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ExceL-LENTISSIM SENYOR PRESIDENT, IL-LUSTRISSIMS MEMBRES

b A
DE L’ACADEMIA, SENYORES I SENYORS,

Voldria expressar el meu agraiment als il-lustrissims membres de la Reial
Acadeémia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi que m’heu escollit per formar
part d’aquesta institucié, a proposta dels acadeémics senyors Alberto Velasco
Gonzalez, Bonaventura Bassegoda i Hugas, i Francesc Fontbona de Vallescar. Ser
elegit m’il-lusiona i m'esperona a seguir treballant en la creacié i en el pensament,
focalitzat en la pintura al fresc, i a participar activament en les funcions establertes
en els estatuts d’aquesta institucié que sento molt propera.

M’heu proposat per la medalla XIII, ocupada entre els anys 1982 i 2022 per
’Excel-lentissim Senyor Joan Vila i Grau. La seva formacié es basava en dues
disciplines, I'arquitectura i la pintura, que van resultar fonamentals en la seva
trajectoria. Va dedicar cinc anys als estudis d’arquitectura, perd els va abandonar.
El pes de les vivencies en el taller del seu pare, el reconegut pintor Antoni Vila i
Arrufat, membre d’aquesta académia i especialista en la pintura mural al fresc, el
va impulsar a dedicar-se plenament a la pintura. Pero el seu interes es va decantar
per la ceramica i, de manera especial, pels vitralls, que sén el color i la llum de
larquitectura, i amb els quals va posar en joc el seu potencial artistic. Va crear
cinquanta-nou conjunts de vitralls arreu del mén, el més conegut és el cicle del
temple expiatori de la Sagrada Familia.

Prolific artista, pintor i vitraller, va ser capa¢ de treballar intensament al taller i,
al mateix temps, estudiar la historia i les tecniques dels vitralls, i fer-ne una gran
difusié a través de cursos, conferéncies i publicacions. Especialista en la historia
del vitrall, va participar en les publicacions del Corpus Vitrearum Medii Aevi:
Catalunya amb estudis dels vitralls de Santa Maria del Mar, dels monestirs de



Santes Creus i de Pedralbes, i els de les catedrals de Girona, de Tarragona i de
Barcelona. Altres estudis publicats van tractar la historia dels vitralls catalans i, de
manera especial, els vitralls modernistes.’

Tenint com a model I'admirable trajectoria artistica, de recerca i de difusié de
Part dels vitralls que va protagonitzar el senyor Joan Vila Grau, em sento molt
honorat i encoratjat per donar continuitat a la medalla XIII.

Els pintors de frescos i les seves obres han estat presents en aquesta Reial
Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, hereva de I’Accademia delle Arti
del Disegno, fundada I'any 1563 per Cosimo I de Medici, motivat per Giorgio
Vasari, qui cultiva entre altres professions la de pintor de frescos. En els objectius
que mencionaven els capitols d’aquesta primera institucié, hi consta la promocié
del valor intel-lectual de les creacions artistiques; la consideracié social de pintors,
escultors i arquitectes, per situar-los en 'ambit de les arts liberals i deixar enrere
lassociacié gremial, i complementar I'aprenentatge en els tallers dels mestres
amb I'educacié a ’Accademia.

Sota el nom delle Arti del Disegno, formaven part de I’Accademia pintors, escultors i
arquitectes que fonamentaven les seves creacions en el dibuix. Voldria destacar que
diversos pintors de frescos van formar part d’aquesta académia florentina, ja des
del seu inici: Giorgio Vasari (promotor de la institucid), Jacopo Pontormo, Agnolo
Bronzino, Alessandro Allori i Michelangelo Buonarroti, com a «cap, pare i mestre
de tots» per excellir en les tres arts del dibuix: com a escultor, arquitecte i pintor.
Aquesta primera institucid continua activa, actualment situada al Palazzo dell’Arte
dei Beccai, manté la meravellosa capella de Sant Lluc a la basilica de la Santissima
Annunziata de Florencia, punt de partida de les académies que continuen arreu
del mén, entre les quals aquesta Reial Academia Catalana, de la qual també han
format part com a académics numeraris diversos pintors de frescos:

Francesc Labarta Planas (Barcelona, 1883-1963) col-labora amb Domenech i
Montaner en la creacié dels mosaics de 'hospital de Sant Pau i crea diversos
cicles de pintura mural. Especialitat que tractd també com a pedagog, exerci com
a professor de dibuix decoratiu a 'Escola d’Arts i Oficis i a I'Escola Superior de
Belles Arts, 1 com a teoric.

Josep Obiols i Palau (Sarria, 1894 — Barcelona, 1967), formata I'Escola de Decoracié
de Joaquim Torres Garcia, es dedica especialment a la pintura al fresc i és considerat



un dels maxims exponents de la pintura mural noucentista. Entre altres llocs, es
poden veure les seves obres en 'edifici de Correus de Barcelona, al Palau Nacional
de Montjuic, a la Casa de la Ciutat de Barcelona i al monestir de Montserrat.

Antoni Vila i Arrufat (Sabadell, 1894 — Barcelona, 1989) es dedica a la pintura
de cavallet, al gravat i a la produccié de destacats conjunts de pintura mural al
fresc que es poden trobar a Sabadell, a Vilafranca del Penedes, a Terrassa, a Sant
Sebastia de Montmajor, a El Escorial i a Barcelona, a la Sala de Comissions de la
Casa de la Ciutat.

Miquel Farré i Albaigés (Barcelona, 1901-1978), prolific pintor de frescos i
apassionat pedagog, fou catedratic de Procediments Pictorics a 'Escola Superior
de Belles Arts de Sant Jordi i fundador, 'any 1959, de I'Escola de Pintura Mural
Contemporania de Sant Cugat del Valles. Feu catorze cicles de pintures murals al
fresc. Cal destacar la gran escala del Banc de Bilbao de Barcelona i la cipula de la
capella de Sant Jordi del Palau de la Generalitat de Catalunya.

Pere Pruna i Ocerans (Barcelona, 1904-1977), pintor i escenograf, també autor
de diversos cicles de pintura al fresc, com els de l'església de Santa Anna de
Barcelona, els del monestir de Montserrat i els del convent de Mares Reparadores
de Barcelona, actual centre civic que porta el seu nom.

Domenec Fita i Molat (Girona, 1927-2020), escultor i pintor, membre del grup
Flama, creat per promoure la integracié de les arts als espais i edificis publics.
Quan treballava en una pintura mural a 'església de Betlem de Barcelona, pati
un greu accident que el deixa paraplégic.

Lluciad Navarro 1 Rodén (Barcelona, 1924 — Premia de Mar, 2007), académic
corresponent, pintor de frescos que compta amb més de trenta intervencions
murals. UEspluga de Francoli és la poblacié catalana que en recull una major
quantitat. Fora de Catalunya té obres a Apure (Veneguela), Miami (EUA), Puerto
Rico, Logronyo, Madrid, Valladolid i Ordino. Funda el departament de Pintura
Mural a 'Escola Llotja.

Tots artistes excel-lents i molts d’ells amb una demostrada vocacié pedagogica,
potser perque els pintors de frescos, a més de la personalitat artistica, necessiten
una formacié professional i técnica i, tal com 'han rebuda, I'han volguda
transmetre a les segiients generacions.



Aquesta relacié entre els pintors de frescos i ’Académia també queda palesa en
el fons d’art de la institucié. Lany 1852 va rebre el conjunt de frescos arrencats
d’Annibale Carracci (Bolonya, 1560 — Roma, 1609) i Francesco Albani
(Bolonya, 1578-1660) procedent de la capella Juan Enriquez Herrera, a I'església
de Sant Jaume dels Espanyols, a Roma, ara en mans del Museu Nacional d’Art
de Catalunya (MNAC). Tamb¢ destaca el model per una pintura mural titulada
Gloria dels zzlngels amb el simbol de la Santissima Trinitat, atribuida a Francisco
Bayeu Subias (Saragossa, 1734 — Madrid, 1795); el projecte per un fris mural de
Francesc Labarta datat 'any 1912; copies de frescos de sostres de Giambattista
Tiepolo: El miracle de la santa casa de Loreto, reproduit per Joan Planella i
Rodriguez (Barcelona, 1849-1910), i L'Olimp, reproduit per Enric Monserda
i Vidal (Barcelona, 1850-1926), i 'estudi per a un fresc de Sant Ildefons de la
Granja, pintat per Mariano Salvador Maella (Valéncia, 1739 — Madrid, 1818).2

La meva dedicacié a la pintura al fresc segueix un cami iniciat pel meu avi, Josep
Minguell i Gené (Tarrega, 1894-1956), i pel meu pare, Jaume Minguell i Miret
(Tarrega, 1922-1991). De ben jove vaig comengar a treballar en el taller familiar,
on vaig practicar totes les tasques de I'ofici de pintor decorador i, en perfodes
determinats, ajudava el meu pare en la preparacié i execucié de pintures al fresc.
Ell n'era un gran expert i va realitzar trenta-quatre cicles de pintura, entre els quals
els del Palau de la Diputacié de Lleida o els de I'església de Mont-roig del Camp.?

Em va proposar a estudiar alld que volgués, perd amb la condicié d’aprendre bé
a pintar al fresc. Al seu costat vaig obtenir un excel-lent aprenentatge, perd he
de confessar que sense massa passié ni entusiasme. Vaig complir el que tenfem
pactat. Després d’estudiar a la facultat de Belles Arts i dedicar-me a diverses
activitats artistiques, vaig deixar reposar la pintura mural en l'oblit.

No va ser fins a l'any 1995 que vaig pintar el meu primer mural a lesglésia de
Cellers (Pallars Jussa). Feia poc que havia mort el meu pare, la sotragada em va fer
reflexionar sobre moltes qiiestions i em va fer reviure I'experi¢ncia d’acompanyar-
lo i ajudar-lo mentre creava una pintura al fresc.

Alli, en solitari, vaig experimentar el que significava pintar al fresc. A partir
d’aquell moment hi he dedicat bona part de la meva trajectoria professional, tant
en el vessant de creacid artistica com en la recerca i difusié d’aquest art que m’ha
donat moltes satisfaccions.



PINTURA MURAL AL FRESC,
FONAMENTS I PRACTICA ARTISTICA

La pintura al fresc ha estat objecte d’estudi des de diverses branques del
coneixement. Gracies als estudis de la historia de 'art disposem d’un relat extens
sobre les creacions de pintura mural, amb informacié verificada. Ens situa en el
context de cada obra, en la produccié, la iconografia, qgiiestions d’estil i autoria.
Gracies a aquests coneixements s’han aconseguit moltissimes intervencions per
conservar les obres i perqueé tinguin accés public, i sha generat una estima per la
pintura al fresc que sobrepassa I'interes dels especialistes.

En 'ambit de la restauracié d’obres d’art, shan recuperat moltes pintures murals
després d’'una amplia recerca i analisi, sustentades en les innovacions cientifiques.
Cada actuacié va acompanyada d’un coneixement del procés de creacié de 'obra
pictorica, dels materials utilitzats, del procés executiu seguit i també del context
historic i de I'arquitectura que I'acull. Aquestes aportacions reforcen I'argument
que considera la pintura al fresc com a part integrant de I'arquitectura i han obert
nous corrents d’estudi i d’interpretacié.

Sén rellevants els coneixements recollits en els manuals de pintura artistica i
decorativa. Des del segle xix assoleixen un vessant cientific a causa de les
innovacions de la inddstria del color i I'experimentacié de nous materials
pictorics. Ofereixen un estudi del procediment i dels materials de la pintura al
fresc i s'actualitzen amb constants innovacions cientifiques.

Per completar aquests ambits d’estudi, crec que és necessari el punt de vista
dels pintors de frescos, que afortunadament han deixat nombrosos documents.
Aquests escrits, especialment els que assoleixen la categoria de tractats, estan
redactats des de la vivencia i U'experiencia, ens transmeten un coneixement dels
materials, de la técnica i dels procediments, i moltes consideracions sobre la
singularitat de la pintura al fresc acompanyada per les seves percepcions personals
com a actors principals que sén.

Com a pintor em situo en aquest dltim ambit. Sempre mha complagut
complementar la practica de la pintura al fresc amb lestudi i el pensament, i
m’agradard centrar aquest discurs a exposar alguns fonaments que defineixen la
seva singularitat.



La pintura al fresc neix d’una reaccié quimica, coneguda com a metamorfosi de la
calg, que transcorre a través dels quatre elements: les pedres de calcaries, gracies
a la calor del foc dels forns i la posterior dissolucié en laigua de les basses, es
desfan. Formen una pasta blanca anomenada calg apagada que es mescla amb arids
diversos per elaborar morters per edificar murs i voltes i per arrebossar paraments.
Quan aquests morters entren en contacte amb I'anhidrid carbonic de laire, es
transformen una altra vegada en pedra i recuperen la seva duresa original.

Els pintors actuem quan el lliscat dels murs amb morter de calg és encara fresc,
hi pintem amb pigments dissolts en aigua. En poques hores la cal¢ retorna a la
seva naturalesa petria i els pigments queden mineralitzats en la superficie dels
murs. D’aquests materials i d’aquestes tecniques emprades en I'edificacid, se’n
deriva una manera de procedir i de pensar la pintura, vinculada a la construccié
i a l'arquitectura: la pintura al fresc.

Larquitecte roma Vitruvi la considera com la fase final de la construccié dels
edificis i ho deixa escrit en el llibre VIL* que tracta «sobre els lliscats i la manera
com assoleixen elegancia i solidesa».”

Detalla conjunts de materials i operacions: elaboracié de la calg, preparacié dels
morters per als arrebossats i lliscats, pintura dels murs, colors naturals i artificials,
i preparacié de diversos pigments. I afegeix sobre aquesta classe de pintura:

[...] amb la ferma solidesa del marbre i la seva blancor, la paret quedara
completament polida, quan shi apliquin colors mostrara una brillant
esplendor. Quan es pinten les parets acuradament al fresc, els colors no
emblanqueixen, siné que mantenen la seva vivesa durant molts anys.

En el #recento florenti, Cennino Cennini’ va treballar en els tallers de Taddeo
Gaddi i de Giotto, i coneixia a fons tots els materials i les qiiestions operatives de
la pintura al fresc. En l'obra 1/ libro dell’arte va enumerar amb mentalitat d’artesa
totes les operacions que havia de seguir un pintor:

Quan es treballa en un mur cal humitejar, emprimar, arrebossar, polir,
dibuixar, acolorir al fresc, acabar en sec, temprar, guarnir i acabar el mur.®

La part culminant d’aquest procés és quan pren els pinzells per acolorir i transmet
aquesta experi¢ncia amb I'elogi més conegut sobre la pintura al fresc:

Quan vulguis treballar sobre el mur, que és el treball més bell i dol¢ que hi

ha [...],°
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Els adjectius bell i dol¢ reflecteixen la seva emocié quan aplica les pinzellades de
pigments dissolts en aigua que llisquen sobre el morter de calg humit i la bellesa
dels efectes de color que van sorgint. Aquesta activitat pictorica, considerada
una professié de les arts manuals, anira assolint en el decurs del Renaixement
la qualificacié d’art liberal. Els pintors necessiten la formacié de tipus artesanal
del taller, perd també coneixements per dur a terme els projectes: geometria,
perspectiva, anatomia, historia, filosofia...

Giorgio Vasari,' I'artifex de les arts del ducat de la Toscana en temps de Cosimo I
i excel-lent pintor de frescos, va dedicar el capitol XIX de Le vite a De la pintura
mural: Com es fa i per qué sanomena pintar al fresc.'! Deixa de banda les qiiestions
procedimentals i fa una argumentacié en que en destaca la superioritat en relacié
amb altres sistemes de pintura:

De tots els altres sistemes que utilitzen els pintors, la pintura mural és més
magistral i bella, perque consisteix a fer en un dia el que en altres sistemes
es pot retocar sobre el que ja s’ha treballat.’

Si Cennini la definia com a #reball, Vasari la definia com a sistema,"? que vol dir
conjunt de regles i operacions relacionades. Lexerceix qui té mestratge i és mestre
aquell que ha rebut formacié i demostra que domina la pintura al fresc. Afegeix
altres qualitats que han de tenir els pintors que s’hi volen dedicar:

També necessita una ma habil, resoluda i rapida, perd sobretot un judici
solid i complet."

Ma dirigida per la ment, que actua amb la velocitat que exigeix el breu periode
en el qual la cal¢ és encara fresca, i criteris solids i complets per decidir totes les
qiiestions conceptuals i artistiques que es deriven dels projectes.

En el periode del barroc, els diversos tractats dels pintors mantenen la consideracié
artistica de la pintura al fresc. A més de qiiestions de procediments i materials,
afegeixen tota mena de tecniques de projeccié per resoldre distorsions optiques,
representar arquitectures ficticies i compondre grans decoracions de voltes i sostres.

En el segle xx s’inicia un declivi de les arts de la calg i de la pintura al fresc a causa
de la substitucié de la calg pel ciment; de la introduccié d’estructures de formigg,
acer i vidre en la construccid, i també pels postulats de 'arquitectura racionalista,
que es va imposant.
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Per altra part, el caricter experimental de la pintura de les avantguardes
dificilment encaixa amb la rigida operativa que exigeix la pintura al fresc. Aquest
conjunt de factors exclou progressivament les intervencions pictoriques dels
espals arquitectonics.

En el segle xx, malgrat aquest context desfavorable, la tradicié continua viva.
El 1922 comenga el novecento italia, amb gran produccié de pintures al fresc,
el mateix any que es publica a Barcelona la revista Vida Americana® i que hi
inclou un article crida de David Alfaro Siqueiros,'® en el qual defineix criteris
que determinaran el moviment muralista mexica i que veu en la pintura al fresc
el mitja ideal per fer visibles els seus proposits. Diego Rivera, un dels maxims
representants, afirma:

No hi ha res que pugui substituir el fresc en la pintura mural, perque el
fresc no és una paret pintada, siné que és una pintura que és una paret."”

La pintura mural del novecento i la del muralisme mexica sén dos moviments
artistics similars, perd amb ideologies de fons antagoniques. A Catalunya, el
moviment noucentista també reflecteix els seus ideals a través de la pintura al
fresc i esdevé el punt de partida de la generacié pintors que segueixen aquest art
en la postguerra.

En un altre vessant, tendencies vinculades a les avantguardes —com el taller de
pintura de la Bauhaus, els neoplasticistes o els elementaristes— obren la pintura
mural a nous materials, tecniques i conceptes que van més enlla de la tradicié.

La pintura al fresc és un sistema, una manera de procedir determinada per uns
materials que tenen vida propia i obren vies de creacié als pintors. Aquesta correlacié
(materials, procediment, sistema) té uns fonaments, singulars i ben diferents dels
altres sistemes de la pintura, que us exposaré des de I'experiéncia practica.
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1. La relacié entre pintura i arquitectura

No us estranyareu si us dic que la primera cosa que vull contixer quan em
proposen pintar un mural és el lloc, 'edifici. Inquiet, intento visitar-lo tan aviat
com és possible. M’agrada passar-hi hores en silenci, sentir-ne les dimensions,
caminar amunt i avall, veure la llum en diverses hores del dia, observar-ne detalls
des de tots els punts de vista. Si és un lloc actiu, segueixo els passos de la gent, els
seus moviments i la relacié que estableixen amb aquest espai.

Després, instal-lat a 'estudi, intento descobrir els criteris dels arquitectes que
I’han creat, les proporcions i la geometria que el confegeixen, les caracteristiques
constructives, la historia que ha viscut I'edifici i, en molts casos, les mutacions
que ha sofert. Sobre la taula de treball hi ha el compas, el regle, I'esquadra, el
cartabé, el mesurador d’angles i 'ajuda d’algun programa informatic. Eines de
dibuix geometric que es transformen en ploms, nivells, cordills, cintes metriques
i lasers quan comengo I'obra.

Pintar amb pigments sobre el morter de calg en el moment de la construccié dels
murs i voltes és la vinculacié material entre la pintura al fresc i I'arquitectura:
la pintura participa en larquitectura i en defineix I'aparenca visual. Aquesta
relacié pot crear una tensié entre disciplines. Larquitecte Vitruvi comenta les
intervencions pictoriques en I'arquitectura:

Els antics, que van iniciar el seu us en els lliscats, imitaven les diverses
varietats 1 la disposici6 de les planxes de marbre i posteriorment
representaven diverses combinacions de garlandes, de plantes i de triangles.

Pero criticaidetesta les pintures que alteren la percepcié estructural de 'arquitectura:
p q q

...J, doncs, ;com pot suportar una canya realment un sostre o com pot
¢ Y

sostenir un canelobre tots els guarniments d’un fronté? ;Com una tija

petita, fragil i delicada, pot sustentar una estatua sedent?'®

El conflicte que denuncia Vitruvi incideix en una de les funcions de la pintura
al fresc: la capacitat de transformar l'arquitectura, que pot ser resultat d’una
complicitat i harmonia o esdevenir un contrast i conflicte manifest. En el
decurs de la historia aquesta relacié s'estableix en unes estrategies d’estil que he
categoritzat en uns tipus fonamentals.
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Pintura mural concrera. Els pintors del periode romanic pinten I'arquitectura
d’una manera conscient. La fan solida, compacta i material. La seva pintura és
basicament de tintes planes i respecta la superficialitat dels murs. Els elements
arquitectonics (arcs, cornises i frisos) es fan visibles i destaquen gracies a la pintura
ornamental. Les representacions figuratives sén projeccions verticals sobre els
murs. La composicié de les pintures se subordina a la composicié arquitectonica.

Pintura mural representacional. Els pintors del Renaixement pretenen convertir
el mur en una finestra oberta que mostra un espai ideal, racionalitzat pel sistema
de la perspectiva artificial. El punt de fuga de la perspectiva no coincideix amb
el punt de vista de I'espectador. D’aquesta manera, observa la representacié
pictorica sense formar-ne part.

Pintura mural il-lusoria. Els pintors fan coincidir la linia d’horitzé i el punt de
fuga de les pintures amb l'al¢ada de I'espectador i el seu punt de vista. Sota
aquesta coincidéncia es genera un efecte il-lusori sorprenent: s'enllaga I'escena
pintada amb el mén real i 'espectador entra a formar part de la pintura. Aquest
efecte és molt utilitzat pels pintors barrocs, que I’han evolucionat i han creat
diversos recursos tecnics per aplicar-lo. En aquest cas, la pintura predomina sobre
larquitectura, la perllonga, la forada i la recrea.

Pintura mural autdnoma. Algunes tendencies de l'art i I'arquitectura del segle
xx (com el constructivisme, neoplasticisme i els dissidents de I'elementarisme)
proposen noves relacions entre la pintura i 'arquitectura. Els elementaristes'
contraposen formes visuals i arquitectura, i consideren la pintura com a entitat
autdnoma de l'arquitectura. El procediment al fresc queda substituit per nous
materials pictorics murals.

Aquests exemples mostren les primeres actituds dels pintors davant 'arquitectura:
subordinacié, predomini, harmonia o contraposicié. Definir aquesta relacié és
una de les giiestions fonamentals que em plantejo a I’hora de comengar a treballar
en el projecte. I de tant en tant em pregunto: la pintura mural és arquitectura?
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2. La dissociacié entre projecte i execucio

Pot semblar estranya la subjeccié dels pintors de murals a I'encarrec, potser
perque la pintura objecte s’ha anat afirmant com a creacié autonoma, lliure,
independent, produida per iniciativa del pintor i posada a la venda a posteriori.
Els comanditaris d’'una pintura mural —persona, institucié o corporacié—
contracten els serveis del pintor i li fan una proposta. Llavors, es concreten els
parametres de I'obra: tema, dimensions, relacié amb I'arquitectura, il-luminacid,
procés d’execucid, calendari... El contracte recull els acords sobre aquestes
qiiestions que sén el punt de partida per iniciar el projecte.

Considero I'encarrec com una gran oportunitat per crear, necessito establir un
dialeg obert amb els comanditaris per interpretar-ne la proposta i, alhora, poder
explicar els meus arguments. Finalment, la meva comesa és transformar la seva
peticid i conduir-la al terreny artistic de la pintura.

Signat el contracte, comengo a treballar. Quan penso el projecte no puc pintar
ni dialogar amb la pintura, com succeeix amb altres sistemes, i quan pinto he de
treballar sota unes condicions —fraccionament de la pintura en jornades, temps
limitat per pintar a causa de les poques hores en qu¢ es manté fresc el morter
de calg, irreversibilitat de les pinzellades i les limitacions visuals que ofereixen
les bastides— que no em donen oportunitat de pensar. Les caracteristiques
operatives de la pintura al fresc m’obliguen a pujar a les bastides amb el projecte
ben resolt. Treballar al fresc desvincula d’'una manera tiranica el pensament de
execucié de la pintura.

Una breu mirada al passat ajudara a entendre diverses maneres de plantejar el
projecte. Cennino Cennini arrebossa el mur amb calg i sorra grossa, i escriu:

Després, segons la historia o figura que has de fer, si 'arrebossat és sec, pren
el carbé i dibuixa i compon, prova cada mesura, primer picant el cordill,
assenyalant la meitat dels espais.?

A continuacid, descriu les operacions de tragat geometric amb fils i ploms, i continua:

Després agafa un pinzell petit i puntegut, de pel de cerra, amb una mica
d’ocre sense tremp, liquid com laigua, i torna a dibuixar les figures,
ombrejant tal com feies amb aquarel-la quan aprenies a dibuixar. Agafa un
menat de plomes i esborra bé el dibuix a carbé. Després agafa una mica de
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sinopia sense tremp. I amb un pinzell de punta, ves perfilant nassos, ulls,
cabelleres i totes les extremitats i contorns de les figures.”!

Hem de suposar que Cennini ja tenia els esbossos a punt quan pujava a les
bastides. Aquests sén el punt de partida per dibuixar directament sobre el mur
ajudat per una la trama compositiva de caracter geometric. Amb el carbé refa el
dibuix en les seves mesures finals, 'adapta al lloc i assaja les linies fins a obtenir-
ne les definitives. Llavors, amb el pigment ocre ressegueix les traces, taca els clars
i els foscos, i perfila els contorns amb la terra roja de sinopia.”* A continuacid,
mitjangant la carta ldcida, recupera aquests dibuixos per calcar-los sobre el
morter fresc en el moment de pintar. Cennini descriu un sistema operatiu sense
mencionar el projecte, perd explica amb molt de detall els passos que segueix en
el dibuix directe sobre el mur.

A finals del Renaixement, Giorgio Vasari descriu un procés de projeccié de la
pintura mural molt més complex i fonamentat en el dibuix. En el capitol titulat
«Dels esbossos, dibuixos, cartons i ordres de perspectiva i per que es fan i per que
els serveixen als pintors», es refereix als esbossos com a:

[...], un tipus de dibuixos que es fan per assajar les actituds, i la primera
composicié de l'obra, i es fan en forma de taca [...] A continuacid,
mesurant-los amb el compas o a ull, samplien les mides petites a més grans,
segons el treball que cal fer. [...] Convertits els esbossos en dibuixos, qui
vulgui treballar al fresc, és a dir, al mur, és necessari que faci els cartons.”

Després de descriure acuradament com es fa 'encolat dels fulls dels cartons per
confegir grans superficies, apunta:

Amb una canya llarga i amb un carbonet a la punta, es reprodueix sobre
el carté per valorar a certa distancia alld que en el dibuix petit és dibuixat
a mida proporcional; i aix{, a poc a poc, una figura i I'altra es van acabant.
Aqui els pintors fan totes les tasques de I'art, retratar models despullats i
vestidures del natural, i tirar les linies de la perspectiva tal com estan fetes
en petit sobre els fulls, engrandint-les a proporcié.*

Vasari reflecteix les primeres idees en els esbossos, després les consolida i les fa
evolucionar en uns dibuixos que s6n I'equivalent al projecte i que queda reflectit
en els cartons a mida real.
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Un petit esbds que, gracies a la suggestié de les linies pot considerar-se ben resolt,
en ser ampliat, pot manifestar greus mancances. El format gran exigeix resoldre
bé el dibuix i dotar-lo de la poténcia mesurada a les dimensions. Un dels recursos
que s'utilitza per passar al format gran és la quadricula, que també serveix per
assentar el carté en el mur. Traslladar el projecte als cartons no és una simple
ampliacid, és una nova oportunitat per confegir els dibuixos i crear-los de nou en
els cartons amb les seves dimensions reals. Vasari ha deixat excel-lents exemples
d’aquest procés, com els dibuixos dels frescos de la ctipula del duomo de Florencia.

Els pintors de les grans decoracions barroques introdueixen en el projecte la
resolucié tecnica de les distorsions visuals derivades de les distancies de visi6 i de
les curvatures de les voltes i cipules.

Hi ha grans exemples en les tecniques del pintor jesuita Andrea Pozzo. En el
seu llibre Perspectiva pictorum et architectorum® dedica diversos apartats, amb
il-lustracions incloses, en els quals mostra com es projecta un dibuix en una volta
de cané i situa el punt de vista en el centre geometric de la planta de I'edifici.?®
D’aquesta manera, el dibuix degudament projectat sobre I'arquitectura li ofereix
una visié correcta a I'espectador que observa des del paviment. En la mateixa
publicacié proposa pintar la visié d’'una ctpula ficticia en la superficie plana de
la seva base” i explica el procés de dibuix de perspectiva que cal seguir. En aquest
periode altres autors també publiquen tractats que donen resposta als reptes de la
pintura il-lusionista i a les distorsions optiques derivades.”®

En el mateix llibre fa mencié del tipus de projecte necessari per als seus grans frescos
i argumenta la dissociacié entre el pensament del projecte i I'execucid pictorica:

Seccié Cinquena. Dibuixar. Cadasct sap que abans de fer la pintura, sha
de fer el dibuix i un model acolorit i ben perfeccionat per tenir-lo a la vista,
per no pensar en aquell moment en cap altra cosa que no sigui operar.”

Magquetes tridimensionals, petites taules de fusta o teles pintades a I'oli, amb
una resolucié extrema i un detall maxim, sén els projectes finals que utilitzen
els pintors d’aquesta ¢poca per executar la pintura, ja que tot ha estat estudiat
acuradament per evitar-les.

No sera fins al segle xx que els pintors comencen a qiiestionar-se els metodes
tradicionals de la pintura al fresc. David Alfaro Siqueiros, en el seu tractat titulat
Cémo se pinta un mural,®® proposa un metode en el qual inclou tota mena de
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factors per crear els murals: la discussié d’equip, la determinacié de la tecnica i el
procés d’execucid, les bastides, les traces fonamentals, la composicid, els punts de
vista de I'espectador, les traces poliangulars, la policromia, la segona bastimentada
i el valor fotogenic de I'obra. També proposa nous materials i tecnologies, com
I'ts de projectors per transferir el dibuix als murs, el fet de substituir les bastides
per grues i elevadors, i els pinzells pels acrografs.

Una de les funcions de les pintures murals, la representacié d’alguna mena de
relat o tema, també es tracta en la fase del projecte. Els comanditaris proposen
als pintors el tema a tractar, ja siguin escenificacions, commemoracions, fets
historics, mitologies, escenes bibliques... En ¢poques pretérites, les imatges
pintades eren un fet excepcional i les persones tenien poques oportunitats
de veure’n. Ubicades en espais de caracter pablic o espais privats pensats per
compartir-les i mostrar-les, les pintures al fresc eren una important font de
transmissié de coneixement, de comunicacié i de propaganda. En pintures
antigues no ha d’estranyar veure-hi una gran densitat de continguts amb relats
sobreposats, simbolismes i llegendes escrites.

Els pintors necessiten pensar bé el tema a tractar. El didleg amb els comanditaris
i els assessors resulta fonamental per poder coneixer-ne els continguts i fer-ne les
interpretacions personals i artistiques.

En les obres més rellevants, Vasari compta amb experts que redacten el tema del
mural. En el document titulat /nvenzione,* el prelat Vicenzo Borghini®* escriu
un complex guid per a les pintures de la cipula del duomo de Floréncia. Lautor
fa una redaccié adaptada a les caracteristiques I'espai arquitectonic:

Per la invencié de la ctipula (en ser bell espai, lloc molt honorat, de visié
molt comoda, la qual corbant-se, s'encara sempre a 'ull; en resum, la més
bella oportunitat per a la pintura, que potser hi ha al mén). [...] I és encara
necessari, com en totes les altres invencions, adaptar-se al lloc.

Un altre document que ens descobreix la importancia dels temes i continguts és
Ragionamenti,”® compilacié que el mateix Vasari fa dels arguments de les seves
obres murals i quadres.

Diversos tractats de pintors de frescos dediquen capitols extensos a la iconografia
de les pintures en funcié del lloc i de la finalitat. Pocs anys després, Giovan
Battista Armenini** tracta aquesta qiiesti6 en el llibre tercer de De’ veri precetti
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della pittura: «De la distincié i conveniéncia de les pintures segons els llocs i
les qualitats de les persones; amb quines raons es diferencien entre si, i quines
advertencies i criteris ha de governar-se el pintor en aquestes».”

El pintor barroc Palomino de Castro hi dedica el capitol III del llibre IX a £/
museo pictdrico: «De les idees, o assumptes que solen discérrer en les obres de
conseqii¢ncia, que sofereixen a la pintura». Entre molts arguments diu:

Per les idees de la Pintura, no n’hi ha prou a ser homes doctes, si no tenen

intel-ligencia de Iart.*

Fins i tot, enumera una amplia bibliografia amb la finalitat d’ajudar els pintors a
elaborar els temes que els proposen.

El pensament de les pintures és un procés aparentment caotic en el qual la
intuicid, l'analisi, la improvisacid, la sintesi i la seleccié van obrint cam{ cap a
un projecte final. Considero que la fase més complexa de la pintura al fresc és la
creacié i el pensament del mural. Es un perfode de gestacié en el qual em plantejo
totes les qiiestions que van determinant la pintura: estudi del tema proposat, la
relacié amb l'arquitectura, la composicié, el procés de visié de 'espectador, les
distorsions optiques, els estudis de color, la resolucié de detalls, les improvisacions,
els estudis de sintesi... Tot plasmat en papers i en molts casos també en models
tridimensionals. M’agrada crear un projecte obert, una compilacié d’estudis que
em guiin en una execucid pictorica amb certes possibilitats d’improvisacid, perd
fonamentada en uns criteris ben clars. Quan pinto detesto fer un mer exercici
d’ampliacié del projecte, necessito emocid i viure intensament la pintura.
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3. La mutacié: de la mateéria a la llum

Certs pigments, quan sapliquen al fresc, alteren la seva composicié quimica i
laparenca visual. Aquest sistema de pintura exigeix s de pigments compatibles
amb la calg i I'experiencia empirica ha consolidat una paleta de pigments resistents
a l'accié caustica de la calg.

Vitruvi dedica part del llibre VII als pigments i els classifica en naturals procedents
de la terra i en elaborats artificialment. Menciona els que sén propis de la pintura
al fresc, com l'ocre atic, les terres roges de Sinop, Egipte, Balears i Lemmos, la terra
verda d’Esmirna, els carbonats de calci de Melo i el negre vinyes.

Apunta la incompatibilitat amb la cal¢ d’alguns d’ells, com per exemple el mini:

I quan el mini s'utilitza en els lliscats d’estances tancades, manté el seu propi
color sense alterar-se; perd en llocs oberts, com els peristils, sala de tertdlia i
altres semblants, on poden penetrar els raigs del sol i la resplendor de la lluna,
el mini resulta afectat, es fa malbé i ennegreix i perd la forca del seu color.”

Amb mentalitat artesanal, Cennini parla sobre els pigments i, de manera especial,
els del fresc, que menciona en el capitol LXXII de 'obra 1/ libro dell arte:

Els colors que utilitzes per pintar al fresc els pots emprar també al sec; tot i
aix0, hi ha colors que es poden utilitzar en sec, no al fresc, com I'orpiment,
cinabri, blau d’Alemanya, mini, blanc de plom, verd coure i laca. Els que es
poden treballar al fresc sén: groc de plom, blanc de Sant Joan, negre, ocre,
cinabri, sinopia, terra verda i ametista.”®

En descriu la procedencia, fa apreciacions sobre les qualitats materiques i assenyala
les caracteristiques dels pigments artificials i la manera de sintetitzar-los. Posa
atencid a I'is per representar coses concretes, ja que considera els pigments com
el color de les coses i fa un recull de receptes de mescles de pigments per obtenir
tonalitats per pintar muntanyes, encarnacions, roques, arbres, rostres de joves, de
vells... A tall d’exemple, escriu sobre el pigment I'ocre:

Susa per a les encarnacions, en vestimentes, en muntanyes acolorides i en
edificacions i cabelleres.”’

Considera els pigments qiiestié fonamental. Cal afegir que en la seva epoca els
pintors florentins formaven part del gremi dei Medici ¢ degli speziali® perque
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els especiers molien i proveien aquests pigments per als artistes. Al voltant dels
tallers dels pintors, hi havia tot un sistema de produccié i una xarxa d’importacié
i de comerg.

Ja a les acaballes del Renaixement, Vasari deixa de banda les qiiestions practiques i
més artesanals dels pigments i escriu sobre les qualitats del color amb una concepcié
més artistica. Els adjudica diversos adjectius: encesos, vius, agradables, apagats,

bells, espessos, clars, foscos, carregats, crus, pal-lids, dolgos...*!

En els tractats dels pintors barrocs apareixen registres de pigments aptes per a la
g g
pintura al fresc i en molts casos també enumeren els no aptes. Cito com a exemple
la paleta de pigments d’Andrea Pozzo:
P pig

Blanc de calg, blanc d’escor¢a d’ou, blanc de marbre de Carrara, Cinabri,
Vetriolo torrat, roig d’Anglaterra, terra roja, terrissa torrada, terrissa clara,
groc de forn, pasta verda, terra d’ombra, terra d’ombra torrada, terra negra
de Venecia, terra negra de Roma, negre de carbé, blau d’esmalt, ultramar i
morel di sale.”?

El llistat va complementat amb una relacié de pigments no recomanats per ser
incompatibles amb la calg. Es una paleta molt sobria en comparacié a la de la
pintura a I'oli d’aquest periode. Aquesta sobrietat ve de lluny i els pintors de frescos
han aplicat diverses estrategies per aconseguir rellevants efectes de color.

Un dels recursos emprats és el contrast de colors complementaris que provoca
la potenciacié mdtua de les tonalitats. Un cas habitual és I'tis del gris elaborat
amb pigment negre vinyes envoltat de tons roigs calids, que per I'efecte dels
colors complementaris dona 'aparenga de blau. Un altre exemple molt habitual
és aplicacié de l'ocre envoltat de roig violaci: ocre pren I'aparenca de groc
i, alhora, embelleix la tonalitat violacia. També s'utilitza la terra roja envoltada
de tonalitats verdoses per donar I'aparenca de vermell i per accentuar el verd.
Aquesta estrategia s exercita especialment amb les pintures de vestidures, que les
descriu Cennini.®® Es practica durant tot el perfode del Renaixement i en fa un
gran s Michelangelo a la volta Sixtina, en la qual representa una amplia varietat
de tornassolats* en les vestidures.

Una qiiestié que els pintors muralistes shan plantejat i que posa en joc la
materialitat del pigment en relacié amb el color és la representacié del color de
la llum. Larc iris del relat de Noe del llibre del Genesi impulsava els pintors a
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investigar. Ara bé, la resposta a aquesta qiiestié apareix a inicis del segle xviir quan
Newton publica Optica: o tractat de les reflexions, refraccions, inflexions i colors de
la llum. També dos tractats de les espécies i magnituds d’imatges curvilinies.® Entre
altres, demostra que la llum consta de raigs de diversa refrangibilitat i explica el
procés de visi6 de I'ull huma.

Amb Newton s'inicia una transformacié radical del concepte de color, ja no és
un atribut inherent a la materia. El color és la llum que rep I'ull huma després
d’incidir sobre la materia. Tot el que veiem és llum. Els pintors, especialment els
impressionistes, comencen a estudiar-la i la volen pintar. Descomponen el quadre
en taques de color, analogues a les taques de llum que perceben amb la seva mirada.
Interessen els colors de I'espectre i es classifiquen i dedueixen els colors primaris i
secundaris, amb els quals poden confegir tots els altres.

Aquesta nova concepcid afecta les recerques cientifiques, tecnoldgiques, industrials i
artistiques. La industria quimica fabrica nous colors i pigments que donen resposta
als requeriments dels artistes i també a les noves tendéncies de decoracié, pintura
industrial, impressié i moda. Es publiquen manuals de produccié de pigments i
colorants, i els manuals de pintura decorativa incorporen taules molt completes
de pigments amb les seves propietats, composicié quimica, sistema de fabricacid,
resistencia a la calg 1 altres agents, valor higienic i toxicitat. En alguns casos amb

correspondéncies de denominacions en diferents idiomes.*

La pintura al fresc queda fora d’aquesta eclosié del color. Molts dels nous pigments
s6n incompatibles amb la calg. Tot i aix0, sadopta amb e&xit el verd de crom
(comercialitzat des de 1862) o el blau de cobalt (utilitzat a Franca a partir de la
decada 1820-1830), que sén molt valids i estables. En aquest nou context, els
pigments de la pintura al fresc queden relegats a representar un passat i el seu color
es distancia de les noves corrents artistiques. Fins i tot, alguns pintors muralistes
intenten experimentar els nous pigments per obtenir les tonalitats dels colors de la
llum en els seus frescos i explorar I'estetica del color que s'imposa. Alguns dels que
sassagen i que donen resultats variables i dubtosos segons el moment d’aplicar-los
o de les condicions del mur s6n el groc cadmi (fabricat des de 1849), el roig cadmi
(des de 1910), el verd de fralocianina o el groc d’estronciana.”’

Paul Baudoiiin,”® pintor muralista i autor del llibre Iniciacié a la pintura al
frese,” escriu:
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El quimic de la casa Lefranc de Paris certifica la seva completa solidesa: groc
de cadmi llimona, groc de cadmi fosc, groc d’estronciana, groc de zinc, laca
d’alitzarina carmesi, laca d’alitzarina roja, roig indi, verd permanent.”

En I'tis d’aquests colors no sha pogut demostrar la solidesa a la calg que garanteix el
quimic de la casa Lefranc. Apareixen moltes alteracions i no hi ha estudis conclusius
perque les obres d’aquest periode no han estat encara objecte de restauracié i només
es disposen d’estudis puntuals.

Paul Baudoiiin menciona possibilitats i dubtes sobre els nous pigments, com el
blau Guimet, també conegut com a blau ultramar.

[...], condemnat per Mottez, jo el faig servir sempre, amb certa desconfianca.
El que el fa desitjable és la seva magnifica potencia que no té el cobalt, que
és més f1.>!

A més, 'harmonia i estetica dels pigments de la pintura al fresc es veu trencada per
aquests nous colors. Com es veu l'antic rosso pomeiano al costat de 'innovador roig
de cadmi? Doncs el color terrds pompeid, delicat i bellissim, queda minvat si té el
lluminds i vibrant roig de cadmi al costat. Només pintors amb molta experiencia
i habilitat sén capagos de combinar aquestes dues concepcions del color en una
mateixa obra.

Baudoiiin conclou sobre aquesta qiiestié:

En resum, la paleta del pintor de frescs sera molt sobria i aquesta sobrietat és,
al meu criteri, la millor condicid de bellesa del fresc, i també li assegura un
caracter d’elevada senzillesa i llarga vida al mural.>

La meva paleta la formen pigments compatibles amb la calg i els selecciono també
per la bellesa. Procedeixen de jaciments diversos: terra verda de Xipre, terres de Siena,
d’Umbria, roig de Pozzuoli, de Pompeia i d'Herculd, ocres francesos, terra groga,
negre vinyes, blanc San Giovanni i els moderns blau cobalt i verds d’oxid de crom.

Si deixem a banda el pigment blau, ofereix una excel-lent harmonia tonal i una
evocacié extraordinaria dels colors de la natura. Amb la practica he establert una
relacié intensa amb cadascun dels piments i n’he descobert el caracter. Laparenca
visual dels colors en la pintura al fresc és dnica: les particules queden fixades en el mur
gracies a la carbonatacié de la calg, es veuen en estat pur i mats, sense els filtres que
afegeixen els aglutinants d’altres procediments pictorics i que n’alteren la tonalitat.
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4. La conjuncié entre el cos i la ment

Tinc el projecte en la meva ment, encara poc definit i a 'espera que els materials,
el mur, I'espai i la llum del lloc em donin les respostes que em falten. Sento una
necessitat vital de treure-me’l del cap i comengar a pintar. Passo del pensament
a laccié. Una accié fisica de contacte directe amb l'arquitectura i amb les
caracteristiques i qualitats dels materials, que va acompanyada d’una certa
activitat muscular i esforg. Pujo a les bastides per apropar-me a tots els racons de
la superficie dels murs i voltes, els dies previs a pintar hi deambulo per coneixer
a fons l'espai arquitectonic. Les bastides sén el meu taller mobil, m'aillen de la
realitat i em situen en el mur i en la pintura.

En els periodes de I'¢poca medieval i del Renaixement, els pintors muntaven
plataformes a cada algada de treball, de manera que tenien a I'abast un espai
coincident amb la franja sencera a pintar. Uns frisos horitzontals delimitaven la
franja i coincidien amb els taulons, és en aquestes pintures de caracter decoratiu
en les quals insereixen els travessers. Les marques dels forats® en sén testimonis.
Després, mentre desmunten les estructures de fusta, els van tapant i pintant.

Aquesta preocupacié per les bastides no és una obsessié personal, diversos
casos historics mostren la importancia en 'execucié de I'obra. Michelangelo va
desestimar la bastida que li va muntar I'arquitecte Bramante per pintar la Sixtina.
Era una plataforma sostinguda per cordes que penjaven de forats de dalt la volta
i que no el van convencer: era poc estable i els forats i les cordes feien nosa per
pintar. Michelangelo les va fer desmuntar i va crear una nova estructura ben
travada i sostinguda, en part, en la cornisa perimetral.>*

Un altre cas, les mitiques bastides que Vasari va necessitar per iniciar la decoracié
pictorica de la cdpula del duomo de Floréncia: autosustentades en la cornisa de
la ctpula, alcades i fixades gracies als oculs i perns que 'arquitecte Brunelleschi
va deixar en la cipula en previsié de decorar-la amb mosaics. Formaven una
estructura de complexa enginyeria que 'arquitecte i membre de I’Accademia
delle Arti del Disegno Giovan Battista Nelli i 'arquitecte Alessandro Cechini van
intentar esbrinar-la segles després i ho van publicar en el Discorsi di architectura.>

En el periode barroc es van necessitar grans bastimentades. Hi havia una produccié
d’extenses decoracions en murs, voltes i cipules. Cercaven una eficacia a 'hora
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de treballar, seguretat per als treballadors i economia de materials. Van idear
complexes estructures amb tecniques innovadores. En el llibre Castelli, e ponti di
maestro Niccola Zabaglia,*® 'autor, expert sanpietrino, mostra un ventall d’artefactes
i d’enginys que ajuden a imaginar la manera de treballar dels pintors de I'¢poca.

Andrea Pozzo dedica en el seu tractat un breu apartat al tema i fa la segiient
adverténcia:

Encara que sigui el paleta el primer a exposar-se al perill, el pintor també
ha de considerar en quin suport posa la seva vida.”’

Sempre m’han sorpres les decoracions pictoriques genoveses del periode barroc que
transformen les antigues esglésies medievals. Només puc entendre I'atreviment
d’aquestes obres per la capacitat de construir grans bastides ben adaptades a les
formes arquitectoniques. Les drassanes, amb I'experiencia dels constructors i les
suficients provisions de fusta, fan possibles aquestes intervencions artistiques.
S’ha de tenir en consideracié que el cost de les bastides és molt significatiu en
relacié amb el cost total de 'obra.

Ja en el segle xx, Diego Rivera comenta el fresc de la Institucié de Belles Arts
de San Francisco, pintat 'any 1931, on es representa un pintor treballant a la
bastida, i explica que:

La bastida fa la subdivisié del mur en compartiments o cel-les. Com sabem,
la bastida és la pre construccid indispensable de tot edifici. La bastida no és
només visible, siné que esdevé el mateix marc de I'obra i indica la senzillesa

estructural i ’honradesa plastica de la composicié.”

Pot semblar que les bastides sén com una balconada, un lloc privilegiat per
observar les pintures i I'espai. Res d’aixd, sén gabies tancades amb lones de
seguretat que confegeixen una mena de laberint semblant a una mina i que recorre
els murs. Per evitar moltes incomoditats, he de fer valdre les meves indicacions
quan es preparen els planols de les bastides. Habitualment els dibuixo i faig
calculs, després presento la meva proposta als enginyers. M’han de facilitar la
feina, han d’adaptar-se a les formes de la composicié, evitar fraccionaments en
llocs determinats, permetre pas de la llum i facilitar els ascensos i carregues.

Dalt de la bastida les dimensions de les pintures que m’envolten superen les
mides corporals i no puc percebre’n els limits. Es una mena d’immersié, com si
jo formés part dels frescos.
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Cada dia, abans de comengar a pintar, he de moure tota mena d’estris i materials:
politges de carrega, taulons i plataformes, cables eléctrics, aigua, eines de
construccid, morters de calg, dibuixos del projecte, cartons, pinzells, pigments,
tasses i dispositius de seguretat. La planificacié i la logistica s'adapten al meu
metode de treball. Tot aquest engranatge que acompanya la pintura al fresc ha de
funcionar com un rellotge, sense problemes ni sorpreses.

Rascar els murs i mullar-los és el primer pas de la pintura, després els anivello i els
llisco amb morter de calg. Els moviments de la llana em sén tils per situar-me
i aprendre’n les dimensions i, alhora, enllagar-ho amb les jornades precedents.
Aquestes operacions, aparentment accessories i fatigoses, em serveixen per
establir un vincle intens amb el mur i em proporcionen un coneixement de les
caracteristiques dels materials, de la temperatura i de la humitat ambient que
condicionaran el treball pictoric.

Segons el lloc, aquestes operacions i la pintura s'executen en posicions incomodes.
Sén molts els pintors de frescos que en els seus escrits mencionen el patiment i la
fatiga. El pintor venecia Paolo Pino® descriu la seva experiencia personal:

Es cert que algunes vegades és perillés per la ignorancia dels paletes, & es
pateixen moltes incomoditats, perd hi tinc tanta aficié que moltes vegades
he estat dues hores integres agenollat, encara que sorprenentment no me
n’he lamentat.®

Mentre Michelangelo treballa en la volta Sixtina, expressa en un sonet els seus
patiments corporals a causa de les postures molestes mantingudes mentre pinta:

La barba al cel i sento el clatell

sobre les espatlles tinc el pit com una harpia

i el pinzell que goteja continuament sobre el rostre
el converteix en un ric paviment.

[ els costats shan clavat a la panxa
i el cul fa de contrapes de la gepa,
faig passos sense veure on.

La pell se m’estira al davant

i en acotar-me s’encongeix al darrere
i em tenso com un arc siria.’
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El pintor manierista Jacopo Carrucci,® conegut com a Pontormo, deixa escrit en
el document Diario® com afecten els menjars i les condicions climatologiques en
el seu cos durant el periode en que pinta els frescos de San Lorenzo a Florencia.

Tots aquests patiments queden compensats per la satisfaccié del moment de
pintar. Després de calcar els cartons o de tragar directament les linies sobre la
superficie blanca del lliscat, és quan agafo els pinzells. Comencen unes hores
plenes de tensid, ja que el morter de calg es manté fresc poc temps. Aplico
les primeres pinzellades per continuar els tons de les jornades precedents que
envolten el fragment que he preparat. El blanc de la calg és enlluernador i altera
la visi6 dels colors, és cridaner i demana amb els seus crits les primeres taques de
pigment que comencen a convertir-lo en pintura. Treballo molt concentrat, tens,
conscient de la irreversibilitat de les pinzellades que no admeten rectificacié. El
comportament del morter de calg és variable. A I'inici les pinzellades no sén ben
acceptades ni llueixen, potser per la quantitat d’aigua que encara conté el morter
o perque encara no s ha format el subtil gel del carbonat de calci en la superficie.
A mesura que avanga el temps, les pinzellades es fan més fluides, els colors més
intensos i les veladures més subtils.

Opto pel buon fresco. Pinto amb la ment focalitzada en I'efecte dels pigments
sobre el mur. M’agrada deixar-me conduir per la materia pictorica, té veu propia i
evoca moltes sensacions. Els seus colors em sorprenen continuament. Només veig
pinzellades i gaudeixo de les veladures, transparéncies, opacitats i sobreposicions.

Les tensions del procés de treball marcat per la celeritat, la fragmentacié de les
jornades, la irreversibilitat de les pinzellades i la immediatesa de les decisions s6n
condicions del procediment que no he vist mai com a inconvenients. Els considero
factors positius que queden reflectits en el resultat pictoric: m'esperonen a estudiar
bé el projecte per pintar amb seguretat i contribueixen a sumar forga i expressié.

Veig la pintura molt a prop, les bastides m’ofereixen una distancia maxima de
seixanta centimetres. En la meva ment imagino el conjunt de I'obra i penso
constantment en 'efecte que pot fer cada pinzellada des de la distancia en que la
veuran els espectadors, que pot ser de deu metres o vint. Descobriré el resultat
del meu treball quan desmunti les bastides, moment en el qual ja no hi ha opcié
a rectificar o a refer cap fragment.
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5. El pas del temps: transcendéncia o destruccié

Jornadaajornadaheanat confegint'obra, és una qiiestié de resisténcia. Lentusiasme
dels primers dies s'apaga i el cansament fisic i mental guanya terreny. Es qiiestié
d’aguantar i mantenir el ritme. Lobra culmina en el moment en queé es retiren les
bastides, operacié final que simbolitza la separacié definitiva entre jo i la pintura.
Encara no I'he vista en tot el seu conjunt, fins ara oculta entre les superficies de
taulons i els puntals de les estructures. El dia anterior al desmuntatge em venen
tota mena d’inseguretats, els problemes apareguts en el decurs de I'obra i els dubtes
sobre les solucions aplicades recobren una inesperada vitalitat.

Finalment, després de retirar les bastides, la pintura veu la llum. Ara tenen la
paraula els espectadors, sén els grans protagonistes de la pintura al fresc i tot va
dirigit a la seva mirada.

La pintura mural no es pot transformar en una imatge, exigeix visitar el lloc. Es
necessari desplagar-se i seguir un itinerari pel paisatge, trepitjar els carrers del
poble o ciutat i entrar a I'edifici que condueix a 'espai de les pintures. Un transit
fisic que és, també, un transit mental i, pas a pas, prepara per I'observacié.

Lespectador construeix lliurement la seva mirada activa, mou els ulls, satura quan
li convé i es belluga en un espai tridimensional. En termes cinematografics podem
dir que capta primers plans, plans generals, contrapicats, primerissims plans, picats,
etc., i fa el muntatge en la seva ment. Perd I'experiencia cinematografica es ven
diferent; ofereix una mirada ja construida i 'espectador n’és un observador passiu.

I les pintures estan a I'abast del public molts anys, els materials garanteixen una
conservacié optima, la seva naturalesa mineral els fa practicament inalterables:
els morters es transformen en el dur i petri carbonat calcic que fixa els pigments
en la superficie mural. Aquest carbonat dona permeabilitat al mur i 'adapta a
les condicions climatologiques, alhora que és un material de gran plasticitat. La
llum, també la llum solar, no altera el color dels pigments de naturalesa mineral.
Sense cap dubte, entre els diversos sistemes de la pintura, el fresc és el més solid i
garanteix més durada. Les dniques causes de deteriorament sén les humitats per
capil-laritat, les filtracions d’aigua persistents, el foc i la pitjor: 'accié humana.

Vasari ho comenta en el seu elogi:
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[...], és el sistema més viril de la pintura, el més segur, més resolutiu i
durador de tots, i quan esta acabada I'obra assoleix continuament més i
més bellesa i major unitat que qualsevol altra. El fresc es neteja en contacte
amb laire, es defensa de l'aigua i continua resistint els cops.**

La solidesa dels materials m’influeix i em fa pensar en la solidesa del treball
artistic: han de resistir als embats de les tendencies. Tinc en compte aquesta
qiiestid, pero intento no afegir transcendeéncia a la meva tasca ni més pressié a la
creaci6 artistica.

Les pintures tenen vida propia, han de seguir un llarg cami pel desert de I'oblit
fins que les retrobin en altres temps. Sén qiiestionades davant I'aparicié de
nous conceptes arquitectdonics, noves funcionalitats dels edificis i canvis en les
sensibilitats estetiques. Davant aquestes situacions adverses, mantenen una lluita
per la supervivencia.

Aquestes crisis provoquen intervencions: arrencaments, trasllats, ocultacions,
reconstruccions, reinvencions, mutilacions, correccions, modificacions i, en
altres casos, la destruccié n’és la conseqiiencia definitiva.

He volgut apuntar en aquest discurs uns fonaments de la pintura al fresc que posen
en relleu la seva singularitat. En 'ambit académic es fa indispensable considerar-
los per a I'estudi adequat d’aquest sistema de pintura, massa vegades considerada
com un apartat accessori o una derivada de la pintura objecte. Fora dels museus,
forma part de l'arquitectura i patrimoni i és un testimoni extraordinari de la
cultura de cada moment.

Moltes vegades em pregunto per que em dedico a la pintura al fresc en ple segle xxi.

Potser perquée és una creacié que connecta intensament amb els materials, en
la solitud de les bastides em sento lliure, soc jo i els pigments, com els primers
humans que amb els mateixos materials sentien 'emocié de la creacié.
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DISCURS DE RESPOSTA DE L’ ACADEMIC NUMERARI
IL-tMm. SR. DR. ALBERTO VELASCO (GONZALEZ

ExcEeL-LENTiSSIM SENYOR PRESIDENT, [L-LUSTRISSIMS MEMBRES
DE L’ACADEMIA, SENYORES I SENYORS,

M’honora especialment que el Dr. Josep Minguell i Cardenyes m’hagi escollit
per efectuar aquesta resposta al magnific discurs que acaba de pronunciar en
aquesta magna sala. Com tots vostes hauran pogut comprovar, el Dr. Minguell és
algd amb un perfil poc convencional que combina la creacié artistica, perque és
artista, amb la reflexié historica i tecnica al voltant d’allo que fa. En lactualitat,
malgrat que faci de mal dir i pugui sonar estrany, no és tan comu trobar artistes
que reflexionin des de la teoria i la historia de I'art al voltant del seu ofici. No és
el cas del Dr. Minguell, que acumula un bagatge de publicacions académiques
ben rellevants, entre les quals sobresurt la seva tesi doctoral, titulada Pintura
mural al fresc. Les estratégies dels pintors, defensada a la Universitat de Barcelona
el 2008 i que va adoptar forma de llibre uns anys després. Si mirem el global de
la seva trajectoria, podem dir que la seva relacié amb el mén universitari ha estat
tardana, tot i que no ho ha estat amb el mén de I'ensenyament, ja que ha estat
catedratic de dibuix artistic a 'Escola Superior d’Arts Plastiques i Disseny de
Tarrega, adscrita al Departament d’Educacié de la Generalitat. El seu impecable
cursus honorum artistic i academic s’ha vist, a més, reconegut amb la concessié de
la Creu de Sant Jordi (2022) de la Generalitat de Catalunya i la Medalla d’Or de
la ciutat de Tarrega (2022).
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Precisament, la Generalitat va reconeixer la tasca del Dr. Minguell «Per ser un
artista unic, excel-lint en I'art de la pintura al fresc i la pintura mural integrada en
grans espais arquitectonics. Mostra sempre una inspiracié brillant que interpel-la
i commou I'espectador de les seves obres pictoriques, i destaca també la important
i continuada tasca de docencia, recerca i difusié tecnica i conceptual de la pintura
mural al fresc, que el converteix en un gran referent per a les noves generacions
de pintors murals». Ha estat aquesta combinacié entre creacié material i reflexié
intel-lectual la que ha caracteritzat el seu compromis vital i professional i la que
li ha fet mereixer la distincié esmentada.

Si hem de parlar del Dr. Josep Minguell ho haurem de fer, indefectiblement, de
pintura mural. Malgrat que en la seva llarga i fecunda carrera com a creador ha
conreat des de la pintura de cavallet fins al gravat, ha estat la pintura al fresc la
que li ha donat les satisfaccions més grans i la que permet ubicar-lo en 'univers
artistic catala dels segles xx i xx1. No és gratuit que un targari excel-leixi en aquest
ambit, ates que les Terres de Ponent han estat un feu i una reserva riquissima de
pintors muralistes que es remunta al temps del romanic. En aquest sentit, sempre
m’he preguntat per la intensitat del vincle del territori lleidata amb la pintura
mural, una relacié que es constata historicament i que ha donat uns fruits dolgos
i sucosos. La gran col-leccié de pintura mural romanica que atresora el Museu
Nacional d’Art de Catalunya, que I'ha fet esdevenir la institucié més important
del mén en la materia, troba els seus fonaments en un conjunt d’obres procedents
del septentrié lleidata, del Pirineu, una heréncia i un pes que diferents artistes
ponentins —o especialment actius a Ponent, malgrat que en no fossin nadius—
de la nostra contemporaneitat van saber recollir i reinterpretar. Es el cas de Josep
Serrasanta (1916-1998), Miquel Farré (1901-1978), Josep Pizarro (1930-2004),
Lluis Trepat (1925-1922) o d’alguns dels membres del Grup Cogul —nom
triat a partir de les pintures rupestres del Cogul, a les Garrigues— constituit a
Lleida el 1964 i al qual van pertanyer pintors que van sobresortir en la pintura
de murs. Es el cas de Victor Pérez Pallarés (1933-2018) i, especialment, Jaume
Minguell i Miret (1922-1991), el pare del nostre nou académic, que va ser qui va
transmetre-li els coneixements de tota mena i la passié pel fresc.

Aquest fil roig de la pintura mural a I'oest de Catalunya que enllaga el periode
medieval amb el segle xx forma part de la trama que serveix de suport a 'obra
pictorica del Dr. Josep Minguell. Ho veiem en un dels seus darrers projectes,
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titulat Strappo, amb el qual ha reblat el clau de la seva trajectoria creativa i
acadeémica en convertir el que inicialment era un procediment per a 'arrencament
i conservacié de pintures murals, en una tecnica plenament artistica aplicada a
art contemporani. No ha d’estranyar que el Dr. Minguell es fixés en aquest
procediment amb origens a la Italia del segle xvim, ja que a Catalunya va
introduir-se a inicis del segle xx en un context patrimonialment agredolg, el dels
arrencaments de pintures murals romaniques promoguts per la Junta de Museus
de Barcelona, per tal de salvaguardar aquest patrimoni de valor incalculable
i evitar que se n'anessin a l'estranger. Aquesta accié ben lloable de proteccid,
tanmateix, va comportar que les pintures sortissin de les esglésies per a les quals
van ser concebudes i en perdessin el context. Sigui com sigui, aixd va permetre
que els catalans guanyéssim el museu més important del mén en la materia,
cosa que no s'acostuma a mencionar prou i que hauriem de dir més. Els italians
que van introduir la teécnica al nostre pafs van veure com uns pocs restauradors
catalans I'aprenien i aixi sha anat transmetent fins avui en dia, en 'ambit de la
conservacié-restauracié. El Dr. Minguell, tanmateix, ha fet una d’aquelles coses
que es demana als artistes, que és innovar i aportar, i ha transformat el que era
una tecnica al servei de la salvaguarda patrimonial, emprada solament en casos
extrems, en una técnica de creacid artistica per generar noves obres. Es a dir, que
en aquest projecte pinta i arrenca mentre satisfa les seves necessitats creatives.
Perd no només aixo, ja que durant el procés ha establert un dialeg fecund amb
conservadors-restauradors per tal de resoldre giiestions que li sorgien durant el
procés creatiu. Aquest intercanvi entre artista i el mén académic és una mostra
més del perfil que caracteritza el Dr. Minguell. La rellevancia del que ha produit
ha motivat que un grup d’investigadors de la Universitat de Valéncia hagin
estudiat particularment el seu cas i ’hagin presentat al V Congrés Internacional
sobre Arts Visuals, celebrat a Valencia el 2022.

Un altre dels ambits en qué el Dr. Minguell ha destacat i ha fet aportacions
significatives és en el de la practica i I'estudi de les interaccions entre espai
arquitectonic i espai pictoric, aixi com els vincles del public amb aquests espais.
Les seves publicacions van plenes de reflexions al respecte i també troben la
seva projecci en els nombrosos conjunts murals que ha realitzat des del 1995,
que superen la cinquantena i que no només es troben a Catalunya, siné també
als Estats Units, a Toquio, a Hawaii o a Italia. Amb aquest darrer pais el Dr.
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Minguell manté una relacié especial, sobretot amb la ciutat de Floréncia, a la
qual viatja sovint, sigui per impartir llicons a '’Accademia di Belle Arti, per
embadalir-se passejant, per fer recerca o per comprar pigments molt especifics.
Ho podran veure si llegeixen un dels seus darrers llibres, Cronica d'un pintor
de frescos. Tarrega-Floréncia, publicat per la Universitat de Lleida el 2019. I ho
hem vist avui, també, amb les multiples al-lusions a artistes i tractadistes italians
especialitzats en la pintura mural. Aix{, hem assistit tots plegats a una magnifica
lligé d’un artista erudit que, a través de la recerca i la reflexi6 al voltant dels que
'han precedit, aconsegueix dotar de valor i contingut la seva obra i, en definitiva,
millorar-la. Els grans artistes xuclen i incorporen en el seu treball allo que els
crida I'atencié dels companys d’ofici que tenen a la vora o bé d’aquells que van
viure fa segles i el Dr. Minguell ho fa en dos sentits, en el propiament creatiu,
perd també nodrint-se d’aquelles idees i reflexions que altres creadors o tedrics de
la pintura mural van posar per escrit.

Els artistes de la Italia del Renaixement, tan estimada pel Dr. Minguell, es
caracteritzaven per la versatilitat, que els portava de la bastida de 'opera, en que
passaven llargues jornades aplicant morter i pigments als murs, a la quietud
del seu estudi per disegnare, posem per cas, un projecte arquitectonic, o bé
per redactar un tractat al voltant de qualsevol altra disciplina artistica. Aixi,
en aquesta Italia del Quattrocento, la reflexié al voltant de l'ofici és la que
va convertir els antics artesans en artistes, per tot el que suposava en I'ambit
d’autoreconeixement professional. El Dr. Minguell beu directament d’aquesta
tradicié i la seva trajectoria es caracteritza per una continua reflexié teorica
que mira d’entendre no només la historia de la pintura mural a Europa, siné
també el procés propi de creacié. En les seves reflexions escrites sén continues
les al-lusions a la tradicid, a tractadistes italians com Cennino Cennini o a altres
que ha citat avui, perd no hi manquen les sensacions, els anhels, les motivacions
i un compromis del qual sempre fa gala quan parla de pintura mural. Aquest és
un altre dels factors que m'agradaria destacar d’ell, el compromis. Ara mateix,
desconec quants pintors hi ha a Catalunya que emprin la pintura al fresc, perd
intueixo que deuen ser pocs, o potser només el Dr. Minguell. Aquesta militancia
no és res nou en el nostre ecosistema artistic, ja que molts cops assistim a actes
similars per part de gravadors, ceramistes, vitrallers o esmaltadors, perd és de
valorar en una ¢poca en que les tecniques digitals i la intel-ligencia artificial estan
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acaparant els escenaris creatius i les palestres de projeccié artistica. Actituds i
posicionaments experimentals amb la tradicié com els del Dr. Minguell sén actes
valents i agosarats que esdevenen més trencadors que la monotonia i 'avorriment
als quals, algun cop, ens sotmeten determinats artistes que viuen instal-lats en la
comoditat de I'art conceptual.

Finalment, Josep, avui ’Académia té 'honor de rebre’t amb els bragos oberts
després d’una trajectoria reivindicativa, militant, en la practica de la pintura
mural. Amb la teva entrada en aquesta casa se’t reconeixen les fites aconseguides,
els esforgos i els milers de dies pujant i baixant de la bastida, rascant els murs i
aplicant morter de calg amb la llana. Pero, si mho permets, crec que també es fa
reconeixement a les aportacions a la cultura d’'una important familia targarina,
els Minguell, que ja sigui des de les experiencies creatives, la gestié cultural, el
teatre, el cinema, la mdsica i el disseny, ha efectuat (i encara efectuen) importants
aportacions en la cultura de Ponent i, en general, del pais. Avui el nostre estimat
Quim, el teu germa i el meu amic, nestaria molt orgullés.
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Imatges
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1. Muntatge de bastides. Santa Maria de I’Alba, Tarrega, 2009.
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3. Jornada de pintura al fresc en una volta. Santa Maria de 'Alba, Tarrega, 2011.
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4. La Creacié. Estudi. Pigments i acrilic sobre paper, 50/35 c¢m, 2009.
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6. Jornada de pintura al fresc. Volta de la Creacid. Santa Maria de I’Alba, Tarrega, 2009.

45



46



7, 8,9, 10. Jornades de pintura al fresc. Lliscat del mur, transferéncia dels cartons i pintura.
Santa Maria de I'Alba, Tarrega, 2022. (Reportatge de Naikari Diez.)
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11. Llum. Volta de la capella del
Santissim. Pintura al fresc,

I'Espluga Calba, 1996.

12.Obra en procés. Pigments i silicats sobre murs de formig, església de Sant Joan Reus, 2016.
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13. Laigua. Pintura al fresc. Edifici d’oficines, Tarrega, 2009.
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15. Els quatre elements.
Pintura al fresc,

Erill la Vall, 2005.
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16. Teatre anatomic. Pintura al fresc. Facultat de Medicina, Universitat de Lleida, 1999.
17. Guimera. Pintura al fresc. Ermita de la Bovera, Guimera, 2008.
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19. Escala del Palau
de la Diputacié.
Pintura al fresc,
Lleida, 2002.
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20. Laigua. Pintura al fresc. Escala del Palau de la Diputacié, Lleida, 2002.
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21. Voltes de la nau de Santa Maria de I’Alba, Tarrega, 2009-2011.

22. Vista del creuer.
Santa Maria

de I’Alba, Tarrega.
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23. Larbre de Jessé. Volta de la nau de Santa Maria de I'’Alba, Tarrega, 2011.
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