, Georg Simmel,
Julia Kristeva, etc.).

4 Véanse referencias sobre este concepto
en escritos de Homi J. Bhabha, Arjun
Appadurai o Néstor Garcia Canclini.

5 Cfr. Garcia Martinez, A. (2006), La
imagen que piensa. Hacia una definicién
del ensayo audiovisual. Revista
Comunicacién y Sociedad. Vol. XIX, No 2,
p.75-105.

6 Entendiendo la imagen dialéctica

como aquel fendémeno metafisico entre

la imagen palpable (presuntamente
documental) y la interpretacién del
denominado “historiador” (también
espectador, en otros términos). En

ese sentido, la lectura de la imagen
puede ser un factor de riesgo por su
arbitrariedad, puesto que la imagen
contiene en si misma un tiempo-espacio
que se corrompe cuando la lectura de

la misma ocurre en tiempos futuros.

La problemdtica en esta cuestién es la
creencia de estar leyendo correctamente
una imagen que fue configurada y
producida en tiempos concretos con
objetivos concretos.

7 Benjamin, W. (2005),
pasajes, Madrid, Akal, p. 465.

Libro de los



En ese sentido, autores como Farocki produjeron imagenes que presen- 8 Farocki, H. (2015), Desconfiar de las
taban ese desafio. En ellas se aprecia que el autor tiene la necesidad de tnagenes. Caja flegra Editora. p. 233
que el espectador (sea presente o futuro) use esa imagen. Por lo tanto, se
podria afirmar que en Farocki se rescata la voluntad benjamiana en la que
se defensa el posicionamiento de la imagen como instrumento politico. La
intencién de este posicionamiento no es otra que promover la dialéctica

de la imagen mediante la persistencia del relato, aunque sea releido. Con
obras hechas ex profeso para su presente, el cineasta creé montajes que
respondian a cuestiones contempordneas cuyo objetivo no era ofro que
crear obras-documentos, generando asi, un espacio de reflexion.

En la obra de Farocki las imagenes no funcionan por si solas (puesto que
requieren de su visualizaciéon y comprension). Mediante el uso de la imagen
como documento, se consigue el objetivo de extender su legibilidad, jugan-

do con su dimensién dialéctica.

HARUN FAROCKI Y EL DESARROLLO DE SU OBRA Harun Farocki y el
Harun Farocki® (Harun El Usman Faroghi), nacié en 1944 en Novy Ji¢in (Neu- desarrollo de su obra
titschein), en Checoslovaquia, al este de la actual Republica Checa. En
esos momentos, la ciudad estaba ocupada por los nazis. Hijo de Abdul Qu-
dus Farocki (de origen indio) y de Lili Drangelattis (de origen aleman), iba

a nacer en el hospital Virchou en Berlin, pero tuvieron que abandonar la
ciudad por los bombardeos. Pasé su infancia entre India e Indonesia para
volver a Alemania en 1953. Se mudaron en Bad Godesberg, cerca de Bonn.
Alli Farocki fue a un colegio jesuita. En 1962, su padre abrié un consultorio
en Hamburgo.

Con la edad de 22 afios, en 1966, se mudé a Berlin Occidental y fue
admitido en la Deutsche Film und Fernsehakademie (Academia Alemana
de Cine y Television) de Berlin (DFFB), conocida como “la meca” del cine
contempordneo alemdn. En ese momento, en Alemania, la produccion de
cine se basaba en los preceptos del cine expresionista, guardando asi una
relacion estrecha con las vanguardias artisticas (total libertad de angu-
laciones, exageracién, efc.). A grandes rasgos, las tendencias en el cine

de la época eran ‘politicamente correctas’, sin demasiado espacio para

la innovacidn. Por otro lado, se recuperd la tendencia del Teatro épico de
Bretch para las clases obreras y trabajadoras; el cual fue una alternativa a
principios del s. XX respecto la burguesia.

Al poco tiempo de ser estudiante de la academia de cine mencionada, fue
expulsado por motivos politicos, por formar pertenecer a un grupo llamado
‘AgitProp’, el cual se dedicaba a hacer critica politica de situaciones con-
tempordneas. Posteriormente, fue readmitido en la academia y pudo finali-
zar su formacién después de repetidos esfuerzos. De 1966 a 2014 (hasta su
tallecimiento), trabajé por varios medios de comunicacién: cine, televisién,
etfc., y escribié en varios medios. En 1969 creé (después del fallecimiento de
su padre) el cortometraje titulado Nicht [6schbares Feuer /Inextinguishable
Fire /Fuego no extinguible, que trataba sobre la guerra del Vietnam y su

denuncia hacia las politicas hechas durante dicho conflicto.

Se podria decir que su primer estilo cinematografico era muy cercano a la
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Nouvelle Vague francesa, y que estudiaba sociolégicamente los fenémenos
generacionales. El criticaba a los representantes del Joven Cine Alemdn®
por conformarse con la idea de que ‘todo el mundo tenia una nocién sobre
de lo que se suponia que tenia que ser el cine’.

Posteriormente, de 1974 a 1984, fue director de la revista Filmkritik, una
revista de cine alemana que promovia el conocimiento de las ciencias
cinematogrdficas. Durante esa década, siguié produciendo y exponiendo
en algunas salas de cine; pero muchas de sus producciones no tuvieron
practicamente audiencia ni aclamacién de la critica.

No fue hasta 1992, que recibié un reconocimiento por parte del Festival
Internacional de cine de Locarno por su largometraje Videograms of a
Revolution del mismo afio, ideado junto a Andrei Ujica. Esta produccion
trataba la revolucion de Rumania en diciembre de 1989°. Posteriormente

a eso, fue invitado por parte de Catherine David (curadora/comisaria) a
la Documenta X de Kassel de 1997. Fue la primera documenta dirigida por
una mujer con 138 artistas invitados, poniendo cierto énfasis al arte digital.
En esa Documenta Farocki presentsé Stilleben/Still Life /Naturaleza Muerta
[figs. 1y 2], un largometraje que compara los bodegones barrocos y su
carga narrativa en contraposicion a la publicidad del siglo XX. Criticé el
ente comercial y el impetu consumista de la ciudadania, con el objetivo
era reflexionar sobre el poder de las imégenes, y cémo éstas condicionan

nuestras conductas y preferencias.

Cabe mencionar que hasta 1992 Farocki no habia entrado en el panorama
artistico. Al ganar cierto reconocimiento por su participacion en el festival
de Locarno (el mas prestigioso en cine experimental), quiso introducirse
dentro del mundo artistico: museos, galerias, etc., puesto que percibié que
era un espacio mds critico, en el que podia compartir su obra y tendria
espectadores comprometidos.

En 1995, hizo un homenaje a los hermanos Lumiére." Cien afios después de
la primera pelicula del cine (La sortie des usines Lumiére & Lyon, de 1895);
cred su version del mismo hecho; cuestionando asi la narratividad del cine
y la verdadera esencia del mismo. Con este film titulado Arbeiter verlassen

die Fabrik (Trabajadores saliendo de la fabrica durante once décadas)”;

buscaba criticar que lo que se consideraba ‘cine’ no era cine."”

Saltando a la era de los 2000, empezé con la creacién de la serie ‘Eye
Machine’, donde representa las guerras del golfo, que se narra mas ade-
lante.

En 2007, volvié a participar en la Documenta de Kassel, en la duodécima
edicion a cargo de Roger M. Buergel y Ruth Noack. En esa edicion, Farocki
presento su obra ‘Deep Play’ [fig. 3], producida exprofeso para dicho fes-
tival. El objetivo era deshumanizar un partido de futbol. Consiguié image-
nes de la FIFA (Federacién Internacional de Futbol Asociacion) donde se
contaban el nimero de pases o de goles; la produccién o bien el ‘detrds
de las camaras’, evidenciando una fuerte critica hacia la brutal repercu-

sién de la espectacularizacion de los partidos de futbol. Aunque Antonio
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9 Algunos ejemplos de representantes

del Joven Cine alemdn son Wim Wenders,
Rainer Werner Fassbinder o Werner Herzog
10 En la produccién en cuestién se
analizaban y contraponian materiales
politicos emitidos en la televisidn
rumana con imagenes reales del
sufrimiento poblacional. E1l final de

la pelicula es un claro ‘statement’,
pues el cineasta decidi6 junto a Ujica,
finalizar el film de la misma manera

que empieza: una familia sentada en el
sofd de su comedor visualizando dicha
produccién; pero con el final de que ven
las desgracias que estan ocurriendo,
apagan el televisor y se van a cenar.
Una critica altamente cinica sobre el
no-posicionamiento de la ciudadania ante
injusticias sociales.

11 Los hermanos Louis y Auguste Lumiére
presentaron la primera pelicula de la
historia del cine en el Grand Café

de Paris el 18 de diciembre de 1895,
titulada “La sortie des usines Lumiére

a Lyon”, la salida de los obreros de

la fabrica. Lo que buscaba Farocki

era sefialar, mediante la metadfora y el
homenaje de esta produccién que el cine
estaba creado con la condicién de hacer
reflexionar al espectador, y que, por
supuesto era un arte para y por la clase
obrera; con el fin de que se cuestionase
sus derechos y su posicionamiento
politico.

12 Lo que buscaba Farocki era sefialar
-mediante la metafora y el homenaje de
esta produccién-, que el cine estaba
creado con la condicién de hacer
reflexionar al espectador, y que, por
supuesto era un arte para y por la clase
obrera; con el fin de que se cuestionase
sus derechos y su posicionamiento
politico. Us6, de este modo la primera
pelicula de la historia del cine de

los hermanos Louis y Auguste Lumiére,

la cual fue presentada el Grand Café

de Paris el 18 de diciembre de 1895,
titulada “La sortie des usines Lumiére

a Lyon”, representando la salida de los
obreros de la fébrica.

Fig. 1 (Pagina anterior, arriba)
Fotograma de Stilleben/Still Life/Naturaleza Muerta,
1992.

Fig. 2 (Pagina anterior, abajo)
Fotograma de Stilleben/Still Life/Naturaleza Muerta,
1992.



Gramsci elogiaba el futbol por unir las culturas, Farocki criticé duramente
la produccién de dichas imagenes, altamente alteradas. Confesé que le
fue mas complejo conseguir el material videografico de la FIFA que no el

del gobierno de los EUA por ‘Serious Games’, otra produccién del artista

que se comenta mds adelante.

Entre 2009 y 2010 cre¢ la serie de ‘Serious Games’ dénde cuestionaba

el uso de las imagenes virtuales o ficticias y cudles son los limites de las
mismas: el poder de las imagenes tenia claramente un rol conductual en la
sociedad. En 2012 hasta su muerte en 2014 creé la serie ‘Parallel’, su ultimo
proyecto; en el que presentaba imagenes creadas mediante programas de
inteligencia artificial o videojuegos y comparaba la verosimilitud de esas
imdagenes vs. la realidad, cuestionandose cémo puede parecernos mds real
una imagen ficticia que una real.

Ante sus producciones, a medida que iba incorpordndose en el merca-

do artistico y la critica de arte; usé el método del ‘soft montage’ o bien
‘montaje blando’, el cual reflexiona mediante imdgenes aparentemente
inofensivas yuxtapuestas con significados altamente criticos. Por esa misma
razén, podemos afirmar que en la obra usa recursos formales del situacio-
nismo; siendo asi un cine directo.”

Cuando Farocki comenté acerca los inicios del cine, hizo referencia a lo
que llamo un “nuevo sistema de archivo”, el cual no dictaba definiciones

ni dindmicas concretas a la hora de crear una composicién de secuencias
de imagenes™. Con lo que se referia, fue que las imagenes aun estaban
siendo descubiertas, o mds bien dicho, aun no se habian dado cuenta del
poder narrativo de las imagenes. Cuando el cine empezé a despegar, se
crearon relatos destinados a las masas populares, y con el tiempo y el cine
clasico, narrativas que marcarian las conductas de muchas generaciones;

como si de una herramienta de control se tratase.

SOBRE EL GIRO DOCUMENTAL, TEORIAS SOBRE LA
IMAGEN-DOCUMENTO Y SU AFECTACION EN LA ESFERA DE ARTE
CONTEMPORANEO

En la era de la globalizacién -contexto en el cual se enmarca Farocki-,
encontramos varias manifestaciones artisticas simultdneas que se acogen
a temdticas dispares. Los ‘giros’ en la historiografia del arte global son
conceptos permiten ‘agrupar’ esas tendencias artisticas de manera ana-
crénica, aunque bajo el mismo tépico o similar.

El Giro Documental es uno de los multiples giros que propone Anna Maria
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13 Para producir asi: “un montaje
critico capaz de denunciar la violencia
inscrita en las “imadgenes del mundo”
generadas por artefactos aparentemente
“neutrales” e “inocentes”, como las
camaras de vigilancia de los centros
comerciales y de las prisiones,

las estrategias de edicién de los
noticieros, las publicidades y los
videoclips, los simuladores de combate
o las imagenes emitidas por los misiles
teledirigidos”.
Artishock. https://artishockrevista.
com/2015/06/05/harun-farocki-desconfiar-
las-imagenes/

14 Farocki, H. (2003), Critica de

la mirada. Textos de Harun Farocki.

Articulo de la revista

Editorial Altamira, Buenos Aires. p.
35- 36.

Sobre el Giro
Documental,
teorias sobre la
imagen-documento

y su afectacién en
la esfera de arte
contemporaneo

Fig. 3
Fotograma Fotogramas de Deep Play, 2007.



Guasch en su libro ‘El arte en la era de lo global (1989-2015)" publicado en
2016. El ‘giro’ en si lo protagonizan, crean y estructuran los propios artistas
con sus producciones. Segun Guasch, los artistas de este giro “asisten a un
resurgimiento de lo documental tanto en las prdcticas artisticas contem-
pordneas sean pinturas, dibujos, fotografias, videos, textos o instalaciones
como en los debates tedricos, y coincidiendo con un renovado interés por
lo real y una revalorizacién del estatus del observador, del reportero, del
artista comprometido en todos los dominios de la vida humana”.”® Desta-
cando que Mieke Bal sefialé en ‘Acts of Memory’, que la produccién artisti-
ca se estaba inclinando hacia un impulso memorialista, se fue reforzando
ese discurso mediante las prdacticas que estaban surgiendo de esa misma
temdtica. Por otro lado, el artista documental deviene poco a poco un na-
rrador, un personaje ajeno a una historia concreta de la cual extrae cierta
informacion con el fin de reconfigurar un nuevo discurso sobre el cual des-
pertar consciencias a un nuevo publico.

Tal y como sefiala Guasch, la modalidad de arte documental aparece en
el siglo XIX con la invencién de la fotografia y el cine, pero esta nueva
tendencia artistica tiene la particularidad de apostar por el compromi-

so, ofreciendo por parte del artista una voluntad testimonial con la cual
referenciar unos hechos concretos. A modo introductorio, nos encontra-
mos con un interés por lo ‘real’ por parte de los artistas; una revalorizacion
del estatus del observador o del reportero; y un artista comprometido en
todos los sentidos posibles o abarcables de su produccién. Esa ‘ética del
compromiso’ se pretende criticar y/o atacar directamente a los modelos
propios del neoliberalismo, capitalismo o regimenes totalitarios que pro-
mueven una cultura espectaculizada.” En ese sentido, los artistas trabajan
de manera hibrida creando collages cinematograficos interponiendo foto-
grafia y video. Muchos de esos materiales son propios del archivo, ya que
esta prdctica requiere una alta seleccién de los contenidos y un laborioso
trabajo de campo.

Entrando en materia tedrica, la teoria propuesta por Walter Benjamin®
sobre “el hombre primitivo” es fundamental en la genealogia de los mo-
dos documentales. Propone que hay dos variantes: el artista vinculado a
la obra maestra y el ‘hombre primitivo’. El primero, une contenido y forma
al significado. En términos estéticos, éste consigue una mimesis de una
imagen cuya significacién es cerrada. El ‘hombre primitivo’ por lo contrario,
se expresa a través de documentos, los cuales son comprendidos como

un medio para instruir sobre el tema que comunica. Ya no es relevante el
sujeto en si, sino que lo que es relevante es lo que pretende comunicar.
Ese documento en cuestion instiga a ser investigado y “peinado” por parte
de ese ese ‘hombre primitivo’ con la finalidad de crear un nuevo discurso

y explotar al méximo la capacidad comunicativa de dicho documento. Por
asi decirlo, el sujeto solamente interviene o bien altera el significante” de
la imagen ‘virgen’ para suscitar un significado nuevo en lo que podriamos
denominar imagen dialéctica, factor apreciable en la obra de Farocki, con
el uso de imagenes de archivo.

Otra aproximacion es la de John Grierson, quien presenté en su texto ‘Pos-
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percepcién final del plblico



twar Patters’ de 1946 la siguiente propuesta: “lo documental [es] la rama
de la produccién filmica mds cercana a la actualidad en la medida en que
intenta dar forma a la complejidad de la observacion directa.”? Aunque
también se podria relacionar esta cita con el ensayo de ‘La obra de arte en
la era de su reproductibilidad técnica’ de Walter Benjamin, las propuestas
de Grierson sugieren que los autores documentalistas tenian (y tienen) la
necesidad de revisar el contenido filmico (o bien materiales) de los cam-
bios repentinos en la sociedad, para poder asi mantener un cierto orden en
la percepcién histérica. Lo mds sugerente es que propone que los artistas
necesitan estudiar esas vicisitudes con el fin de re-significar esa realidad
de una manera objetiva.
El aspecto clave es distinguir que el artista debe ser objetivo (libre de
pasiones o preferencias romdnticas); aun y asi, siempre vive en un lugar y
tiempo concretos, asi que se verd inconscientemente influenciado por el
lugar des de donde narra.
Por otro lado, Dennis Addams propone teorias sobre los limites entre hecho
y ficcion, fundamentado en el compromiso. En su texto, ‘Documentary
Now!" de 2005, propuso unas teorias a partir de la Documenta I1de Kassel,
celebrada en 2002 donde se cuestionaban altamente las nociones de la
imagen documental. En la era global, se planteé que quizdés el hecho de
documentar se trataba de ir mas alld, explorar los limites de la imagen y
sus capacidades narrativas. A esto, le siguié Okwui Enwezor, quien refor-
mulé la relacion entre documento y verdad, lo juridico y lo artistico?. Lo
interesante es denotar que a partir de esa Documenta, se comprendié que:
“[lo] documental no tiene tanto que ver con las noticias como con el
arte, una nueva y vital forma artistica que en esencia no es informa-
cién, ni tampoco reportaje, sino algo cercano al tratamiento creativo
de la actualidad. (...) puede ser antiestético, pero no deja de ser arte
sujeto a los limites de su propia factualidad. (...) podria considerarse
una alternativa al periodismo y a la investigacion académica; donde
se presenta la realidad como relacional, construida y distinta depen-
diendo del punto de vista particular (...) Es una manera de proyectar
los significados politicos, sociales e histéricos en formatos tipicos del
arte conceptual como la fotogratia, el film o el video sin renunciar a
una cierta autorreflexibilidad.”??
Enwezor propuso que lo documental fue percibido distinto dentro de un
mundo caracterizado por dos finales de la modernidad alternativa. Esos
dos hitos histéricos no fueron en 1989 con la caida del muro de Berliny en
los atentados del 11S de 2001. La vérité, para Enwezor no es mds que un
espacio de encuentro ético entre el espectador y el otro [el representa-
do]. Una revaloracion entre lo ético y lo estético que vino marcada por las
catdstrofes de la globalizacion acompafiada del liberalismo y de la fluc-
tuacion mercado artistico, hecho que podemos ver en la obra de Farocki.
Siguiendo los valores de Alain Badiou, Okwui Enwezor plantea que esa
verdad (vérité) debe estar en sintonia con los derechos humanos, con el fin
de entablar una comunicacién dentro de la desigualdad del mundo glo-

balizado. A grandes rasgos, se busca esclarecer que la imagen tiene una
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connotacién de poder ante quien la posee. Todos los artistas vinculados
con las imagenes inconscientemente se comprometen a usar una ‘ética de
las imé&genes’ en la cual creen una verdad, la cual segun Alain Badiou es un
‘proceso tanto mimético como analitico’. En términos generales, un artista
no puede devenir un voyeur de la situacion que estd representando, por lo
tanto, debe prestar atencién a las imagenes que selecciona y al discurso
que escoge narrar.

Alain Badiou, con su tesis Le Siecle, de 2005, planted que lo ideal seria
“una realidad que acepta su propia subjetividad, que busca trascender la
representacion -tanto si es politica como artistica-para alcanzar la inten-
sidad de un «real>», una activacion de lo verdadero en lo actual, es decir,

23 Ideas como el concepto de «construir el

una accién que lo representa.
tiempo» se hicieron cada vez mds cercanas en el campo de la imagen,
pues los artistas que usaban las fuentes documentales tendian a represen-
tarse tanto a si mismos como al ‘otro’, queriendo asi proponer una nueva
significacion, la cual era aparentemente objetiva, pero cargada de signi-
ficacién nueva, como si estuviese filtrada por esos artistas. Esa ‘vuelta’ o
bien replanteamiento del tiempo implicaria un retorno a la politicay a la
estética, factor que puede observarse en el medio artistico del video-ensa-
yo.

Aunque las teorias sobre la imagen y lo visual son altamente ricas?*, un
ejemplo de ello son las aportaciones de Hito Steyerl, una cineasta alemana
de estilo documental. Siguiendo las ideas de Michel Foucault en su publi-
cacién “Vigilar y Castigar” de 1975, planteé que la ‘verdad’ en la imagen

si es politica. En la linea de Steyerl, la verdad es subjetiva, y mas en la
globalizacién donde las teorias apuntan hacia la insercién del individuo
dentro de unas masas generalmente homogéneas. Aunque este discurso
pueda parecer propio de la posmodernidad, nos encontramos en terreno
global, dénde las imégenes tienen un importante rol de inflexion. Debido

a la sobresaturacion y sobreestimulacion de imégenes, se puede llegar

a la conclusion de que el individuo no puede familiarizarse con todas las
imagenes.

Lo que sefialarian muchos autores mencionados anteriormente es que los
artistas que representan al giro documental son artistas posicionados, cuyo
rol es cuestionar el poder de la imagen.

Hito Steyerl planteé que la ‘politica de la verdad’ no es la ‘verdad politica’,
pues segun ella, las formas documentales no son representaciones sencillas
ni transparentes?®. El juego de palabras que propone la artista se debe a
que lo que concibe como ‘verdad politica’ se liga estrechamente con el
patrén periodistico, lo televisivo. Habla de un ‘modelo realista’, el cual es
limitado. Estas imégenes propias de la verdad politica tienen una corres-
pondencia simple entre lo que llamariamos imagen y objeto. Lo relevante

a destacar es que estas imagenes son instrumentalizadas por el poder.

No son imdgenes ‘virgenes’ en su totalidad, son mas bien imagenes que se
usan para crear o dar soporte a discursos politicos homogéneos, propios
de la crisis de la globalizacién; fomentada en parte por las migraciones

y las desigualdades econémicas. En ese sentido, advierte de que estas

199

23 Badiou, A. (2005), Le Siecle.
Editions du Seuil, Paris.

24 Autores como Gilles Deleuze (con su
libro ‘La imagen-movimiento-Estudios
sobre cine I’ de la editorial Paidés),
Aby Warburg (quien planted que la imagen
era representativa mediante el concepto
del ‘montaje’, estrictamente ligado a
la interpretacién cultural. Culpaba

al cine de las aparentes ‘lagunas’ en
la interpretacién de las imégenes) o
Theodor Adorno (por sus estudios sobre
la fotografia y el espectro de la
recepcidn), por sus aportaciones en el

campo.
25 Steyerl, H. (2003), Politics of the
Truth. Documentarism in the Art Field.

https://www.springerin.at/en/2003/3/
politik-der-wahrheit/



formas de representacion pueden llegar a ser sociorrealistas, las cuales no
son propias de la politica de la verdad, sino de la verdad politica.

Para la ‘politica de la verdad’, sin embargo, Steyerl plantea una postura
ética, aunque advierte de que la imagen usada también estd instrumenta-
lizada pero sigue los preceptos de la ‘vérité’ de Enwezor, en relacion a los
planteamientos de Badiou. Esta ‘politica de la verdad’?® es una variedad
de las formas documentales, interesadas en la produccién de la verdad,
como se puede observar en las tres piezas objeto de estudio del presente
escrito. Es evidente, que la toda realidad que es susceptible de ser graba-
day, por ende, reconvertida en una imagen con significante y significado.
De todos modos, lo que nos viene a comentar Steyerl es que los artistas del
documentalismo buscan la esencia de esa imagen para poder encavarla
dentro de un collage audiovisual que reconfigure su significado. La ‘vérite’
(verdad), en si, es inherente a cualquier tipo de representacién. Segun la
autora, la imagen documental puede obedecer a tecnologias de control,
vigilancia, normalizacién y otras técnicas policiales, y puede ser usada

para desmentir manipulaciones o par propagar otras de nuevas.?

INEXTINGUISHABLE FIRE, 1969

En esta produccion, “[Farocki] figura sentado frente a una mesa en dispo-
sicion a dar lectura de una carta redactada por un ciudadano vietnamita,
segun lo que la lectura posterior nos informa, que ha sobrevivido, luego
de debatirse durante semanas entre la vida y la muerte, a toda suerte de
desastres infligidos sobre su cuerpo por los efectos del napalm”.?® Mostran-
do una produccién que vela por crear un posicionamiento activo y politico
sobre la Guerra del Vietnam, Farocki cres un collage con imagenes crea-
das y otro material de archivo.

Considerado su primer video-ensayo y predecesor de los demds, inicia
hablando directamente a la cdmara, y acto seguido hace una performa-
tividad usando su cuerpo como objeto artistico: se quema a si mismo con
un cigarrillo con la siguiente frase: [figs. 4 y 5]: un cigarrillo arde a 400
grados, el napalm arde a 3000 grados. Se trata de una proposicién suge-
rente que afecta al publico debido su autolesion fisica. El montaje cuenta
con un studium pensado y reflexionado que, a la vez, genera un punctum

inevitable ante el espectador sensible.?

Se trata de una proposicién sugerente que afecta e instiga de fisicamente
al publico.*® Fue el primer ‘artista’ que hablsé sobre el Napalm, un combusti-
ble de combustion répida cuyo fuego alcanza temperaturas muy elevadas
y es considerablemente dificil de apagar. El presupuesto de la obra fue

de unos quince mil marcos de la época, un presupuesto presumiblemente
bajo. En el video, contempla conceptos como: el humanismo atascado y la
diversificacién del trabajo. Critica directamente al gobierno de los EUA y
su implicacién con la Guerra del Vietnam, su poca honestidad y su falta de
humanismo.

La ‘carta’ en cuestion, que lee Farocki, inicia diciendo: Quiero denunciar

los crimenes cometidos por los imperialistas estadounidenses. contra mi'y
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1969
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contra mi ciudad natal. El 31 de marzo de 1966, a las %:00 p.m., cuando es-
taba lavando los platos, oi el ruido de aviones. Corri al refugio subterréneo
y ya en la puerta, me sorprendié la explosion de una bomba de napalm, alli
mismo. Las llamas me rodearon por todos lados con un calor insoportable,
y me desmayé. El napalm me abrasé la cara, los dos brazos y las piernas.
Mi casa también ardié. Estuve inconsciente durante 13 dias. Me desperté
mds tarde en una cama de hospital FLN.*'

En su discurso, utilizando el lenguaje como canal de comunicacion, habla
sobre humanismo atascado, de diversificacion del trabajo, etc. Critica
directamente al gobierno de los EUA y su implicacion con la Guerra del
Vietnam, su poca honestidad, su falta de humanismo, ete.

La guerra del Vietnam, también denominada segunda guerra de Indochina
(1 de noviembre de 1955-30 de abril de 1975), fue un conflicto bélico entre
el gobierno de Vietnam (con el fin de reunificarlo) y el bloque capitalis-

ta de los Estados Unidos de América. Se estima que hubo cerca de tres
millones de vietnamitas muertos (aunque las cifras oscilan entre el millon

y los tres millones de fallecidos). Esa guerra desperts una alta controver-
sia politica entre los partidarios de la ‘paz’ en los EUA. Los Estados Unidos
gozaban de un poder armamentistico superior respecto a los vietnamitas

y aliados de la oposicién, un claro choque de capitales que obligaba a la
rendicién de ese enemigo.?? Vietnam, al haber sido una colonia francesa
hasta los fines de la II Guerra Mundial, declaré su independencia una vez
finalizada, igual que Camboya o Laos. En términos de brutalidad bélica,
fue uno de los conflictos mas recordados de la Guerra Fria.

En este cortometraje, Farocki pretende informar al publico objetivo y no
objetivo a reflexionar sobre lo que estaba ocurriendo sincrénicamente a
una distancia mas lejana. El conflicto bélico para Farocki supone una fuen-
te de narrativas. Supone, también, narrar la otredad a partir de una visién
critica.

El conflicto bélico para Farocki supone una fuente de narrativas. Supone,
también, narrar la otredad a partir de una visién critica. Jean-Luc Godard
(referente imprescindible de Farocki) ya comenté una vez que ‘hacer una
pelicula politica no es lo mismo que hacer peliculas politicamente’.

En el film, se pueden apreciar como una serie de personajes ficticios en
oficinas -cuyos nombres estdn inventados con una finalidad satirica-,
organizan el contenido del film sugiriendo cierto control por parte de las
autoridades. Las localizaciones ficticias del film oscilan entre laboratorios
quimicos dénde se produce el napalm (los cientificos del sitio se debaten
sobre la ética de producir dicho quimico en cantidades masivas; pero el
guidn ridiculiza su desconocimiento acerca los peligros potenciales del qui-
mico); entre oficinas burocrdticas (redefiniendo y burldndose cinicamente
de ‘quién mueve los hilos’), ambientes domésticos (incitando a la ciudada-
nia a posicionarse, con la reproduccién del film en televisores grabados,
[fig. 6]*°) y ambientes abstractos (donde queman a un peluche de lo que
parece ser un ledn o se presenta a él como narrador omnisciente). El mis-
mo Farocki sefiala en su biografia (respaldada en gran parte por Thomas

Elsaesser, su biégrafo) que modificé algunas propuestas originales del
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31 Transcripcién de la primera parte del
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Clausewitz, en Vom Kriegue (De la
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Fig. 4 (Pagina anterior, arriba)
Fotograma de Inextinguishable Fire, 1969.

Fig. 5 (Pagina anterior, abajo)
Fotograma de Inextinguishable Fire, 1969.

Fig. 6 (Arriba)
Fotograma de Inextinguishable Fire, 1969.



cortometraje con la esperanza que se pudiese proyectar en alguna sala.®
Debemos comprender que Farocki producia con el fin de que sus collages
audiovisuales fueran vistos, tiene la necesidad de hacer llegar su proceso
analitico (como diria Badiou) al publico, con el fin de que se expandiera

ese discurso de la ‘verdad’.®®

SERIE EYE/MACHINE, 2000-2003

Una serie que fue configurada por tres videos*, donde el artista, toman-
do como ejemplo la Guerra del Golfo, reflexiona sobre la revolucién que
supusieron las tecnologias de la guerra en el uso de las imé&genes. En los
dos primeros videos, representa que el ojo humano fue suplantado por

los potentes objetivos de las camaras situadas en las «bombas inteligen-
tes», por testigos privilegiados de la guerra. En estos trabajos el artista
apunta hacia la ubicuidad de la vigilancia electrénica del dia a dia [fig.
7], se sirve de la pantalla dividida (o doble) para crear un montaje blando
(soft montage) -a su vez, dialéctico- en el que dos imégenes separadas
se yuxtaponen y ocasionalmente se superponen una a la otra para crear
una relacion general mds que una estricta oposicién o ecuacion. Farocki
investiga este modo de conectar y relacionar las dos imdgenes como un
instrumento para propiciar que el contemplador establezca significados y
asociaciones mds alla del montaje lineal. Seria precisamente esta fluidez
la que actuaria como critica a los sistemas de control deshumanizados que
apenas permiten espacio para la interpretacion o flexibilidad.”

Esta serie lo que pretende es concienciar sobre lo el poder que tienen las
fuerzas de vigilancia sobre nosotros. Farocki propone una contraimagen
politizada y producida en esta serie que contiene un significante critico y

audaz.

Fig. 8
Paisatge marroqui, cap a 1960-1862, MNAC 104863-D

"3 en obras como

Como cita Didi-Huberman en su “How to open your Eyes
la serie Eye Machine de Farocki, son cercanas a las politicas de la imagen
que Bertold Brecht establecié a principios de siglo, las cuales a grandes
rasgos tratan de analizar su potencial narrativo con fines politicos. Brecht,
con su teatro épico buscaba racionalizar las formas, deshumanizarlas en

sentido figurado, para asi llegar a un mensaje sutil y encriptado, el cual
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Serie Eye/Machine,
2000-2003

34 0p. cit. Farocki, H. (2015).
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de los parlamentos no coincidia (..)

Las criticas me reprocharon descuidos
técnicos y una cierta arrogancia, pero
meses mas tarde la pelicula ya no era
considerada ni torpe ni fria y habia
ganado cierto reconocimiento, incluso
por fuera del movimiento contra la
Guerra del Vietnam”.

35 Farocki, H. (2014), Harun Farocki.
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Walter Kénig, Koéln. p. 10.
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II, 2002. 15’ 49”. ¢Coémo se puede seguir
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con la tecnologia actual? En la moderna
tecnologia armamentistica las categorias
se mueven: la inteligencia ya no se
limita a los humanos. // Eye/Machine
III, 2003. 25’. “lLa tercera parte
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material en torno al concepto de imagen
operativa. Se trata de imagenes que
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mismas forman parte de un proceso.

37 Guasch 2016: 379. Citando también el
texto de Alter, N. (2007), Translating
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38 Didi-Huberman, G. (2009), How to Open
Your Eyes. MIT Press. p. 44.



~cargado de posicionamiento politico izquierdista y progresista- para las
masas populares.?¥

Concluyendo, se trata de una propuesta ‘farockiana’ en la que el artista
incorpora imagenes de vigilancia, publicidad y propaganda en sus peli-
culas y videoinstalaciones, integrandolas en un video-ensayo que busca
confrontar su significado y restaurar su sentido a través de la escritura.

Su trabajo examina los sintomas del malestar social, ya sea capturando la
accién en tiempo real o reelaborando imagenes preexistentes. La clave
estd en el sistema de observacién dentro de un entorno controlado, donde
las imé&genes, acompafiadas de subtitulos explicativos, sirven para justificar
la vigilancia. Farocki emplea materiales visuales creados con fines estra-
tégicos y, al mismo tiempo, somete tanto estas imdgenes como su propia
produccién cinematografica a un andlisis critico. Sus obras, al exponer

sus propios procesos de creacion, se presentan como estructuras abiertas

en las que la articulacion filmica se convierte en un problema central del

proceso creativo."? Este factor, puede verse especialmente en la tercera y
ultima parte de la serie, donde se estudian las estructuras ciclicas a partir
de las imagenes operacionales, comparando ‘idea’ y ‘realidad’ mediante el

montaje confrontado."

SERIOUS GAMES, 2010

En esta serie de cuatro cortometrajes se exploran los limites de la moral y
la ética del lenguaje; tanto visual com textual. En el primer capitulo, pode-
mos ver como se inicia con un juego bélico, una carretera con un tanque
con un militar dentro de dicho vehiculo. En la pantalla de la derecha, apa-
recen los militares que estdn haciendo su entrenamiento para poder asistir
posteriormente a las guerras. Vemos como el instructor va afiadiendo en

la programacién del videojuego de realidad aumentada cargas explosivas,
granadas, ofensivas, etfc.

Se tfrata de ubicar esos artefactos dentro de la planimetria del plano de
juego. Por otro lado, sefialan a los soldados en un cuadro rojo, sefialando
a Watson (un soldado real, quien posteriormente ‘muere’ en el juego) con
el objetivo. Los contrincantes de la ofensiva, estdn caracterizados con
indumentaria propia de la cultura islémica, hecho que Farocki critica con
el objetivo de cuestionarlo. Seguidamente, los soldados detectan que se
encuentran en una emboscada y retiran las tropas [fig. 8], se acusan entre

ellos del fallo de uno o del otro con un tono informal; pero verdaderamente

The instructor

places explosive
devices
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39 Véase en el sitio web del Instituto
Harun Farocki el statement de la
produccién. https://www.harunfarocki.de/
installations/2000s/2000/eye-machine.
html

40 Véanse ideas similares en Elsaesser,
T. (et. al.). (2004), Harun Farocki.
Working on the sight-lines. Amsterdam
University Press. p. 315-316

41 Véase en el sitio web del Instituto
Harun Farocki el siguiente statement

y descripcién de la serie Eye

Machine. https://www.harunfarocki.de/
installations/2000s/2000/eye-machine.
html

Serious Games, 2010

Fig. 7 (Pagina anterior)
Fotogramas de la serie Eye Machine, 2000-2003.

Fig. 8 (Izquierda)
Fotogramas de Serious Games I: Watson is down.



se estdn preparando para ir a la guerra. Ese videojuego contiene posibi-
lidades de disparo, opciones de liquidar la infanteria marina, ubicaciones
con sistemas horarios en base a la posicién de su tanque... y un largo et-
cétera de imdgenes hiper-visibles que configuran un ambiente de realidad
augmentada que invita a los soldados a ponerse en situacién, alimentando
asi a un imaginario de una falsa realidad que por su naturaleza verosimil
parece real.

Tal y como indica Guasch acerca Watson Is Down: “el artista filmé en la
base militar Twentynine Palms en California ejercicios militares que simulan
una emboscada en los paisajes montafiosos de Afganistdn y en los que cae
abatido un soldado estadunidense, Watson.”*?

En el segundo capitulo de la serie, esta vez mono canal, se encuentran
dentro de un campo bélico, en el cual desembarca un bombardeo. Se
comparan imdagenes reales de gente caminando por la calle (trabajo de
campo-archivo documental) dénde musulmanes realizan sus oraciones
segun las horas del dia [fig. 9]. Los militares estadounidenses y los musul-
manes entablan conversaciones con tonos coloquiales, haciendo bromas,
paraddjicamente. Seguidamente, se muestran las imagenes de un tiroteo
real. Los estadounidenses van armados hasta las cejas e intentan hacer un
forcejeo amistoso para poder entrar a la mezquita a identificar el autor de
los hechos. “El artista filma en la misma zona ficticia de California, un ejer-
cicio de «simulacién» en el que un grupo de marines vigila a ciudadanos
civiles en zonas semidesérticas de Irdn y Agfanistan.”™?

En el tercer capitulo [fig. 10], el mdas extenso de la serie, se narra el testi-
monio de un soldado. Se inicia con el videojuego a mano derecha, donde
se presenta el conflicto en una zona drida con una inscripcion islamica.
Seguidamente, vemos que se trata de una presentacion de un videojuego.
Podemos ver durante esa presentacion, la enorme cantidad de gadgets y
artefactos que incluye la dltima versién. Es una frivolizacion de los hechos
en toda regla. Hablan de jugar con los sonidos de disparos simples y cémo
han evolucionado a sonar de manera mds éptima. Por otro lado, hablan

de lanzagranadas simples, de lanzagranadas multiples; del tiempo de la
realidad virtual y del eco, etc. También, muestra imagenes del control de la
luminosidad y otros controles remotos del videojuego que ciertamente, que,
enfocados desde esta perspectiva, resultan un tanto siniestros. Seguida-

mente, Farocki contrapone las imégenes del videojuego, creadas a partir

de experiencias reales con soldados reales, con las descripciones de
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42 Guasch 2016: 380.
43 Ibid. 380-381.

Fig. 9
Fotogramas de Serious Games II: Three Dead.

Fig. 10
Fotogramas de Serious Games III: Immersion.



dichos soldados y sus experiencias. En una pantalla se observa la recrea-
cion digital (futuro material diddctico para otros militares) y en la otra se
observa el o la soldado que experimenté ese hecho, pasado ahora por el
filtro virtual. Vemos historias como la explosién de un misil dentro de un
tanque, que provocé el fallecimiento de un soldado, o la muerte repentina
del soldado Jones, que se separé de su compafiero aun vivo. Ese soldado
estaba peinando la zona junto a su compafiero y de repente, hubo una
emboscada que lo maté. Todo eran escombros y el soldado que lo narraba
entré en pdnico al momento de recrear esa escena mediante la realidad
virtual. Ese didlogo de la victima, se entrelaza con una operadora o asis-
tente del programa informatico. La asistente del programa informdtico

va preguntando a las victimas si se sienten cémodas o preparadas para
afrontar esa situacion; aunque estdn alli porqué ‘deben’.

Farocki introduce en esta pieza una critica sobre la des-sensibilizacion
que provocan las imagenes de guerra, contraponiéndolo con lo féciles
que son de crear. A grandes rasgos, lo que hace el cineasta es traer a

las imagenes de vuelta a su nivel real, con testimonios que vivieron dichas
experiencias en primera persona. En ese sentido, retorna un significado de
humanidad hacia lo bélico, recordandonos que las imagenes pueden llegar
a ser muy frias y de alto contenido sensible: la inmersion de las victimas en
su pasado es un hecho que obliga al espectador a replantearse sus valores
empatizando.

La critica principal se relaciona con el concepto de documentalidad que
propone Steyer| a partir de Foucault, dénde se equilibra lo ético y lo real.
Este capitulo de la serie, es un ejemplo totalmente aplicable a esa teoria.

[Farocki] aborda a partir de las posibilidades de navegacién del

programa ‘Virtual Iraq, que incorpora emboscadas y ataques con sus

sonidos caracteristicos, experiencias traumdticas de los militares con
fines terapéuticos. Como sostiene el artista, dar la oportunidad a los
pacientes de repetir la experiencia es clave para revivir y recontar la
experiencia [desde la verdad].”*
A grandes rasgos - y sobre todo en la cuarta parte de la serie-, el cineasta
intenta plantear una dicotomia entre lo subjetivo y lo objetivo; cuestio-
nando qué es lo que contribuye al imaginario (segun Faorcki, las propias
imagenes, que configuran una realidad) y qué es lo que aporta la imagen.
Con estas imagenes bélicas, los soldados se instruyen alimentando pau-
latinamente un imaginario que adopta imagenes bélicas, en términos de
Deleuze™, se podria decir que quizd Farocki intentd representar esa inde-
terminacién entre lo real y lo ficticio. Este hecho ocurre cuando se consu-
men las ilustraciones de una manera banal o instruida, en palabras de Didi

Huberman.*¢

Farocki sefiala en esta aclamada produccion que las imagenes tienen
connotaciones muy potentes, y que se puede resignificar facilmente lo que
se consideraria el significante de las imagenes. Aunque se considere este
significante como la imagen ‘pura’ por asi decirlo, se puede alterar su sig-

nificado si se contradicen las formas. Si se contraponen y exponen formas
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44 Guasch 2016: 381.

45 Deleuze, G. (1987), La imagen-
tiempo Estudios sobre cine 2. Paidés
Comunicaciones. “En cuanto a la
distincién entre subjetivo y objetivo,
también va perdiendo importancia a
medida que la situacién 6ptica o la
descripcién visual reemplazan a la
accién motriz. Se cae en un principio de
indeterminabilidad, de indiscemibilidad:
ya no se sabe qué es lo imaginario o

lo real, lo fisico o lo mental en 1la
situacién, no porque se los confunda
sino porque este saber falta y ni
siquiera cabe demandarlo. Es como si

lo real y lo imaginario corrieran el

uno tras el otro, reflejandose el uno

en el otro en torno a un punto de
indiscernibilidad.”, p. 19.

46 Es necesario matizar que se podria
afiadir la referencia al texto de Didi-
Huberman en materia de su texto Imagenes
pese a todo, 2004, Paidds. Se podria
afirmar que las imdgenes que muestra
Farocki estédn dando un cierto testimonio
del horror que puede conllevar la
espectacularizacién o el fetichismo
hacia dichas imégenes.



partiendo del sistema contrapuntal que propone E. Said (de las teorias
poscoloniales; la versién de colonizador y del colonizado), se obtiene una
vision muchisimo mds deconstruida de los hechos; mds humana, mds critica
y mds posicionada. La contraimagen (imagen de creencia) que propone
Didi-Huberman seria el videojuego, lo creado: la imagen ausente. Es una
imagen atemporal (y, aunque todas lo sean en sentido estricto), que estd
producida de manera literal, a niveles superiores. Son imagenes verosimiles
usadas en programas docentes con el fin preparar a los soldados nortea-
mericanos para situaciones en el campo de batalla.

Es sugestivo que Farocki se interesara por mostrar este montaje-collage al
mundo, ya que deja que el espectador de manera intuitiva aprehenda los
cédigos de este lenguaje instrumentalizado de las imagenes. ‘Juegos Se-
rios’" [fig. 11] es una analogia de la peligrosidad de las imagenes plantea-

das sin ser conscientes de su poder.*

CONCLUSIONES

El cineasta era consciente de la creciente banalizacion de las imégenes
en la era global y le preocupaba la amenaza que esto suponia para los
espectadores. Por esa misma razén, en sus montajes incluye distintos tipos
de imagen para descolocar al espectador. Por asi decirlo, ¢l era cons-
ciente de que los distintos registros de imdagenes se consumian en tiempos
distintos, y que ese hecho facilitaba la integracién de esos registros como
si fueran uno solo (p.ej., podiamos ver una animacién por la mafiana, las
noticias al mediodia y un documental por la noche). Con esos lapsos tem-
porales, el cerebro percibe esos tres registros como uno mismo: imagenes.
La problemdtica de esta cuestion es que no se consigue distinguir cudl de
ellas estéd mas producida, debido a la multiplicidad de iméagenes. Farocki,
(siendo conocedor de este fendmeno) ponia distintos registros en sus vi-
deo-ensayos que permitian ver, de una sola vez (o bien, en un visionado) la
ficcion en las imégenes producidas. En otros términos, si se consumen las
imagenes de manera paulatina, no nos damos cuenta del grado de ficcion
que tienen (simple y llanamente por el nivel de atencion que le prestamos).
Sin embargo, si se unen en un solo metraje simultdneo si se puede ver su
falsedad, permitiendo comprender qué imagenes son mds reales.

A través de sus video-ensayos, Farocki documentaba y reconfiguraba
imagenes de conflictos bélicos, evidenciando cémo los mass-mediay la
globalizacién afectan la percepcién de la realidad. Su trabajo resalta la
diferencia entre la imagen producida y la imagen virgen o “de segunda”,
que carece de pretensiones pero que, al ser observada, adquiere signi-
ficado. Estas imagenes rudimentarias, como registros de bombardeos o
archivos de guerra, son resignificadas en su obra para contrarrestar su uso
temporal y revelar verdades ocultas.

Farocki utilizé estas imdgenes en montajes que las confrontan con image-
nes producidas, permitiendo visualizar contrastes y desmontar la hipervisi-
bilidad de las imagenes medidticas. Mediante la combinacion de registros,
genera nuevas lecturas criticas de la imagen, lo que se traduce en la

creacién de una imagen producida doble (A=A + B=B = C). Su interés por la
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Conclusiones

47 Descripciones de Harun Farocki acerca
la serie ‘Serious Games’, I-IV.

Serious Games I: Watson is down.

8 minutos, dos2 canales. Color y

sonido. https://www.harunfarocki.de/
installations/2010s/2010/serious-games-
i-watson-is-down.html

Serious games II: Three Dead.

Oocho minutos, monocanal. Color y
sonido. https://www.harunfarocki.de/
installations/2010s/2010/serious-games-
ii-three-dead.html
Serious Games III: Immersion. Veinte
minutos, dos canales. Color y

sonido. https://www.harunfarocki.de/
installations/2000s/2009/serious-games-
iii-immersion.html

Serious games IV: A Sun With no Shadow.
Ocho minutos, dos canales. Color y
sonido. https://www.harunfarocki.de/
installations/2010s/2010/serious-games-
iv-a-sun-without-shadow.html

48 En la linea de lo comentado
anteriormente, no seria adecuado
plantear esta cuestién desde la
fetichizacién de las imagenes de

manera aislada, puesto que Farocki
plantea siempre un lenguaje textual (o
sonoro) que acompafia de manera tacita y
objetiva la imagen; controlando asi las
relaciones entre la percepcidén de las
imdgenes como objetos de culto y las
imdgenes como elemento de control.



“imagen pobre” recuerda a la teoria de Hito Steyerl, destacando cémo la
imperfeccion puede conferir mayor autenticidad.

En la era digital, donde la saturacién de imagenes y la desinformacion son
constantes, Farocki enfatiza la necesidad de una lectura consciente de

las imé&genes. Sus montajes exponen la ficcidn inherente en las imagenes
producidas y cémo, al consumirse por separado, pasan desapercibidas,
mientras que, al ser mostradas juntas, su artificialidad se hace evidente.
La objetividad en su obra es relativa, pues, aunque emplea material do-
cumental, toda imagen estd mediada por una intencién. Aun asi, busca la
mdéxima proximidad a la realidad, filtrando metraje en busca de lo auténti-
co. Su enfoque se inscribe en teorias como la hiper-visibilidad de Deguy, el
imaginario de Castoriadis o la imagen dialéctica de Benjamin, y su trabajo
propone una visién critica que permite una comprensiéon mds holistica de
los conflictos representados. Mediante la voz en off, subtitulos y montaje
blando, logra una presentacion de los hechos con un alto grado de objeti-

vidad, desafiando la narrativa impuesta por los medios.

Fig. 11
Fotogramas de Serious Games IV: A Sun With no Shadow.
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Filiberto Montagud ja apareixia a la meva tesi de llicenciatura’, perque
formava part del grup que hi vaig estudiar, perd en ser un artista que aviat
va marxar del nostre horitzé proper, ja no vaig tornar a dedicar-m’hi més,
fins ara que el recupero en ser més possible fer d’ell un minim seguiment
que porti certa llum a la seva trajectoria.

De jove, Filiberto Montagud i Diaz (Barcelona, 1877 - Madrid, 1963) era

un dibuixant molt acurat i amb un agut sentit de la ironia®. Passa per

la Barcelona modernista fugagment, sense que practicament el public
s'‘adonés de la seva aportacié. Havia estat alumne de 'Académia Borrell
del carrer del Paradis, mentre treballava com empleat al Banc Hispano-
Colonial, i va ser company d’estudis d’artistes que esdevindrien molt més
coneguts que ell, com ara Maria Pidelaserra, Pere Ysern, Juli i Ramon
Borrell, Gaieta Cornet i una mica més tard Xavier Nogués, a part d’altres
que també varen tenir un relleu public més limitat, com I'escultor Emili
Fontbona o el dibuixant i litdgraf Ramon Riera Moliné, que tanmateix era el
motor que els empenyia a tots a actuar com a col-lectiu.

Tots aquests joves artistes formaren un grup que es reunia els darrers

anys del segle XIX a la taberna El Rovell de 'Ou del carrer de 'Hospital

de Barcelona, prop del pla de la Boqueria. Era un cenacle rigorosament
coetani format una mica abans que el d’Els 4 Gats, perd sense la preséncia
de la gran quantitat de futures grans figures artistiques que assistiren a
aquesta altra taberna barcelonina. Els membres del grup d’El Rovell de
I'Ou, eren artistes encara en formacio, i de fet apuntaven ja personalitats
molt diverses entre ells. Amb els anys seguirien camins estétics ben
diferents, perd mentre varen ser aprenents a tots el unia la devocio pel
realisme que els inculcava el seu vell mestre Pere Borrell del Caso, amb
fervor d’'apostol, i que s’havia guanyat un respecte absolut per part dels
seus deixebles.

Varen fer una obra col-lectiva extraordinariament intensa: la revista Fig. 1

manuscrita I/ Tiberio. Va ser una realitzacié espontania, feta no per o e

passar a la historia siné elaborada entre tots simplement a fi de mantenir

perpé&tuament informat del que passava aqui el seu company Pere Ysern,

des que aquest and a ampliar estudis de Belles Arts a Roma el 1896. La

revista estava plena de croniques culturals i també politiques, escrites amb

la informalitat d'una conversa privada, que afegeix als textos l'interes deles L ian Pidelaserra
coses no aufocensurades, aixi com de dibuixos de tota mena, tant seriosos  y e1 grupo de “E1 Rovell de 170u”
com satirics. (1894-1906), Facultad de Filosofia y
Aquesta publicacié singularissima, lbgicament d’exemplar unic ja que no Letras, Universidad de Barcelona, 1972
era impre.sc, oparegué perd gmb total regularitat entre el 15 de noverﬁbr? E”SEZ:OZ;?;;::S?:I eu cognon

del 1896 fins el primer de maig del 1898 -tot el temps en que Ysern estigué |, .. .~ Montagud, en canvi els

a Roma-, en trenta-sis numeros numerats i alguns més fora de série. No companys de vegades ho escrivien

es va fer publica fins els anys setanta del segle XX, quan va reapareixer Montagut.
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després d’haver passat molts anys en poder de Riera, el membre del

grup que havia exercit de creador i cap de redaccié d'Il Tiberio, amb

una constancia total, i d’alla passa successivament per dues col-leccions
particulars il-lustres centrades en obra sobre paper, la de Joan Audet i
Puncernau i la de de Ramon Borras, fins que per fi 'any 2006 ingressa a la
Unitat Grafica de la Biblioteca de Catalunya, que la digitalitza i la penja a
la xarxa®. Des d’aleshores és ja de consulta publica absoluta.

Els numeros ordinaris de la revista s’enviaven doncs a Ysern a Roma,

en lloc de cartes convencionals que el posessin al corrent de les coses
d’aqui; perd al marge d’aquests, es van fer també almenys quatre nimeros
extraordinaris, fora de numeracid, en honor de diferents membres del
grup (Ramon Borrell, Josep Victor Sola Andreu®, Gaieta Cornet® i Filiberto
Montagud), que en haver tingut una gestacié i un desti diferent dels
numeros ordinaris no s'incorporaren al corpus de la revista’. Montagud
doncs va ser objecte també d’un numero especial dedicat a ell (1898),

que acabaria a la col-leccié del biblidfil Jordi Estruga’, i d’allér ingressaria
també a la Unitat Grafica de la Biblioteca de Catalunya®.

Montagud demostra tenir una personalitat propia, ja que el context
estétic de can Borrell era molt generalitzadament advers al Modernisme
simbolista que aleshores es posava de moda entre els elements més joves i
inquiets del mén cultural catald, i la majoria de companys d’ell s’alineaven
amb fermesa, al menys al principi, en aquesta postura antimodernista.
Montagud, en canvi, ja veia aquell Simbolisme amb millors ulls que els seus
amics i el seu mestre, i fins i tot en els seus dibuixos d’aleshores, encara
que fos amb el pretext declarat de satiritzar el Modernisme, es complaia
sovint a dibuixar a l'estil d’Adria Gual -per entendre’ns-, que era un artista
tan jove com ells perd particularment criticat pels seus companys perquée
de fet s’havia format també a 'académia de Pere Borrell, i el percebien
com una mena de traidor per la seva defeccié estética.

La caricatura que Montagud va fer d’Enric Morera banyant-se nuet

en un llac entre onejants tiges florides modernistes’, per exemple, és

molt representativa. El dibuixant, que a I/ Tiberio, a més de dibuixar-hi,
s'encarregava de la cronica musical, feia broma de l'estrena de I'dbpera

La Fada, de Morera mateix, que ja estava previst que esdevingués tot un
acte massiu d’afirmacié modernista, i aquella caricatura il-lustrava la seva
cronica. En ella Montagud subratllava la incoheréncia de donar la majoria
de papers de 'obra a cantants italians -i un andalds-, quan precisament
litalianisme en I'dpera era un dels defectes fonamentals que denunciaven
els modernistes.

Tanmateix, malgrat el to satiric de la seva il-lustracid, es veu ben bé

que el dibuixant se sent a gust estrafent aquella composicié ben Art
Nouveau®, clarament inspirada en la il-lustracié de la coberta del llibret
publicat de 'dpera, que havia dibuixat Alexandre de Riquer, només

que en la composicié de Riquer la figura que emergia de les aigues
voltada d’elements vegetals era la mateixa fada protagonista de I'dpera,
mentre que Montagud hi representava clarament els trets fisonomics del
compositor.

De fet Montagud ja havia demostrat prou aleshores la seva independéncia
de criteri respecte als seus amics, ja que anteriorment havia escrit en

una altra cronica de Il Tiberio que “el gran art, el verdader, li deurd a

en Gual una bona empenta”, afirmacié que va fer en veure que tots els
seus companys de grup es prenien I'aparicié del llibre Nocturn de Gual,
paradigma del nou Simbolisme catald, amb hilaritat, mofa i aversié. I la
polémica no s’aturaria aqui siné que continuaria en l'interior mateix de les
pagines de la revista.

Perd la caricatura de Morera no seria I'inic dibuix on Montagud s’havia
sentit comode utilitzant el llenguatge del Modernisme simbolista: la
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Fig. 2
‘La Fada’ d’Enric Morera, Il Tiberio, 28 de febrer de
1897.

Fig. 3
Alexandre de Riquer, portada del 1llibret de
La Fada, 1896.
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Fig. 4
Al-legoria de la poesia, Il Tiberio, 15 de maig de
1897.

Fig. 5
I1l-lustracié per a la revista Il Tiberio,1 de marg de
1898.
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al-legoria de la poesia que faria el més de maig segient també es podria
incloure perfectament en una antologia del dibuix modernista catala'™, i no
hi havia en aquest cas cap mena de toc humoristic en la seva concepcid.
Cal concloure que definitivament Montagud s’havia deixat seduir pel nou
llenguatge, per més que 'ambient en el que es bellugava hi fos hostil.

A la portada del numero de juny del 1897 Montagud s’hi auto-retratava
jovial en un dibuix modelat al carbonet, on demostra un técnica depurada
que pot assemblar-se a la del Ramon Casas dibuixant retratista. Com si
fes l'ullet a la seva heretgia, Filiberto posa al seu costat una flor de card
d’inequivoca factura modernista.”

Altres col-laboracions de Filiberto Montagud a “Il Tiberio” continuaven en
sintonia amb l'estética modernista: aixi un bust femeni, abillat a la moda
de I'época, entre arbres al contrallum i un interessant joc de colors, ens
recorda les bones composicions il-lustratives coetanies del fi de segle
europeu™.

A la revista hi ha unes quantes col-laboracions més de Montagud, tan
plastiques com literaries, perd enumerar-les ara seria excessiu, i en tot cas
son de menor entitat que les que he ressaltat aqui.

La veritat és tanmateix, que malgrat el seu antimodernisme declarat, altres
dibuixants de Il Tiberio tampoc deixaren de provar sort a fer composicions
de llenguatge plastic ben simbolista, i algunes d’ells amb resultats molt
convicents, com en cassos de Gaietd Cornet, de Pep Sola o fins i tot de
Pidelaserra.

Montagud també dibuixa a revistes barcelonines convencionals, vull dir
impreses, com a El Gato Negro, el 1898, on va fer alguna portada notable,
explorant també les possibilitats d’aquell estil tan detestat pels seus amics
d'Il Tiberio, perd que a ell era evident que I'atreia tant®®. Era una revista
en la que sovint les portades les feien dibuixants que després serien tan
notables i representatius de I'estil de 'época com Xavier Gosé, Triado,
Diéguez, Antoni Utrillo, Nicanor Vazquez, i els mateixos Apeles Mestres i
Ramon Casas.

Mentre encara es “publicava” I/ Tiberio Montagud se n’an& a viure a
Madrid amb la seva mare que hi tenia familia, I'abril del 1898. Alguna
circumstancia familiar que es desconeix ho devia fer inevitable. L’origen
geografic de la seva familia materna sovint ja li donava una proximitat a la
cultura castellana que els companys no tenien, que feia per exemple que
signés amb el nom en castelld, encara que els textos els escrivis en catala.
Tot i aixd va fer aleshores, amb motiu de la seva marxa del pais, una

consideracié digna de ser subratllada quan escrigué: “Quina impressié més

trista la que rep tot aquell que sen va de sa terra y no sap quan tornara!™,
el que volia dir d’altra banda que no s'imaginava de moment que aquell
desarrelament d’aleshores seria definitiu, com acabaria essent.

A Madrid es forma a la Academia de Bellas Artes de San Fernando, i el
trobarem col-laborant a la revista madrilenya Nuevo Mundo, el 18997. Shi
pogué esplaiar a gust fent composicions ben Art Nouveau, com la de la
portada del més de novembre, una al-legoria d’Aragé; amb una figura
femenina asseguda damunt d’'un escut de 'antic regne, on el skyline de
la basilica del Pilar al fons queda emmascarat per llargues tiges florals
dissenyades dins un estil cop de fuet ben tipic.

A Madrid '’Art Nouveau en les arts grafiques tenia ben poca preséncia,

a part de Giuseppe Eugenio Chiorino, un italia que signava GECH i
col-laborava sovint a la revista Blanco y Negro, i pocs més. Montagud, a
part de col-laboracions com I'esmentada, tampoc aconseguiria que el nou
estil s’hi aclimatés del tot.
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Fig. 6
Portada, E1 Gato Negro, 4 de juny de 1898.

Fig. 7
Al-legoria d’Aragd, Nuevo Mundo,
11 d’octubre de 1899.
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Més endavant col-labora encara a premsa de Barcelona, com algun

cop a la revista Hispania, en la que il-lustra una narracié de Camilo

Millan -Pronéstico reservado- a les acaballes del 1900%. Ja no eren perd
dibuixos humoristics simbolistes, sino que ara eren il-lustracions d’un aire
caricaturesc poc habitual aqui, i en canvi proper a les il-lustracions que
Francisco Sancha, aleshores molt popular a Madrid, feia alla.

Des d’aleshores la major part de la seva vida, Montagud ja la passaria a
Madrid, on va col-laborar a revistes com Blanco y Negro el 1902 -amb una
influencia de Sancha encara evident-, o Madrid Cémico (1910), on publica
acudits grafics i alguna auca sobre la vida urbana de la ciutat®. El génere
de 'auca humoristica sens dubte I'havia aprés a Il Tiberio, on Ramon Riera
n’havia inclos més d’una, a part de les que imprimia independentment de la
revista, amb dibuixos de Nogués o Cornet.

Montagud, a ran d’'una epidémia, el 1912, s’establi a Getafe on s’hi arrela

i hi esdevingué, de per vida, un puntal fort de la vida cultural i social
ciutadana. Si bé la seva activitat artistica no hi fou massa abundosa, no
es pot dir que com a dibuixant estigués inactiu, ja que organitza a Madrid
mateix uns Salones de Humoristas el 1907%, i posteriorment no deixa de
practicar diverses altres especialitats de I'art, inclos el disseny de joguines
sota el nom de “Phili”, o fins i tot la redaccié i publicacié de sainets, la
direccié de la revista La Regidon de Getafe -la redaccié de la qual radicava
al seu taller- o de tant en tant papers d’actor. Deixd també, tardanament,
un llibre de poesies en castelld, intitulat Del amar y del dolor (1945).

Entre les seves obres més voluminoses hi ha uns angels pintats que decoren
el monument de Nuestra Sefiora de los Angeles, a I'església de Getafe
(1917), ciutat en la que va ser regidor a 'Ajuntament, tot i que poc popular
a causa del seu antitaurinisme declarat. Molta més popularitat li dona que
Iany 1923 hi fundés la Sociedad Getafe Deportivo, el precedent del club
esportiu que porta el nom de la localitat encara avui, i que ara juga a la
primera divisié de la Lliga espanyola de futbol.

De fet també practicava la pintura de cavallet, dins un estil que de
vegades podia recordar el de Julio Romero de Torres. Un oli seu intitulat E/
embozado del 1932, que de fet és un autoretrat amb el barroc Puente de
Toledo de Madrid a segon terme, va ser subhastat a Madrid el 19992,

La seva obra catalana és tant breu que tot just el podem incorporar

com un estel fugag del nostre dibuix a la premsa, perd és que la seva
etapa espanyola d’artista actiu tampoc mai va arribar a tenir massa
continuitat, i tot i que era un pintor de t&cnica sdlida, no estd tampoc prou
constantment present com per representar en la historia de I'art espanyol
gaire més que un esporadic exponent del dibuix -i més ocasionalment
encara la pintura- del seu temps?2. Segurament la dispersié de les
activitats vitals de Montagud, que demostra saber assimilar estils diversos,
impedi perd que trobés mai un estil propi i sostingut en la seva faceta
d’artista plastic creador.

Tanmateix les composicions que ens han arribat de Filiberto Montagud -
especialment els dibuixos per a premsa- sén prou agudes i ben realitzades
com per no oblidar la qualitat del seu autor, tant aqui com alla; i amb la
seva obra, fins ara tan poc visible, s’enriqueix una mica més el complex
mon artistic de 'epoca del Modernisme.
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Fig. 8
I1-lustracié per a la revista Blanco y Negro, 1902.

Fig. 9
I1-lustracidé per a la revista Hispania,
nim. 42, 15 de novembre de 1900.
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Cecilio Pla Gallardo, un dels exponents del modernisme a Valéncia, va
néixer a la capital de Turia el 22 de novembre de 1860 i va morir a Madrid
el 4 d’agost de 1934. Els seus inicis artistics, que foren musicals abans

que pictorics, es remunten a la seva infantesa quan, seguint els desitjos

del seu pare -que era director de banda i encarregat de partitures del
Teatre Principal-, va comengar a estudiar musica a 'Escola d’Artesans de
Valéncia. Posteriorment, va ampliar la seva formacié de pintor al Instituto
San Pablo i a 'Academia de Bellas Artes de San Carlos, on coincidiria amb
Joaquin Sorolla, tres anys més jove que ell. EI 1879 fixa ja la seva residéencia
a Madrid, on completaria els seus estudis a '’Academia de San Fernando,
institucié amb la qual continuaria vinculat tota la seva vida i on iniciaria el
1901 la seva llarga i fructifera carrera docent. [fig. 1]

S’ha dit, probablement amb rad, que si no va pintar més va ser perqué
dedica molt temps a ensenyar art. Per les seves classes passarien tot

un seguit d’artistes, els quals, amb el temps i amb estils ben diferents

els uns dels altres, serien forga reconeguts (Juan Gris, Pancho Cossio,
Francisco Borés o José Ma. Lopez Mezquita, entre molts d’altres). Per a

ell la docéncia era vocacional. Aixi ho reconeixia el 1924 en el seu discurs
d'ingrés com a numerari a '’Academia de San Fernando quan s'adre¢a als
joves que comengaven a estudiar art, indicant-els-hi que no n’hi havia prou
amb tenir aptitud i facilitat, que havien de posar-hi voluntat i constancia

i que per ser independent en art era indispensable, en tot cas, tenir una

base solida.’

Deixeble d’Emilio Sala, la seva obra com a pintor, sense pretendre ser

de gran volada -molt sovint resulta decorativa-, no deixa de ser de gran
dignitat. Gaudeix d’'un dibuix magnific que combina amb certes pinzellades
impressionistes, en la que parteix del realisme per arribar al naturalisme. La
linia que utilitza en els seus dibuixos és molt precisa, tot i que en els darrers
anys de la seva vida s'aprecia una evolucié cap a tragos menys definits i
pinzellades més amplies i desdibuixades. Pla no deixa de ser un pintor fruit
dels esdeveniments del seu temps. Per aixd, com ha comentat Francisco
Javier Pérez Rojas, la seva obra pot ser qualificada successivament
d’historicista, realista, costumista, impressionista, modernista o simbolista
perqué en el decurs de la seva vida aquests sén els moviments artistics
que, en un moment o altre, triomfaren®. Format en un academicisme
classicista, Pla anira, doncs, evolucionant per camins estétics ben diferents,
en fot cas, degudament matisats. El seu modernisme, per exemple, allunyat
de l'autentic Art Nouveau, suposa, en realitat, afegir matisos a les seves

obres basicament realistes.

el mateix ambient rural
en dues de les seves obres

Berenguer Amat

ireia

M

Fig. 1
Cecilio Pla, Autorretrat, oli sobre tela, 1920,
Museo del Prado
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Un dels camps en qué va despuntar va ser el de la il-lustracié grafica. Al
llarg de la seva vida va col-laborar amb diverses revistes com El Apunte
Artistico, La Ilustracién Espafiola y Americana, La Risa i Blanco y Negro. La
seva etapa més fecunda com a il-lustrador es va donar des del 1893 fins

al 1910, coincidint amb els anys en qué es consolida també la seva carrera
com a pintor, on tant el dibuix com la pintura a I'oli van anar sempre
plegats. [fig. 2]

Precisament aquesta simbiosi entre il-lustracio i pintura la veiem reflectida
en les dues obres, objecte d’aquest article, en un dibuix aquarel-lat,
Doloretes, publicat a Blanco y Negro i en una tela, Placeta de poble,

de petites dimensions (30 x 20 ecm) que es conserva en una col-leccié
particular de Barcelona. En ambdues obres, Pla utilitza el mateix escenari.

Quant al Pla il-lustrador, hem de recordar que inicia les seves
col-laboracions a Blanco y Negro el 1893 i no deixa de participar-hi

fins al 1910. Jesus Sdiz y Luca de Tena estima en més d’un centenar les
il-lustracions que es publicaren de Pla a Blanco y Negro®. Constitueixen en
paraules de José Luis Alcaide “entre el casticismo hispano y la asuncién
de la vida moderna [...] un amable escaparate desde el que asomarse

a un periodo, el de la belle époque, al que brindé sus excepcionales
dotes de cronista™. No sempre, les publicades en aquell setmanari, foren
propiament il-lustracions que, d’altra banda, com ha apuntat Francesc
Fontbona, eren obres que no s'imbricaven de ple en el moll de I'estructura
siné que se li juxtaposaven®. Sovint, com es feia amb d’altres artistes

de renom -Emilio Sala o Carlos Véazquez- es reproduien olis seus en
quadricromia a tota plana i fins i tot a doble plana, olis que Pla no havia
pintat expressament per a Blanco y Negro. Era una manera d’enriquir

i donar relleu a aquell setmanari que girava en I'srbita del diari ABC i
que incorporava les técniques d’'impressié més modernes d’'aleshores.
Concretament, 'any 1902 figuren publicades de Cecilio Pla quatre

obres seves a doble plana i quatre més ocupen una plana sencera. Entre
aquestes ultimes, 'apareguda el 8 de novembre d’aquell any, que duu el
titol de Doloretes.

Blanco y Negro li encarrega aquell dibuix per il-lustrar una sarsuela que
tindria una historia extramusical singular. Escrita per Carlos Arniches amb
musica d’Amadeu Vives i Manuel Quislant, feia uns mesos, concretament
el 28 de juny de 1901, que s’havia estrenat al teatre Apolo de Madrid. La
sarsuela, que portava el mateix titol de Doloretes, era una obra lirico-
dramatica d’un sol acte i tres quadres. Perd aquella representacio, com
escriuria Sinesio Delgado, no va suposar simplement I'estrena d’una
sarsuela -que, certament, va tenir molt d’éxit-, sind que va comportar una
nova etapa per al génere liric espanyol, els drets d’autor del qual fins
llavors havien estat gestionats per les cases editorials, particularment a
través de I'arxiu musical de Florencio Fiscowich. Per fer front a aquella
situacié opressiva que ofegava I'economia d’escriptors i musics, feia poc
que havia nascut un moviment associatiu de molts autors, capitanejat

per Ruperto Chapi, perqué fossin ells mateixos els qui administressin i
gestionessin els drets derivats de les seves composicions musicals i teatrals.

La Doloretes fou, doncs, la primera obra que va ser gestionada per aquella
nova societat que es deia Sociedad de Autores de Espafia (precursora
de l'actual Sociedad General de Autores Espafioles). L’exit que va assolir

suposd I'expansié d’aquella naixent companyia.

La trama de I'obra, que transcorre en un poble indeterminat d’Alacant,
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Fig. 2 (A dalt)

Cecilio Pla, Estudi per a un retrat aparegut a La
Ilustracién espafiola y americana del 8 de marg de
1897, BNE

Fig. 3 (Pagina segiient, a dalt)
Cecilio Pla, Doloretes, dibuix aparegut a Blanco y
Negro, el 8 de novembre de 1902

Fig. 4 (Pagina seglient, avall)

Cecilio Pla, Estudi d’una monja en oracid,

oli sobre tela, 1907, Real Academia de Bellas Artes
de San Carlos
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gira entorn d’una noia, la Doloretes, enamorada d’un xicot que ha de
marxar a la guerra de Filipines. En la seva abséncia, la noia s’enamora

del fill de l'alcalde del poble. La venjanga de 'ofés i el castig a la infidel
constitueixen el nucli de I'obra, amb un final tragic per a la noia: humiliada
publicament, veu com a la vegada és rebutjada pels dos amants.

Per il-lustrar el text concis que parlaria a la revista d’aquella sarsuela,
Cecilio Pla va realitzar un dibuix aquarel-lat mostrant 'escena final de
I'obra, aquella en qué la Doloretes, presa de desesperacid, després de tirar
per terra les flors que duia a sobre, cau a terra davant de casa seva, tot
plorant i tapant-se la cara amb les mans. [fig. 3]

Darrere de la figura de la Doloretes, situada en primer terme, Pla
compongué el seu dibuix seguint les pautes que Arniches escrigué per a
I'dltima escena de I'obra. La plaga d’'un poble rural en festa. La casa de la
protagonista a la dreta i, a 'esquerre, les cases d’un carrer que desemboca
i tanca la plaga. Balcons guarnits amb domassos de colors vius; banderoles
i serpentines a les faganes. Els veins del poble que se’'n van de la plaga pel
carrer del fons, seguint els dansaires de la festa i els gegants i capgrossos
que els acompanyen. Tot un contrast entre la desesperacié de la Doloretes,
en primer terme, i 'alegria del poble, al fons de la composicié, contrast
aquest molt caracteristic en la seva obra, com ha recordat Francisco Javier
Pérez Rojas: “donde verdaderamente destaca su genio es en aquellas
composiciones en las que hace contrastar vivamente una o varias figuras
frente a un fondo de seres humanos, una masa de individuos en cuyos
manejos Cecilio Pla siempre es maestro; haciendo también que coincidan
con el primer elemento el aspecto clasicista de su personalidad y con el

segundo el sustrato barroco que sabe expresar”’.

Com hem dit, aquest dibuix sorti publicat en color i a tota plana a la revista
Blanco y Negro el 8 de novembre de 1902. Es possible que li encarreguessin
a ell per la seva complicitat amb el mén de la musica. Es ben coneguda

la seva admiracié per I'obra de Richard Wagner. I és que Cecilio Pla, fill i
germd de musics, havia pensat de ben jove, com hem explicat, ser music,
ell també. En aquest sentit, cal recordar que quan havia anat a 'Academia
de San Carlos també frequentava el Conservatori de Musica de la capital
del Turia. Alli, establiria un lligall fraternal amb Vicente Peydré (1861-1938),
el compositor de sarsueles valencia amb qui I'uniria una gran amistat al
llarg de tota la seva vida®. No és d’estranyar, doncs, que l'oli de Pla Estudio
de monja en oracién -actualment a '’Academia de San Carlos- reprodueixi
I'escena final del quadre III de la sarsuela Rejas y votos, composta pel

seu amic Vicente Peydré. Aquesta pintura que Pla li dedica amb motiu de
Iestrena d’aquella sarsuela realista, il-lustra també el 1907 la portada de
Iedicié de la seva partitura duta a terme per 'Editoral Sociedad Anénima
Casa Dotesio’. [fig. 4]

Pel que fa a I'altra obra comentada, Placeta de poble, relacionada amb
la il-lustracié Doloretes, per haver utilitzat Pla el mateix escenari, es tracta
d’un oli sobre cartré també del 1902, que forma part d'aquella série
nombrosissima de petits quadres, a la manera d’apunts o esbossos, que
Cecilio Pla pinta en el decurs de la seva vida i que tanta popularitat li van
donar entre els col-leccionistes, perd també entre la critica, per la seva
agilitat en 'execucié i la seva modernitat. Ja el 1914 el critic d’art José
Francés, des de les pagines de La Esfera, es referia a la gran acceptacié
que tenien entre el public aquests petits paisatges “nerviosos, inquietados
de fecunda impaciencia, resueltos en apuntes rdpidos [...] esas notas
fugaces, tan movibles, tan luminosas, que constituyen una de las notas mads

218

7 PEREZ ROJAS, Francisco Javier, op.
cit, p. 31.

8 SERNEGUET, Ismael: “Evocacién del
maestro Peydré”, dins Barcelona Teatral,
1944. Poc abans de morir Cecilio Pla,
Vicente Peydré 1i dedicaria aquestes
estrofes: “L’amor al art nos uni /
plens d’entusiame y ardor / Yo volia ser
pintor / y al fi en mGsic acabi / Ta
ensomiabes asi / en ser mlGsic eminent /
y trocarem de repent / la solfa per la
paleta / que no hi ha dicha completa /
ni sempre es fa lo que si sent” (Arxiu
de la Diputacié Provincial de Valéncia,
Llegat Peydré, Caixa 4).

9 BLASCO MAGRANER, José Salvador

/ BUENO CAMEJO, Francisco Carlos:
“Cecilio Pla, Vicente Peydrdé y la Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos:
revelaciones inéditas”, en Archivo de
Arte Valenciano, 93 (2012), p. 120.

Mireia Berenguer Amat



caracteristicas de su personalidad [...] son notas opuestisimas donde la luz
y el color del momento quedaron fijados de manera perdurable y genial™.
Paisatges assolellats, amarats del luminisme que a l'inici del segle XX
impregnaria ja la majoria de les seves obres.

Tambeé Francisco Javier Pérez Roja subratlla que és en aquests petits
quadres on Pla projecta millor la seva saviesa plastica, la condensacié del
seu ofici. Pintura pura, I'esséncia de la qual és materia, color i moviment".

[fig. 5]

Si comparem ambdues obres -el dibuix aquarel-lat publicat a Blanco

y Negroi el petit oli Placeta de poble-, observarem que, tot i que la
composicié és idéntica en ambdds casos, en la pintura va suprimir tota
referéncia als trets significatius de la sarsuela: la figura en primer terme
ajoguda a terra, els veins del fons i els domassos, serpentines i banderoles
de les faganes. En l'oli, el paisatge esdevé, doncs, el de la placeta d’un
poble rural, en la qual Pla hi afegeix unes figures esbossades i un carro.
Aixd si, com hem dit, la composicié del quadre és idéntica a la del dibuix
esmentat, amb 'espai buit de la plaga, en primer lloc, i amb el perfil i
color identics de les cases situades en segon terme. També, el mateix joc
de llums i ombres. Tanmateix, la part del cel de I'oli figura retallada en el
dibuix, per poder encabir davant, la figura de la Doloretes.

Quina és 'obra que l'artista va realitzar primer, el dibuix aquarel-lat o I'oli?
Va convertir la il-lustracié publicada a Blanco y Negro -desproveida del seu
cardcter costumista- en I'oli Placeta de poble o, per contra, situa 'escena
final de la Doloretes en aquella mateixa plaga que préviament ja havia
pintat? No ho sabem del cert, perd, en qualsevol cas, és obvi que Cecilio
Pla aprofita el mateix tema de fons per realitzar ambdues composicions,
practica, d’altra banda, for¢a habitual en 'obra de molts artistes.

ecilio Pla, Placeta de poble, 1902, Col-leccid

Fig. 5 C
particular
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Alfredo Jaar (1956, Santiago de Chile) es un artista cuya obra se centra
en la imagen y las potencialidades de la misma. Arquitecto de profesion,
inicié su carrera artistica confeccionando montajes con imagenes. Estos
montajes, tenian la finalidad de cuestionar el mal uso de las imagenes,
sefialando como éstas pueden devenir objetos de instrumentalizacion y
manipulacién para las masas populares. De ese modo, la obra de Jaar
interpelaba -y sigue interpelando- al espectador para que se posicionase
como publico, entendido como un sujeto potencialmente activo que estd
reprimido por la légica neoliberal, el Estado Nacién y el statu quo.

Alo largo de su carrera fue ganando notoriedad en la esfera artistica
contempordneaq, hasta el punto de exponer en la Bienal de Venecia,

la Bienal de Liverpool, la Bienal de Sidney, la Bienal de S&o Paulo, la
Bienal Whitney, la Documenta de Kassel y en varios museos de arte
contempordneo ubicados en ciudades como Chicago, Nueva York, Roma,
Chile, Estocolmo, Londres, Helsinki, Hiroshima, Ciudad del Cabo, Barcelona,
etc. Con obras de arte cuyo contenido es destacablemente politico, Jaar
siente la necesidad de replantear el sentido de la mirada del espectador,
cuestionando cémo el consumo de imagenes y su banalizacién afecta
directamente a nuestros modos de vivir, de organizarnos socialmente y
de aceptar y digerir de manera impuesta los macro-relatos propios de la
hegemonia occidental.

En ese sentido, las obras de Jaar se crean a partir de imagenes
producidas, las cuales son consumibles a pie de calle (panfletos
publicitarios, portadas de periédicos, prensa rosa, fanzines, etc.). Estas son
generadas con el objetivo de crear una unica narrativa o dindmica sobre
un aspecto concreto. Con estas imagenes hiper-producidas, Jaar pretende
otorgarles de nuevo su significado original o bien tergiversar el significante
de manera critica. En el caso de Jaar, su trabajo se fundamenta en el
andlisis de multiples imégenes y soportes audiovisuales contempordneos,
los cuales han devenido agentes culturales activos y politizantes, hecho
que les ha permitido devenir obras de arte (algunas de ellas comentadas
en el presente escrito). Todo este consumo masivo de imdgenes -junto

con su sometimiento a juicio-, le han prometido al artista un excelente
conocimiento sobre el funcionamiento de la teoria de la imagen, pudiendo
aportar reflexiones profundas sobre ellas que merecen ser testimoniadas,
tanto el punto de vista bélico como el cotidiano.

Empezando por el hecho de que es necesario reconocer que nuestro
desarrollo social ha sido modificado y alterado por el uso de las imagenes
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-las cuales tienen la capacidad de transmitir un considerable grado de
verosimilitud de la realidad, y, por ende, parecer reales, por muy falsas
que sean-, se debe poner en prdctica un posicionamiento y una educacion
que le permita al consumidor librarse de aquellos ejercicios de dominacién
que le atrapan en el sistema neoliberal mediante el fortalecimiento de la
desconfianza hacia las imdgenes producidas. En ese sentido, Jaar promete
a sus espectadores una serie de imagenes de reflexién cuyo cardcter es
geopolitico, social y cultural, a las cuales les devuelve su grado cero.

En el presente escrito se analizan algunas piezas de Jaar, junto con una
serie de ideas, planteamientos, inquietudes y cuestionamientos que el
artista chileno compartié con los asistentes. El objetivo de esta review es,
transmitir lo que el artista comenté en un seminario titulado “La Politica de
las Imagenes”, en el marco de la exposicion “Per qué la guerra? Memories,
herencies i representacions de les violencies bel-liques” celebrada en el
Born CCM (Centre de Cultura i Memoria) en 2024. En la exposicién, se
podian apreciar una serie de manifestaciones artisticas que cuestionaban
politicamente qué era la guerra, cémo ésta se desarrollaba y cémo
afectaba a la esfera social. En términos del statement de la exposicion:

“Desde hace 12.000 afios, la guerra ha dado forma a la mayoria
de los aspectos de la vida social y sigue teniendo una gran fuerza
moldeadora en los comportamientos humanos. La guerra es
omnipresente en el mundo actual y no es ajena a la economia
imperante. Nunca, como ahora, ha sido tan visible y, al mismo
tiempo, tan dificil de discernir su esencialidad y sus causas.

La guerra deteriora la democracia y la justicia y envilece la memoria;
es la norma en medio de la desregulacion creciente que es inherente
al mundo de la globalizacién contempordnea. Entre otras, nutre
estructuras culturales anacrénicas como el patriarcado y abre
escenarios de devastacion como las crisis humanitarias.

La guerra provoca secuelas profundas -traumdticas- en todos los
ambitos y, al mismo tiempo, es un “lugar” que despierta fascinacion.
La ambivalencia la rige y no hay camino fécil para dejarla atrdas.
Ante esta situacién, la pregunta vigente es: ; por qué la guerra?

Las obras de arte contempordneo que se exponen en la muestra

i Por qué la guerra? interroguen el fenémeno poliédrico de la guerra
y, desde experiencias estéticas diversas, plantean la apertura de
espacios de claridad y pensamiento que cuestionen la persistencia
de las violencias bélicas.”

Como se puede apreciar, el posicionamiento de la muestra es altamente
politico. Sin entrar en debates de una posible neutralizacién del mensaje
en la esfera institucional, me dispongo a aclarar dos puntos cruciales

de la muestra, en relacién a la produccion artistica de Jaar. Por un lado,
la inquietud del posible deterioro de las democracias, las cuales ya
carecen de veracidad, puesto que su transparencia se ha opacado por
intereses econdmicos y desordenes burocrdticos que no garantizan un
estado del bienestar comun (y si éste lo es, es casi performativo). Y, por
el otro, la exploracion de las dimensiones del robo y la expropiacion en
las guerras junto con el andlisis critico de la sociologia del conflicto, con
todo el devastamiento que esto comporta. En ese sentido, este segundo
punto clave trata de poner de manifiesto la inherente hipocresia del
conflicto bélico, la cual se sostiene a partir de una légica antagénica. Este

1 Per qué la guerra? (s. f.). E1 Born
Centre de Cultura I Memdria (exposicién
del 15 de marzo al 29 de septiembre de
2024). https://elbornculturaimemoria.
barcelona.cat/activitat/per-que-la-
guerra/
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antagonismo, irremediablemente tiene que tener a ese enemigo tanto
dominado para obtener su control de manera ‘legitima’, como condenado
culpable y castigado por sus presuntos pecados o errores que no encajan
dentro de unos valores localizados del Norte Global (que, genéricamente
no son -o no deberian ser- exportables). Recuperando esta idea, a Jaar

le interesa mostrar como la hegemonizacién de las masas comporta un
terrible riesgo de despolitizacién y sometimiento de la gran masa, sin
dejar espacio para la insurgencia, la autonomia, la autodeterminacién o el
cuestionamiento de todo aquello impuesto.

En otfras palabras, la guerra -presente en nuestros contextos y constitutiva
de la ambicién humana-, se basa en una légica de accién y reaccion,

o bien, de problematizacién y acusacién (teniendo a ésta ultima como
recurso o fianza que autoriza y valida la barbarie cometida). A grades
rasgos, una conducta que opera bajo los preceptos propios de la
manipulacion.

Volviendo a la exposicién en cuestion, la cual gozaba de un alto contenido
politico, participaron multiples artistas contempordneos con obras de
temdtica bélica, las cuales invitaban al espectador a reflexionar sobre

el estado de la guerra. Los artistas participantes fueron: Francesc Abad
(con Zeitgeist de 1985), Isabel Banal (con una pieza sin titulo de 2002),
Kader Attia (con Culture, Another Nature Repaired de 2024), Juan Manuel
Echevarria (con La guerra que no hemos visto, de 2007-2009), Rula
Halawani (con Gates to Heaven de 2013), Francesc Torres (con La maldat
benvinguda de 2023), Bleda y Rosa (con Campos de batalla, de 1994-
2016), Fernando Sdanchez Castillo (con Tesoro efimero de 2023), Shirin
Neshat (con Turbulent de 1998) y el mismo Alfredo Jaar (con tres piezas:
May Tde 2011, War Criminal y Mea Culpa de 2022).

La exposicion también contenia una pieza histérica, un mapa impreso en
Viena en 1718 que documenta con precision el sitio de Barcelona durante
1713 y 1714, cuando las tropas borbénicas procedieron a invadir Catalufia.
La incorporacién de este mapa -vinculado a la Guerra de Sucesién
espafiola- tenia la intencién de visibilizar cémo afecté dicho conflicto a

la ciudad, teniendo como propésito fomentar la memoria histérica y la
visualizacién de cémo esta guerra afecté al propio lugar de la exposicién,
el Born.

Una vez comentada la exposicién de la cual nace el mencionado seminario
con Jaar, procedemos a comentar el foco de este escrito, el cual tiene

la ambicion de reflejar las inquietudes del artista sobre la politica de las
imdgenes.

Las sesiones formativas tuvieron lugar entre el 18 y el 20 de marzo de
2024. En ellas, Jaar estructuré una serie de ejercicios prdcticos para las
personas asistentes, con el objetivo de abrir ciertos debates como: ;es
posible, hoy en diq, la reflexion critica?, ;es posible, la resistencia politica
en nuestra contemporaneidad?, ;el exceso y la sobreabundancia de las
imagenes (aquellas que no se suprimen) saturan estas capacidades hasta
reducirlas a una simple ilusién o ejercicio vacuo? Y, finalmente ; pueden las
imagenes del sufrimiento, transformadas a la vez en mercaderias e iconos
publicitarios, exceder los canales que integran los circuitos mundiales del
mero consumo, el rechazo instantdneo o a la indiferencia ética y politica?

Con este marco concep‘ruol, el artista inicié sus intervenciones
preguntando a las personas participantes por su cultura audiovisual,
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estableciendo asi cual deberia ser el punto de partida. Algunos
respondieron sobre peliculas del expresionismo alemdn, otros de cine de
autor, algunos sobre exposiciones o video-ensayos, etc. Entonces, ser armé
un debate acerca la potencialidad del uso de las imégenes y cémo las
consumimos, dando pie a una primera tentativa que demostraba, en cierto
modo, el grado de falsedad de las imdgenes que consumimos a diario.

El artista procedié a mostrar sus piezas expuestas en la exposicion.

En primer lugar, comenté la obra May 1[fig. 1], de 2011. La obra estd
configurada como una instalacion que contiene dos monitores LCD y

dos serigrafias enmarcadas. La pieza representa la noche del 1 de mayo
de 2011, muestra una imagen que quedaria en la memoria colectiva
relacionada con la muerte de Osama bin Laden, la cual fue transmitida

a nivel mundial. Tomada en la Sala de Crisis de la Casa Blanca, se
aprecia en ella al presidente Barack Obama se muestra concentrado y
tenso, reunido con su equipo de seguridad nacional, mientras observa
atentamente una gran pantalla fuera del encuadre. Sentado en una
esquina de la Sala de Emergencias, su expresion refleja preocupacion; a
su lado, el vicepresidente Joe Biden y el general de brigada Marshall B.
Webb lo acompafian. A la derecha, Hillary Clinton, visiblemente conmovida,
con la mano a la boca, mientras que cerca de ella se encuentra Robert
Gates, exdirector de la CIA y secretario de Defensa. Se presume en

la imagen que la operacién en la que cayé el lider de Al Qaeda estd
siendo transmitida en directo. La icénica fotogratfia de Pete Souza, en la
instalacién de Alfredo Jaar, se transforma en un emblema del malestar
contempordneo. El resplandor de una luz blanca en el fuera de campo
simboliza el poder absoluto de Estados Unidos como guardian global,
demostrando su dominio total sobre la circulacién de imagenes. Con esta
instalacién dicotémica, el artista pretende generar un espacio de reflexion
sobre la soberania politica con esta sugestiva imagen.

Fig. 1
Alfredo Jaar. May 1, 2011.



En la pieza War Criminal, de 2022 [figs. 2 y 3] Jaar expone una serie de Fig. 2 (Arriba)

. . . . Alfredo Jaar ante la obra War Criminal (abajo) y Mea
presidentes de los gobiernos de las potencias mundiales. Se trata de una Culpa (arribay, de s022 en el Born CON.
serie fotogrdafica que contiene imagenes de noticiarios de los lideres de e 3 (oasey
ig. 3 ajo
paises como Estados Unidos de América y Rusia (Ronald Reagan, George Alfredo Jaar, War Crininal, 2022.

W. Bush, Richard Nixon y Vladimir Putin, entre otros como los ex secretarios
de defensa y de estado de los EUA Robert McnNamara, Donald Rumsfeld
y Henry Kissinger). Todas las im&genes contienen en si el titular “How Do
We Deal With a Superpower Led by a War?” (trad.) ;Cémo hacer frente

a una superpotencia liderada por una guerra? con el logo del periddico
The New York Times. Ademds de cuestionar la criminalidad por parte de
los lideres politicos, la serie partia de un articulo de opiniéon de Thomas L.
Friedman sobre Putin de cardcter neoliberal. Con esta noticia, Jaar queds
sorprendido dandose cuenta de la relevancia del emisor del mensaje y

la imagen que acompafia al mensaje. En esas imégenes, vemos a esos
hombres heterosexuales retratados en primer plano y plano medio con
una ligera inclinacién de la cadmara, en posicién contrapicada, propia de
la representacién del poder, aportando una nocién de grandeza al sujeto
fotografiado.

En términos de jerarquias sociales, quien tiene mas visibilidad -y poder-
tiene la oportunidad de generar discursos persuasivos que convenzan

a la masa popular. Este “juego”, término peligroso segun Jaar, legitima
asimetrias, permitiendo que se produzcan mentiras y bulos que persisten
en el ambito geopolitico.
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La otra pieza presentada por el artista, titulada Mea Culpa, de 2022,
partié de una portada de The Economist del 6 de marzo de 2022 [figs.
4 y 5], en la que se mostraba la bandera amarilla y azul de Ucrania, con
sangre derramada en la parte central, justo en la unién de ambos colores.?
Esta imagen parecia empatizar con el pueblo ucranio, pero Jaar no pudo
resistirse a la tentacién de apropiarse de esta ideq, aplicando el mismo
esquema para las banderas de paises como el Yemen, Suddn del Sur,
Myanmar, Siria, Afganistdan, Etiopia, Iraq y Palestina.® Con esta operacion,
Jaar quiso poner el foco en la mirada critica, puesto que en este caso
solamente se visibilizé Ucrania, mientras que seguia habiendo conflictos
armados tan o mds peligrosos por todo el globo. De este modo, con la
obra de Jaar “se muestra el sesgo de los medios, los cuales establecen

categorizaciones de los conflictos armados segun los intereses geopoliticos

y, a menudo, algunos quedan relegados al olvido.” Mediante la
reproduccién de este disefio (manteniendo el de Ucrania idéntico al de su

publicacion, trasladando a la esfera artistica la barbaridad e hipocresia de

la portada para su revisién critica, fig. 4), Jaar problematiza la nocién de

la imagen, la cual nos distrae de la realidad sociopolitica. Lo que pretendia

ser un acto de empatia, pasa a mostrarse como un telén maquiavélico,
sesgado y manipulador con la intervencién del artista chileno. En sus
palabras, “estamos asistiendo al nacimiento de un nuevo orden mundial”,
el cual tiene como objetivo polarizar los discursos, puesto que, aunque “la
guerra de Ucrania sea una tragedia, no es la unica tragedia del mundo de
hoy. En el momento de la publicacién de la portada habia 35 conflictos
mundiales, y al menos 7 guerras de mas magnitud que la de Ucrania.” En
otros términos, el objetivo era demostrar que se nos muestra como el eje
post-soviético y comunista (Rusia y China, respectivamente) es presentado
como una potencial amenaza, mientras que no se rinden cuentas a las
atrocidades cometidas por Occidente (Estados Unidos o Europal). De este
modo, Jaar invita a cuestionar hasta qué punto es ética la metodologia de
distorsién usada por nuestros lideres, quienes legitiman sus propios actos
de violencia -exculpandose de ellos-, sin atender a ninguna perspectiva
autocritica.

Al dia siguiente, después de multiples reflexiones mds enfocadas a la
guerra, Jaar comenté acerca su metodologia de trabajo. En primer

lugar, comenté que nunca interviene en el mundo si no lo comprende,
alegando que siempre debe haber un minimo de investigacion en
cualquier produccion de saber: debe estar comparada, tiene que contener
las versiones y tiene que estar comprometida con las vicisitudes del

lugar. En ese sentido, Jaar afirmé “me prohibo producir ideas antes de
entender lo que tengo delante”. De este modo, compartié una pertinente
consideracion, en la que apelaba por el rigor en sus trabajos, puesto que,
si éste no se trabaja, se pueden generar mds falsos.
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2 Véase en: McDonough, T. (2023),

Slips of the Eye. Alfredo Jaar’s Media
Critique. Osmos Magazine, N° 24, Nueva
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3 Véase el listado en el Dossier de
prensa de la exposicidn.

4 Ibid.

5 Mas, A. (19/03/2024), Per qué la
guerra? E1 Temps de les Arts, Barcelona.

Fig. 4 (Derecha)
Alfredo Jaar, Mea Culpa, 2022.

Fig. 5 (Abajo)
Detalle. Alfredo Jaar, Mea Culpa, 2022.
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contexto, pues da lugar a ideas irresponsables, comentando que “muy
pocas ideas se resisten al tiempo de dos semanas”. Siguiendo, afiadié que
las ideas deberian dejarse reposar durante ese lapso temporal, habilitando
asi una perspectiva mds critica y permitiendo que se rescate para valorar
si ésta funciona o no. Segun Jaar, su método clave se define en tres
aspectos: 1) respetar la identidad propia del artista; 2) la puesta en valor
del posicionamiento critico y 3) el interés por mostrar la eficiencia y la
dialéctica en las imagenes que se producen.

Para justificar su maestria en el re-otorgamiento del significado de las
imagenes, repasé una serie de obras primerizas como Union Carbide fights
for its life (en la que se protagoniza el dolor de la empresa por encima

de la catdstrofe que maté a miles de civiles y dejo ciegos a miles mas en
un desastre ocurrido en Bhopal, India) o bien Killing on camera is wrong,
ambas de 1984 (en la que se muestra el conflicto de Irlanda del Norte

y Gran Bretafia, con un civil muerto a manos de policias). En la primera
pieza, Jaar tuvo la tentacién de intervenirla, pero finalmente pensé que,

si no manipulaba la imagen de la portada y la dejaba tal cual estaba
presentada, se generaba un punctum (en términos de Roland Barthes)
necesario para acceder a la esfera cultural. En la segunda, sin embargo,
recurrié a la inscriptio, demostrando que la propia imagen usada delata y
desnuda la ideologia derechista del bloque autoritario.

Continudé su intervencion en la linea de la defensa de la igualdad y el no-
racismo, explicando su proyecto de 1996 Searching for Africa in LIFE, el
cual muestra més de 2.000 portadas de la revista LIFE, la cual fue creada
en 1936. En este conjunto de imagenes [fig. 6], se aprecia el paso del
blanco y negro al color junto con el hecho de que solamente hay cinco
revistas dedicadas a Africa, con animales como elementos protagénicos.
Una manera sutil de demostrar el racismo ejercido por parte de la revista y
el reflejo de la situacion racial en los Estados Unidos de América.

Mdés adelante, mostré la obra L’Empire Epire (del francés, traducible como
‘El Imperio Empeora), producida en 2004. En esa imagen del periédico
‘Libération” se muestra a Georges W. Bush practicando un saludo que se
asimila al HitlergruB3 nazi. Jaar aprovechd esta imagen para visibilizar

la gravedad de la normalizacién de gestos fascistas, los cuales quedan
simplificados a meros titulares, olvidando la carga simbdlica de los mismos.

El artista mostré maés piezas como 3 killings, otra que representaba un
proyecto sobre el genocidio de Uganda y Ruanda, y muchas otras mas
que hicieron pensar sobre la ligereza con la que se muestran algunas
imagenes cierfamente desastrosas. Con esas imdagenes devenidas obras,
se desprende la evidente sospecha de la sobresaturacién de la retina a la
que asistimos dia tras dia, sin cuestionarnos cual es la intencién que hay
detrds de cada una de las imagenes que consumimos.

Concluyendo con estas aportaciones, durante el dltimo dia de su
intervencién Jaar confirmé que “comunicar no es igual a enviar un mensaje,
sino mas bien recibir una respuesta”. Por esa misma razén, sostenia que
para recibir una respuesta “la obra de arte debe ser capaz de comunicar

y de exigir una respuesta”, generando asi una simplificacién del contenido
de la imagen -haciendo que, en muchos casos se mantenga una imagen
original- a la vez que se complejiza el significante con el objetivo de
reducirlo a lo que es, una mentira. Es en ese ejercicio donde Jaar se
distingue, puesto que su proceso artistico trata de analizas aquellas
imdagenes instrumentalizadas por el poder analizandolas de manera critica,
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devolviéndoles asi su dimensién frivola y macabra. En ese sentido, el artista
contextualiza correctamente las imagenes descontextualizandolas, y es

en esa descontextualizacion dénde se sefiala la violencia subyacente,
ofreciéndonos una segunda oportunidad de revisar aquellos mensajes de
dominacién. En sus palabras: “Las imagenes no son inocentes. Todas tienen
algo”.

Ill Al
IIIIIII
EiE9RER

*annE

EG SHEJBcatzEnda Aads Himmul*ﬁ!ﬁ!
ﬁglilﬂ!l SEEENme o gl sgEidng

£
In 5
P .E%Ei“iiﬁ II"'E‘II'HIII‘“H i WEMdaLan ok idissaeiciin

Fig. 6
Alfredo Jaar, Searching for Africa in LIFE, 1996.
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CALL FOR PAPERS EMBLECAT

Benvolguts académics, en aquesta Call For Papers, a EMBLECAT busquem
articles amb una mirada fresca, critica i profunda sobre aquests temes,
que ens ajudin a explorar l'art contemporani des de perspectives i
disciplines que desatfiin els paradigmes establerts. Volem que Emblecat
es converteixi en un espai dinamic, on la diversitat de veus i enfocaments
nodreixen el debat cultural i académic, tant a nivell local de Barcelona
com en el context llatinoamerica i internacional.

Us animem a publicar en aquesta revista, la qual té un enfocament critic i
multidisciplinari amb els eixos tematics seguents per als articles cientifics:

+  Estudis sobre obres d'art i autors dels segles XX i XXI.

+  Critiques i reflexions sobre les darreres tendéncies de |'art
contemporani a Llatinoamerica i al mén.

+  Decolonialisme en les arts visuals i la praxi cultural, estudis decolonials
que desmuntin el canon a les arts.

+  Estudis sobre ecologia i art, reflexions sobre la crisi climatica.

+  Nous enfocaments a la teoria i practica de ['art des de la perspectiva
de génere interseccional.

+  Cultura visual i activisme: el poder de la imatge.

+ Elrol de la critica institucional i el seu impacte a la configuracié de
l'art.

« Crisis i renovacions de les institucions artistiques.

+ Andlisi de la historiografia de I'art contemporania i els estudis visuals.
A més d'aquestes tematiques suggerides, es valoraran altres aportacions,
assaigs o publicacions no académiques que contemplin analisis de
biennals, fires d'art i d'altres espais d'exhibicié contemporanis; entrevistes
amb artistes (emergents o consolidats), curators, i adreces de museus,
per incorporar-lo a altres seccions de la revista que no se sotmeten a
revisié per parells cecs (Posicionaments i reflexions, reviews i entrevistes).
Aquestes aportacions sén revisades per la direccié i el consell editorial.

Requisits de participacio:

« Articles originals i inedits, escrits en catald, castelld, angles, frances,
italia o portugues.

«  Titol. Times New Roman 14 (no subratllat, ni en majuscules).

+  Text: Times New Roman 12, interlineat 1,5.
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+  Notes a peu de pagina: Times New Roman 10 (destinades a fer
aclariments, comentaris i citacions bibliografiques si sén necessaries).

« Autors: El text ser& andnim, havent de presentar el document de
declaracié dautors en PDF.

+ Extensié: entre 10-15 pagines, incloent-hi notes i bibliografia.
+  Format: Word o PDF, amb estil de citacié APA 7a edicié.
«  Data limit d'enviament: 30 d'abril del 2025.

« Els articles i les declaracions jurades han de ser enviats al correu
electronic de la revista: revista@emblecat.com.

Procés d'avaluacio:

Tots els articles seran sotmesos a una revisié per parells de doble cec.

Els resultats de lavaluacié es comunicaran als autors seleccionats en un
termini de tres mesos després de la data de tancament de la convocatoria.
Aquest és un moment de renovacié per a Emblecat, i estem entusiasmats
per rebre propostes que capturin la vitalitat i rellevancia de les arts
contemporanies. Esperem comptar amb contribucions que enriqueixin el
dialeg critic sobre l'art i la societat, i que ens ajudin a posicionar la revista
a l'escenari internacional.

« Als escrits acceptats, se'ls assignara un DOI per a la publicacis.
+ Data de publicacié del numero 14: Gener de 2026.

+  Politiques editorials: Es poden consultar les politiques editorials al lloc
web del sistema OJS de la revista.

+ Bases de la revista: Es poden consultar les bases al lloc web del
sistema OJS de la revista.

+ Indexacié: RACO.CAT (actual), DOAJ, Scielo, Dialnet i Latindex (en
tramit).

Emblecat. Revista d'Estudis de la Imatge, Art i Societat
Barcelona, 2025

229







REVISTA D’ESTUDIS DE LA IMATGE, ART I SOCIETAT




