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1. INTRODUCCIO

El treball anira encaminat a mostrar al professorat com poden introduir la Ciéncia a
partir de la Historia i de I'Art, o bé al contrari, com la Fisica i la Quimica ens poden ser
de gran ajuda a I'hora de veure el desenvolupament de les Ciencies Socials i I'Art.

Es tracte de fer una relacié facil, entenedora i que permeti donar arguments al
professorat de Lletres, per introduir-se en el camp de la Ciéncia. A la vegada, fara que
el professorat de Ciencies sigui capa¢ de relacionar els conceptes cientifics amb la
Literatura, 'Art i la Historia. Es a dir, la Ciéncia (tant la Quimica com la Fisica) es podra
introduir parlant d’'una disciplina tan visual com és I'Art, i aquest sera analitzat baix el
punt de vista que permet la Ciéncia actual.

1.1.- Antecedents

Durant els cursos escolars 1998-99, 1999-2000, 2000-2001 i 2001-2002, hem
vingut experimentant amb l'alumnat de batxillerat i en collaboraci6 amb els
departaments d’Historia i Catala, diferents sortides i treballs comuns. L'éxit d’aquestes
petites experiencies son les que ens han motivat a desenvolupar aquest treball a més
gran escala.

Hem comprovat I'encis que ha produit, tant al professorat que ha col-laborat
com lalumnat que ho han experimentat, plantejant-se noves visions de I'Art i de la
Ciéncia.

Animats per tot aix0, fa quatre anys que col-laborem amb I'Unitat de Formacio
de Formadors de la Universitat Politécnica de Catalunya, impartint tres cursos de 30
hores i un de 35 hores, titulats La Quimica de I'Art, els quals han tingut una demanda de
més de 250 professors/es. Hem fet un curs de 30 hores en col-laboracié amb Institut de
Ciencies de I'Educacio de la Universitat Autonoma de Barcelona.

Hem participat en el Pla de Formacié de Zona del Vallés Occidental II, en el cicle
de conferencies sobre Art, organitzat pel CRP Terrassa. Igualment hem participat amb
un cicle de conferéncies sobre Art, organitzat pels CRP de Barcelona.

El professorat que va participar en aquests cursos i conferencies, va veure les
possibilitats que els oferia la multidisciplinarietat i van demanar de fer un curs
d’aprofundiment per poder elaborar més material didactic i ens van oferir la seva
col-laboracio i ajut per tot el que creguéssim necessari.

1.2.- Explicaci6

El tema que presentem és la relacié que tenen els avangos Técnics i Cientifics
de les diferents époques amb la Historia de I'Art. Aixi, per exemple, es demostra com la
paleta dels colors dels pintors ha anat ampliant-se, a mesura que els descobriments de
pigments i colorants han aparegut. Aix0, ha estat possible per I'evolucié de la Quimica,
gue ens ha ofert una nova gamma de substancies.



Els/les artistes, sempre al corrent dels avencos cientifics, han sabut adaptar-se i
recollir totes les novetats que se’ls oferia per aplicar-les a les seves manifestacions
artistiques.

Coneixer els acids i el seu efecte sobre els metalls va permetre desenvolupar la
Técnica del gravat; la solubilitat i suspensié dels pigments en oli, la Técnica del oli; la
cristal-litzacio dels pigments amb la calg, la Tecnica del fresc; i aixi, totes les demés
manifestacions artistiques.

Corrents artistics tan importants com I'lmpressionisme es poden explicar com a
consequencia de I'aparicio dels colors a I'oli, preparats de forma industrial i servits dintre
de tubs d’estany.

Coneixer I'evolucié de les primeres materies i les técniques emprades pels
artistes ens mostrara tot un ventall de coneixements. Podrem investigar sobre una obra
si pot, 0 no, ser falsa; si un artista tenia una bona preparacié técnica; i si les seves
obres, es mantenen en bones condicions o pel contrari, envelleixen i es deterioren
sense remei.

Les obres d'art no tan sols transmeten el missatge de l'artista, sind també ens
parlen de I'época en qué van ser fetes. Un estudi més profund de 'obra, ens dira com
estava la Ciéncia en aquell temps, queé es coneixia i qué no, quina Tecnologia aplicaven
i com relacionaven tot el saber huma del moment.

1.3.- Objectius

Donar una visié del mon de I'Art diferent de la que normalment es té, parlant
de com la Tecnologia ha fet evolucionar les tecniques artistiques.

- Introduir la Ciéncia (Fisica i Quimica) mitjancant les diferents obres dels
grans mestres. Obtencio del pigments, preparacio de les pintures, tecniques
d’aplicacio...

- Donar a conéixer I'Art catala i les obres dels nostres museus com a
paradigma de les activitats multidisciplinars.

- Demostrar que l'interdisiplinarietat es pot aconseguir amb un fet senzill, com
és l'analisi de les grans obres i dels grans mestres, des del punt de vista de
les diferents disciplines.

- Treballar diferents fets i conceptes historics, técnics i geografics.
Exemplificant la recerca didacticament, a partir de les obres artistiques al
nostre abast.

- Introduir a l'alumnat en la utilitzaci6 de les Noves Tecnologies i la seva
aplicacio a les diverses matéries del curriculum.

- Oferir al professorat una possibilitat per a la creacié de noves activitats.



1.4.- Hipotesi inicial de treball.

Es realitzara una seleccié acurada, representativa i significativa d’obres d’art, aixi
com de l'entorn en les que van ser creades. L’aspecte qualitatiu, marcat per la
funcionalitat a l'aula, tindra prioritat per damunt del gquantitatiu. Aquesta primera part
suposara obviament una recerca bibliografica en profunditat.

Es realitzara una compilacié iconografica diversa, incloent obres i artistes
diferents i significatius amb la perspectiva d'oferir materials grafics utils al professorat.

El recull de materials es presentara de manera oberta, en forma de dossier
documental, a fi de permetre un Us polivalent. Amb tot, es potenciara implicitament el
treball de recerca o de descobriment, a partir de I's de diferents tipus de documents
historics, la finalitat dels quals sera I'aproximacio a I'epoca corresponent. En resum,
donar un material aprofitable de manera polivalent i a I'nora complementar-ho amb
propostes concretes i optatives a criteri dels docents.



2. TREBALL DUT A TERME

2.1.- Disseny del pla de treball.

El pla del treball s’ha distribuit en quan al temps, a partir del mes de febrer en
tres fases:

1) Fase: Documentacio textual i grafica.
2) Fase: Treball de camp.
3) Fase: Realitzacio de la proposta didactica i experimentacio.

Acabades les tres fases, que s’han dut a terme durant el curs escolar, s’ha
comptat amb la reserva de dos mesos per assegurar la revisié a partir de consultes,
opinions i suggeriments recollits de diferents col-legues.

A fi d’'assessorar i dirigir el treball, he comptat amb la col-laboracié de la Dra.
Lourdes Cirlot, Catedratica i Directora del Departament d'Historia de I'Art de la
Universitat de Barcelona. La seva experiencia, de més de 20 anys, en la docencia i el
seu reconegut prestigi en el mén de l'art internacional, han fet d’ella una persona més
gue idonia per a entendre i ajudar-nos en la realitzacié d’aquest treball.

Per a la part cientifico-técnica he comptat amb la col-laboracié del Dr. Jordi de
Bolés i de la Dra. M@ Asuncién Alsina. El Dr. Jordi de Bol6s és conegut per la seva
extensa participacio en el mon de la investigacio i la docencia, les seves aportacions
han estat la saviesa i I'experiencia d’aquest projecte. La Dra. M@ Asuncion Alsina,
membre numerari de la Reial Académia de Farmacia de Catalunya, Catedratica de
Quimica-Fisica i Directora del Departament de Fisicoquimica de la Universitat de
Barcelona, ha assegurat amb el seu prestigi internacional i académic el nivell cientific
del treball.

Per al nivell didactic he comptat amb la col-laboracié de la Dra. Montserrat Pujol,
Cap d'estudis de I'ensenyament de Farmacia de la Universitat de Barcelona, la seva
experiencia professional com a docent i com a gestora en la Universitat han estat també
de gran ajut.

2.2.- Metodologia emprada

Distingim entre la metodologia emprada en el projecte de recerca de I'obra d'art i
la metodologia que es proposa per a treballar a I'aula.

Respecte a la primera part, s’ha procedit a una seleccié acurada, representativa i
significativa d’obres d’art, aixi com de I'entorn en les que van ser creades. L'aspecte
qualitatiu, marcat per la funcionalitat a l'aula, ha tingut prioritat per damunt del
guantitatiu. Aquesta primera part ha suposat, 0bviament, una recerca bibliografica en
profunditat.

S’ha procedit, aixi mateix, a una recerca a proposit de I'estat de la qlesti6é des
del punt de vista de la Historia de I'Art i la Historia de la Ciencia.



S’ha realitzat una compilacio iconografica diversa, incloent obres i artistes
diferents i significatius amb la perspectiva d'oferir materials grafics Utils al professorat.

S’ha efectuat un treball de camp dels museus més significatius des del punt de
vista didactic, realitzant un recull de les seves webs. Aquest treball ha estat fonamental
a I'hora de concretar les reconstruccions hipotetiques a partir de les obres o dels
artistes, de les epoques en que van ser fetes, de les tecniques utilitzades i dels
coneixements cientifics del moment. Tot aixo, sens dubte, ha representat una recerca
aplicada util i original.

El recull de materials es presenta de manera oberta, en forma de dossier
documental, a fi de permetre un Us polivalent a I'hora de fixar els tercers nivells de
concrecié. Amb tot, s’ha potenciat implicitament el treball de recerca o de descobriment,
a partir de I's de diferents tipus de documents historics, la finalitat dels quals és
I'aproximacié a I'epoca corresponent.

En resum, es dona un material aprofitable de manera polivalent i a I'hora
complementar-ho amb propostes concretes i optatives a emprar, en funcio dels criteris
dels docents.

2.3.- Descripcio6 dels recursos utilitzats

Per a desenvolupar aquest treball no he requerit més materials que els que ja
existeixen als centres docents, com els DVD'’s, Internet, pagines Web, recursos
bibliografics i coneixements d’Informatica.

Per a la realitzacio del treball de camp he hagut de visitar la majoria de museus
que figuren en el recull de pagines web emprades.



3. CONCLUSIONS

Les aplicacions d’aquest treball poden ser molt Gtils com introductories de la Ciencia
i I'Art al segon cicle de 'ESO i d’aprofundiment als Batxillerats. Hem de tenir en compte
gue tant I'alumnat que pensa fer una carrera de Ciencies Experimentals com qui vulgui
estudiar Belles Arts, Humanitats i, fins i tot, qui desitgi fer cicles formatius de
Conservacio i Restauracié d'obres d’Art, els ajudara molt aquesta visio interdisciplinar,
ja que els permetra experimentar i aprofundir en alld que s’han proposat.

El nostre alumnat ha de triar que vol fer, moltes vegades aconsellats pel seu
cercle familiar i academic, pero el que si és cert, és que molts dells no tenen la
maduresa intel-lectual per fer una tria per si mateixos. Si els mostrem les diferents
disciplines interrelacionades i aconseguim que ho vegin com un sol cos de
coneixements, potser la seva visié sera més ampla del que va ser la nostra i la tria del
seu futur professional, sera més personal i menys conduida. Si aconseguim aixo,
I'objectiu d’aquest treball s’haura assolit amb éxit.



PART II: Treball desenvolupat
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1. Evoluci6 dels materials artistics

Una pintura no és només una superficie acolorida. Es un objecte tridimensional i
molt complex, compost d’'un nombre de capes. Pot comparar-se a un esquema
geologic de I'escorca terrestre, en tots dos, existeixen estrats de diferent gruix i
composicio. Aguestes variacions expliquen I'aparenca definitiva de la superficie.

En termes senzills, I'estructura d’una pintura consisteix en un suport, com ara
una fusta o lleng; una base que fa de mitjancera entre el suport i la capa de
pintura; i la capa de pintura, que es compon de particules de diferents pigments
suspesos en algun medi aglutinant, com per exemple la cera, I'oli o I'ou.

Al llarg de la historia, s’han utilitzat com a suports, una gran quantitat de
materials: coure, pedra, paper, cuir, tela, plastic etc., pero els més corrents son
la fusta i el llenc.

1.1.Suports
1.1.1.Suports de fusta

A I'Occident, la fusta ja es va utilitzar en pintura des de fa més de 4000 anys, a
I'antic Egipte cap a la VI dinastia i també en I'Europa medieval. Potser a causa
de la relacié amb el mobiliari de les esglésies, la fusta presentava nombrosos
avantatges: resisténcia i lleugeresa, facilitat per treballar-la i tallar-la, facilitat
d’integracio en estructures tan elaborades com les catedrals i, a més a més, es
trobava per tot arreu.

Els artistes feien servir les fustes locals: el pollancre, per exemple, a les regions
italianes; el roure als Paisos Baixos; el til-ler a Alemanya i la noguera a Franca.

Els gremis d’artistes tenien molta cura per la qualitat de la fusta emprada;
s’advertia que no s’havien d’utilitzar materials dolents i sovint el tribunal del
gremi vigilava i posava multes si detectava que les fustes estaven sense curar,
tenien corcs 0 massa nusos.

1.1.2. Teixits

L’Us de teixit com a suport es remunta a la XlI dinastia egipcia, fa quasi 4000
anys i probablement ja existiria d'abans. Plini (23-79 dC) relata com I'emperador
Ner6 es va fer pintar amb una tela de 40 m de longitud.

En el mon cristia, predominava la decoracio de les esglésies amb taules de
fusta, pero I'existencia d’'un manuscrit dels segle Xll indica que es coneixien
totes les tecniques i propietats del lleng i s’explica com preparar-lo i tibar-lo en un
bastidor de fusta.

12



Figura 1.1. Assumpci6 de la Verge. Ticia
L’dltima part del Manual de I'Artista, de Cenino Cenini (cap al 1390), inclou
instruccions per a manipular una amplia varietat de teixits, des de robes i
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banderes fins a tapissos. Els inventaris de la familia Medici tenen registrades
nombroses obres d’aquest tipus.

Al segle XV, el lleng va anar substituint la fusta com a suport. Aquest canvi s’ha
d’entendre dins del context de I'avenc del gran desenvolupament técnic, estétic i
intel-lectual del Renaixement.

A ltalia, els teixits sembla ser que van ser reservats per a les pintures laiques i
FAssumpcio de la Verge (1518) de Ticia és probablement la primera obra
religiosa de gran format sobre lleng¢ (Figural.l). Hi ha teories que afirmen que la
utilitzacio del lleng es va expandir des del nord fins a Venecia, i d’alli a tota Italia.
No obstant aix0, alguns inventaris i manuals artistics indiquen que amb tota
probabilitat van existir desenvolupaments locals separats.

1.2. Bases

Una vegada preparada la fusta o el llenc, la fase seguent era I'aplicacié d'una
base adequada, abans de comencar a pintar. La base feia un doble paper en
I'elaboracid de la pintura: fisicament actua com un intermediari entre el suport i la
capa de pintura, refinant la superficie de la fusta o llenc¢ i proporcionant una capa
estable i consistent per a la pintura. Esteticament, la seva naturalesa determina
la textura i sovint els efectes cromatics de I'obra acabada.

Els ingredients de la base variaven segons el tipus de suport, la tradicié i les
necessitats individuals. Els elements essencials eren, i encara ho son, un
aparell inert i un aglutinant. Existeixen tres tipus principals d’aglutinants : cola, oli
i emulsio (barreja dels dos primers).

A la pintura medieval italiana, I'aparell era el gesso (sulfat de calci), a Holanda
era el guix (entes com a carbonat de calci) barrejat amb cola animal. Aquestes
bases eren molt adequades per a pintar sobre taules, i durant segles es van
utilitzar aquestes mescles afegint, de vegades, algun pigment.

Al principi s'utilitzava el mateix tipus d’emprimacié per a la pintura sobre lleng,
pero era trencadissa i menys adequada a un llenc flexible. Bacus i Ariadna de
Ticia (1489-1576), té una base molt prima de gesso de color crema, pero en
obres posteriors com Tarqui i Lucrécia, s’utilitza una emulsié de cola oliosa molt
més flexible, en que I'aparell esta combinat amb un pigment vermellos (Figures
1.1,2i 3).
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Figura 1. 3. Tarqui i Lucrécia. Ticia

Fins al segle XVII, tot aquest treball preparatori es realitzava a I'estudi de
I'artista, pero a partir del 1600 hi ha indicis que aquestes tasques les realitzaven
professionals independents. Segons la tradicio, el primer fabricant professional
de colors d’Anglaterra va ser contractat pel pintor Sir Godfrey Kneller (1649-
1723); al principi treballava només per a aquest artista, pero després es va
establir de forma independent. Cap al segle XVIII, ja es podien adquirir llencos
amb emprimacio en diverses mides, segons el tema de I'obra

1.3. Pintures

Totes les pintures tenen tres components: les particules de pigments acolorits; el
medi que porta les particules; i un dissolvent. El dissolvent és un liquid volatil,
com ara aigua o trementina , que permet a l'artista controlar la consisténcia de la
pintura per obtenir I'efecte que desitja. Les propietats intrinseques de cada
component, és clar, influeixen en I'aspecte final i el caracter de la pintura.

1.3.1. Pigments

Es important tenir present que en qualsevol periode la paleta dels artistes ha
estat limitada, en part per eleccid i en part per les possibilitats de les
adquisicions; al llarg de la Historia, la paleta ha tingut una evolucio tecnologica i
economica molt viva i canviant.

Els primers pigments utilitzats pels humans primitius no necessitaven técniques
especials de preparacid, simplement eren a la terra, en forma de guix blanc,
terres verdes, ocres i ombres, el negre només calia recollir-lo del foc. (Figures 1.
4i 5)

Figura 1.4. Cérvol. Cova de les Xemeneies. Puente de Viesgo. Cantabria.
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Figura 1.5. Cavalls negres en el Salo Negre. Cova de Niaux. Ariege. Franca

Per a triturar minerals feien falta instruments metal-lics, aixi, I'atzurita, la
malaquita, I'orpiment, el realgar i el cinabri van comencar a utilitzar-se per a
pintar ja en Egipte durant I'edat del bronze (2000-100 aC)(figures 1.3.1.3 i 4).

Figura 1.6. Dansarina. Pedra calcaria pintada
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Figura 1.7. El banquet. Pintura mural

Aquests minerals només havien de ser rentats, molts i levigats per poder-se fer

servir, i igual que els pigments de les terres van romandre durant segles a la
paleta dels artistes.

Els egipcis van produir també els dos pigments inorganics, de fabricacié
sintetica: el blau frit (trisulfur d’arsenic) i el blanc de plom (carbonat basic de
plom). El blau frit sembla que va evolucionar derivat de la industria ceramica; va
ser molt utilitzat perd va desapareixer misteriosament de les paletes entre el 200
iel 700 dC.

Figura 1.8. Pigments primitius.
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1-Lapislatzuli. 2-Cinabri. 3-Terres. 4-Realgar. 5-Atzurita. 6-Guix. 7-Plaques de
coure (Verdigris). 8- Porpra (Murex sp.). 9- Orpiment. 10- Fusta cremada. 11-
Malaquita

El blanc de plom, produit per corrosié controlada del plom metal-lic, és
probablement el pigment més important mai descobert, encara s'utilitza
actualment, malgrat que la descoberta en el 1830 del blanc de zinc i el blanc de
titani va fer que en el 1916 passés a un segon terme. La gran importancia del
blanc de plom esta en la seva opacitat i el seu poder com a revestiment.
Anteriorment, el color blanc era el del guix, que no té aquest poder de cobriment,
calia un bon gruix de capa de pintura perque un trag clar fos tan expressiu com
un de fosc. El descobriment del blanc de plom es va establir un nou equilibri en
la paleta, noves possibilitats tecniques i de modelat. El gran inconvenient és la
seva toxicitat.

Segons Plini, a 'antiguitat classica es disposava de la mateixa gamma de
pigments que en I'antic Egipte, amb I'addicié de I'indi (anyil), que s’obtenia
d’unes plantes procedents de I'india i que solament s’havia utilitzat com a tint. El
porpra de Tir, obtingut d’un mol-lusc mari (Murex trunculis i Murex brandaris), car
i famds tint molt utilitzat pels romans i un altre pigment de fabricaci6 artificial, el
verd, conegut com verdigris, obtingut per corrosié controlada de plaques de
coure. Aquesta addicié fou molt important, ja que la naturalesa és molt pobra en
pigments verds, a part de la clorofil-la.

Des de llavors, la paleta es va mantenir més o menys estable fins que, entre el
1200 i el 1350, van apareixer nous pigments que van ampliar considerablement
la gamma cromatica. Va ser comparable amb I'explosié de color del segle XIX.
Un dels nous pigments va ser el groc de plom, un groc brillant i opac, que va
apareixer a consequeéncia de I'avencg de la industria vidriera. Mentre que I'aveng
de la quimica i la tecnologia van produir un altre pigment: el roig de rabia o
garanza, el més permanent pigment organic obtingut a partir de I'arrel de la
Rubia tinctorium, planta portada pels creuats a Italia i conreada a Europa a partir
del segle XIIlI.

D’altra banda, el perfeccionament del vermell6 (sulfur de mercuri, cinabri) i el
blau ultramar (s’obtenia molent lapislatzuli) tenen un historial arab i alquimic. La
tecnica de sublimar sofre en preséncia de mercuri per a produir un roig molt més
brillant que el que procedia del cinabri, va ser portada des de Xina pels arabs. La
recepta apareix en un tractat alquimic del segle VIII, pero va ser una practica
corrent a partir del segle XIII.

A causa de la seva lluentor, puresa i opacitat, el vermellé no ha tingut rivals, a
part del roig de cadmi molt més modern (sulfur i selenur de cadmi, 1910), i
encara s'utilitza avui en dia. Aquest vermell va tenir un efecte fulminant amb la
juxtaposicio amb el blau ultramar i constitueix un dels contrasts més rics que
existeixen.

La separacio de la pedra gris del lapislatzuli, mineral natural, és un procediment

dificil que no pot fer-se per simple neteja o levigacio; el descobriment d’'un
meétode efica¢ de separacié sembla haver estat un altre producte de I'enginy
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arab, i va tenir efecte a partir del 1200. Aquest blau profund era tan precidos com
I'or, i els contractes dels artistes manifesten ansietat sobre el seu Us, la seva

qualitat i el seu preu.

El principal inconvenient que presenta el blau ultramar és la seva gran
susceptibilitat al descoloriment per acids minerals, fins i tot en quantitats infimes,
la qual cosa fa que no pugui ser mai emprat per a la pintura al fresc.

Després del segle XIV, la paleta torna a romandre estable fins que el 1704 un
tintorer de Berlin, el Sr. Diesbach, descobreix el blau de Prussia (ferrocianur
ferric, facilment atacable per les bases no pot utilitzar-se en frescos). Un blau
profund i intens amb un to lleugerament verdds; transparent i amb un poder de
tenyiment molt alt. Aquestes qualitats van desplacar de tot Europa I'atzurita i
l'ultramar, que eren molt més cars.

Desprées van venir altres blaus: el blau cobalt (és una mescla d’oxid de cobalt,
oxid d’alumini i d’acid fosforic) el 1802 i I'ultramar sintétic (compost que es
prepara escalfant sosa, sofre i carb6 en un forn d’argila). Aquest métode el va
descobrir J. B. Guimet a Tolosa, com a resultat d’un concurs patrocinat per la
Societat Francesa per a la Promocio de la Industria Nacional.

L’altim pigment que va aparéixer iva tenir éxit abans del segle XIX va ser el
groc de Napols (antimoniat de plom), obtingut calcinant litargiri (monoxid de
plom) amb trioxid d’antimoni. Els seus principis no sén gaire clars, es creu que
es fabrica artificialment des del segle XV. Cennini suposava que era una terra
volcanica natural del Vesubi i s’han trobat tauletes babiloniques del segle V aC
amb un groc de la mateixa composicio quimica.

Durant el segle XIX va tenir lloc una gran expansio de la gamma de colors,
principalment com a resultat dels avencgos de la industria quimica i tintorera. El
1797, el quimic frances Vauquelin va descobrir el Crom (Cr), a partir del qual es
van crear meés pigments i va originar una gamma de colors més rica que cap
altre element.

Cap al 1820, el groc de crom (cromat de plom), es produia a nivell industrial, al
llarg del segle almenys van apareixer onze nous pigments grocs, entre els quals
el groc de cadmi el 1817(sulfur de cadmi) i el de cobalt el 1861(nitrit de cobalt i
potassi).

Una analisi de la paleta de Turner ha demostrat que aquest pintor va
experimentar amb tots els pigments que va poder aconseguir en la seva vida.
Combinant aquests grocs amb el blau de Prassia, va crear una amplisima
gamma de verds als quals cal afegir el viridiana (0xid de crom), aparegut el
1838. (Figura 1.9)
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Figura 1.9. Angel en el Sol. Turner.

Cap al 1850 apareéixer els primers tints de quitra d’hulla. El primer va ser el
malva de Perkin, descobert per Sir William Perkin, a Anglaterra el 1856, que té
I’honor de ser el primer pigment obtingut després d’aillar-lo de la rel de la planta
Rubia, i haver-lo sintetitzat després, la qual cosa va provocar un col-lapse total
en el conreu de la planta, pero va obrir una nova gamma de pigments. El porpra
va tornar a ser un color de moda, la reina Victoria I'utilitzava als seus vestits i els
prerrafaelites a les seves pintures (figura 1.10)

Figura 1.10. El buc expiatori. W. Holmant Hunt
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A partir del segle XIX, els fabricants van sorgir per tot arreu, els artistes ja no
tenien el control ni I'habilitat dels seus col-legues medievals, tot es comprava ja
fet, els artistes van deixar de preparar les seves pintures als seus estudis i es
van convertir en esclaus de la industria quimica dels colors, amb tot el problema
gue aixo podia comportar. Pero era facil, rapid i molt comode, sobretot perque
obviava la part artesana, que restava importancia a I'acte de crear.

1.3.2. Acrilics

La principal contribucié moderna sén els medis acrilics, en aglutinants resinosos
polimeritzats que es produeixen i s'utilitzen massivament des de 1945. Amb un
rapid assecat, el seu cos, resisténcia i flexibilitat combina molts dels avantatges
tecnics de I'oli i el temple. Pero s’ha descobert que no constitueixen un substitut
dels antics aglutinants, sén un medi amb qualitats estetiques i amb aplicacions
propies.

1.4. Medis de dispersio

Per a fer la pintura, tots els pigments, una vegada preparats, s’han de moldre i
dispersar en el medi escollit. Es molt important que estiguin ben molts de
manera que la pintura sigui suau i de consistencia uniforme. Es tracta que cada
particula de pigment estigui rodejada pel medi, perqué les particules puguin fluir
lliurement i no s’aglomerin en grumolls immanejables.

El medi té dos funcions: servir de vehicle per portar el pigment a on l'artista
vulgui i mantenir-I'hi mitjancant algun canvi fisic o quimic. En el resultat final
influeixen molts factors, per exemple, el métode emprat, I'is del dissolvent, la
proporcié entre el pigment i el medi, etc.

1.4.1. Cera

La pintura amb pigments mesclats amb cera calenta (pintura encaustica) va ser
una de les principals tecniques de les civilitzacions antigues, i els majors
exemples que ens han arribat sén les momies de El Fayum (del 1 aC al 3 dC).

Plini descriu la preparacié del medi de cera d’abelles. Es preparaven tacs de
cera mesclats amb els pigments i s'aplicaven, calentes i en estat liquid, amb un
pinzell o una espatula, que també podia utilitzar-se per a fondre o emmotllar la
cera acolorida després d’aplicar-la. La tecnica va sobreviure fins al segle VIII,
després només es van fer alguns intents aillats per a reviure aquesta complicada
tecnica (figures 1.11, 121 13)
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Figura 1.11. Eudaimon. Al Fayun

Figura 1.12. Dama jove. Al Fayun
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Figura 1.13. Retrat del jove Artemidorus. Al Fayun
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1.4.2. Goma

Els pigments molts, mesclats amb una goma, com l'arabiga o la de tragacant, i
després dissoltes en aigua, s’han emprat des de temps remots, és la tecnica que
actualment nomenem aquarel-la. L'Us de la pintura mesclada amb la goma va
progressar paral-lelament al del paper, que és el seu suport caracteristic, encara
gue s’han utilitzat altres suports com la seda i el pergami. (figura 1.14)

Figura 1.14. Llebre jove. Durer

1.4.3. Ou

Durant 'Edat Mitjana es van utilitzar gomes i coles per a pintar, pero sens dubte
el medi més corrent va ser l'ou, i el procés de pintar-hi, anomenat tremp a I'ou,
va ser descrit perfectament per Cennino Cennini.

Pot utilitzar-se tant la clara com el rovell, i tant separades com barrejats.
Basicament les dues contenen els mateixos ingredients, pero en diferents
proporcions: mentre que el rovell té un 22 % de greix, la clara només en té un
0,2 %. Aixo fa que el rovell sigui més elastic, meés fort i més impermeable; cosa
gue el fa molt atil per a pintar sobre taula. (figura 1.15)
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Figura 1.15. Sant Pere. Simone Matrtini

La clara era el medi ideal per il-lustrar manuscrits; per a utilitzar-la es batia fins a
obtenir una escuma blanca, consistent i estable (punt de neu), que es deixava
reposar. En batre la clara se’'n destrueix I'estructura molecular i es converteix en
un liquid molt fluid, facil d'utilitzar i de barrejar amb I'aigua. (figural.16)

Figura 1.16. Les trés riches Heures du Duc de Berry
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1.4.4. Oli

La técnica del tremp a I'ou va ser considerada per Cennini, com de cavallers, ja
gue es podia realitzar fins i tot anant vestits amb velluts, és a dir, I'indicador del
maxim luxe dels segles XIV i XV; pero durant I'epoca en que Cennini (1390) va
escriure el seu tractat, en els Paisos Baixos es va iniciar la pintura al'oli i els
italians van comencar a meravellar-se davant dels tons i harmonies del seu
perfecte acabat, aparentment desproveit de pinzellades, tan diferent del tremp
amb el seu sistema rigid de modelat i les seves visibles pinzellades.

Figura 1.17. La verge de Canonge Van der Paelle. Jan van Eyck

Vasari (1511-74), en la seva obra Vida d’Artistes (1568), descriu la pintura a I'oli
com el descobriment, brillant i dramatic d’un sol home, Jan van Eyck (13707?-
1440) (figura 1.17), pero hem de considerar I'estreta col-laboracié amb el seu
germa gran, Hubert van Eyck (1366?-1426), que buscant un vernis que
s’assequeés sense necessitat de posar-lo al sol, va descobrir aguestes qualitats
en els olis de llinosa i de nou, que des de aleshores el va utilitzar com a medi per
a tots els pigments. Els van Eyck van aconseguir per primera vegada aquests
materials transparents i manejables, perque, una vegada mesclats amb els
distints colors, poguessin ser aplicats directament sobre el lleng.
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Figura 1.17. La verge de Canonge Van der Paelle (detall). Jan van Eyck.

Vasari afirma que van Eyck va transmetre el secret a Antonello de Messina
(1430-79) (figura 1.18), qui a la vegada va iniciar els artistes italians en aquestes
tecniques.
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Figura 1.18. Retrat de jove. Antonello de Messina

En realitat, el procés va ser més complicat; abans de van Eyck, I'oli s’havia
emprat durant segles per a diferents finalitats artistiques, i la introduccio de la
pintura a I'oli no va ser un procés d’'invenciod, sind d’experimentacio practica i
perfeccionament gradual, €s a dir, I'aplicacio del metode cientific sense saber-
ho.
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En realitat, el que van fer els van Eyck va ser mesclar les pintures a base de
coles amb les pintures elaborades a base d'oli o vernis, d’aquesta forma unien
les propietats assecants de les coles amb les pictoriques dels olis. Aixo els va
permetre realitzar obres de gran transparéncia i lluminositat.

Els coneixements tecnics dels van Eyck van aportar una forma de representar la
realitat completament diferent als artistes del Renaixement italia. Bartolomeu
Facio, humanista de la Cort napolitana d’Alfons el Magnanim, en un primer intent
de tractat monografic sobre I'artista (De Viris lllustribus Liber, 1454-55), va
explicar tos els experiments realitzats amb les noves pintures. El coneixement
d’aquest llibre, per part de Vasari, li va donar peu a dir que Jan van Eyck fos
l'inventor d’aquesta tecnica.

Pero la pintura a I'oli es coneixia de molt abans, almenys a les nostres terres, ja
gue en el contracte que va firmar Ferrer Bassa, I'any 1343, per a realitzar els
murals del monestir de Pedralbes a Barcelona es va comprometre a utilitzar ja
aquest procediment. (Figures 1.19, 20i 21)

Figura 1.19. Mural del monestir de Pedralbes. Ferrer Bassa
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Figura 1.20. La Verge Maria. Monestir de Pedralbes. Ferrer Bassa

Indubtablement el que és significatiu és el fet que Jan van Eyck va exercir una
influéncia d’abast incalculable en I'art flamenc i en la pintura europea en general.

La utilitzacié de I'oli com a medi de dispersio dels pigments sembla ser una
tradicio nordica. Les pintures a I'oli més antigues que es conserven procedeixen
de Noruega i son del segle XllI; des d’'una data molt antiga es feien a Anglaterra i
Franca pintures murals a l'oli; i un tractat del segle XII d’'un monjo, anomenat
Teofil, descriu la forma de preparar pintures mesclant pigments amb oli de
llinosa i de nou.

Segons Teofil, el principal inconvenient d’aguest sistema de pintura era que el

pintor havia d’esperar molt de temps que s’assequés cada capa abans d’aplicar
la seglient, cosa que feia el procés llarg i avorrit.
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Des del punt de vista del pintor, només hi ha tres factors importants en la natura
de I'oli; la seva puresa, el seu color i les seves propietats d’assecat. Es poden
seguir les millores graduals en totes aquestes qualitats, pero la més important, i
de bon tros, va ser el descobriment del métode per accelerar el procés
d’assecat. Aixo es descriu en dos manuscrits del segle XIV, el métode es basa
en la introduccié d’oxids metal-lics a I'oli durant la seva purificacio.

Els Oxids, en aquests casos de plom i de zinc, catalitzen accelerant el procés
d’assecatge, i es pot pintar tot el quadre a I'oli sense esperar el temps de que
tant es lamentava el monjo Teofil. En un manuscrit procedent d’Estrasburg, es
llegia: “Aquest oli s’asseca molt rapidament i no tots els pintors en coneixen
I'excel-lencia, se 'anomena -oleum preciosem- i mitja unga val al menys un
xelli".

Aixi doncs, fa 300 anys, l'oli va passar de ser un medi fosc i d'assecatge lent a
ser un medi clar i d’'assecatge rapid. La contribucioé dels van Eyck va consistir en
el domini perfecte d’aquesta técnica revolucionaria, amb la qual es podia
aconseguir una superficie llustrosa i uniforme sense senyals de pinzellades.
Molt més tard es va emprar I'oli com una substancia amb qualitats texturals
propies, que conferia expressivitat a la pintura conservant senyals de
manipulacio en I'obra acabada. (Figura 1.21).

Figura 1.21. Dona banyant-se en un riu. Rembrant

Les fortes pinzellades del vestit contrasten amb les delicades de la pell, aixo va
ser imitat per molts pintors posteriors.
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Les dues tendéncies van coexistir fins a la revolucio del segle XIX, quan va
comencar a practicar-se la pintura “directa” o “alla prima”; en lloc d’elaborar el
guadre pas a pas, amb capes successives de dibuix, color i vernis; I'artista
aplicava cada taca de color més o menys com pretenia que quedés al final.
Aquesta tendéncia directa i espontania es va veure estimulada per la introduccio
de tubs de llauna, que van desplacar el costum d'utilitzar bufetes d’animals per a
contenir les pintures. Els tubs resultaven molts més nets, i entre altres
avantatges, van permetre treballar a 'aire lliure, en contacte directe amb la
natura.

1.5. Fabricants de pintures

Molts artistes continuen fabricant les seves propies pintures i pastels, perque és
I'inica manera d’aconseguir un efecte particular. No obstant aix0, des dels
primers dies del Renaixement existien coloristes especialitzats que feien
materials per a dibuix i pintura.

A Anglaterra, el 1789, Thomas i Richard Rowney van fundar una empresa que
es convertiria en una de les més grans a escala mundial, la G. Rowney and Co.
El 1832, es van associar en la mundialment famosa Winsor & Newton. Max
Grumbacher, va obrir a Nordameérica un petit negoci d’'importacié de pinzells, que
avui dia té més de 6000 productes en cataleg.

Aquestes firmes, i moltes altres, utilitzen técniqgues modernes i molt complexes
per produir una gran varietat de suports, pigments, medis, i accessoris de pintura
i dibuix.. S’utilitzen molts materials sintétics, pero algunes substancies
tradicionals han resultat insubstituibles. Per exemple, els millors llencos es fan
de lli, igual que fa segles i el pigment ultramar pur només es pot obtenir molent
el lapislatzuli.
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2. Oli.
Dispersio de pigments solids en l'oli liquid.

S’anomena dispersié quan disposem de dues fases, una oberta o dispersa,
composta per pigments solids dispersats a la fase tancada, és a dir, I'oli que és
'agent de la pintura.

Les dispersions son mescles heterogénies, poden ser dissolucions, suspensions
o col-loides depenent de la mida de les particules.

2.1 Introduccio historica

La reconstruccié dels antics procediments de pintar és dificil, per no dir
impossible, quan manca la tradicié professional no resulta possible reconstruir
exactament els vells procediments de pintar tan sols partint de fonts literaries i
dels resultats cientifics de I'estudi dels quadres.

Les obres literaries antigues no ofereixen molta garantia perquée moltes receptes
han estat suprimides per interessos gremials, o han estat malament transcrites o
han sofert addicions posteriors de mans estranyes, o I'epoca de la seva aparicié
és fosca etc. A més, cal afegir la dificultat d'entendre moltes expressions
professionals.

Son excepcions les obres de Cennini, Teofil i Mayerne.

La tecnica dels Antics Mestres no és Unica i no ha subsistit a través de tots els
temps. Diverses classes de tecniqgues s'han desenvolupat paulatinament
emmotllant-se a les necessitats de cada generacio, es van propagar i es van
usar d'una manera brillant pels grans artistes de cada época i d'una manera apta
pels mijtanament dotats.

Pero a través dels canvis d'epoques i de técniques es troba una practica
fonamental i distintiva en la que es pot incloure fins la pintura directa pura:
composicio sistematica i subdivisié del treball en I'execucié de les formes i el
colorit. Havia un esquema i s'arribava al final del treball d'una manera regular i
metodica, aconseguint l'acabat més perfecte en forma i colorit, aixi com la
maxima claredat dels tons.

Els gremis d’artesans en els que es formaven els Antics Mestres fomentaven la
destresa practica, que és adquirida pel sistema d'aprenentatge, de mestre a
deixeble. Els aprenents havien de comencar per aprendre totes les interioritats
de l'ofici abans d'estudiar dibuix i pintura, i en consequéncia, estaven bé versats
en la quimica dels seus materials.

Durant el Renaixement italia, artistes com Leonardo i Miquel Angel van lluitar per
elevar l'estatus medieval de l'artista considerat com humil artesa. Atés que la
pintura tacava les mans i implicava un treball manual, no gaudia del mateix
prestigi que la musica, les matematiques o la literatura. Per aix0, quan es van



fundar les primeres academies en el segle XVI, sols s'ensenyaven en ella els
aspectes més intel-lectuals de l'art: 'anatomia, la geometria de la perspectiva i,
sobretot, el dibuix. Es realsava I'aspecte més intel-lectual i abstracte del treball
artistic, el que millor permet apreciar la influéncia racional de la ment humana.
La pintura en colors va quedar relegada a segon pla.

Figura 2.1. Apoteosi d’Enric IV. P. P. Rubens

Aquesta separacio entre l'intel-lecte i els sentits, entre la linia i el color, entre
l'artista i l'artesa, es va accentuar en la Franca del segle XVII, amb la Real
Acadéemia, que enfront dels partidaris del color com el brillant colorista flamenc
Rubens (Figura 2.1.), va elegir als partidaris del classicisme de Poussin (Figura
2.2).

Figura 2. 2. L'apoteosi de Flora. N.Poussin

Aquestes actituds van influir en I'eleccié dels temes, creant-se una classificacio
jerarquica segons el grau d'elevacié espiritual. Els ensenyaments de les
academies s'havien convertit en un ritual de férmules rigides, molt poc disposat a
acceptar els canvis provocats per les noves necessitats de I'época.
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Els metodes academics van canviar molt poc al llarg del temps, encara que en el
segle XIX van ser necessaris alguns canvis alliberadors perqué el sistema
académic sobrevisqués. Es van reconeixer algunes noves tendéncies ja que els
canvis socials, amb la creixent importancia de la burgesia, havien creat nous
gustos que no sempre coincidien amb els gustos academics.

Els artistes independents van adoptar un concepte d'originalitat que els va
col-locar en oposicio als ideals de I'Académia. Aquest nou concepte havia estat
involuntariament animat per ella a insistir en les fases preparatories: el ebauche i
el esquisse

Perd en tot aquest procés es va anar produint un progressiu desconeixement
practic de l'ofici, paral-lel a I'expansié de la formacié académica. Els metodes
d'ensenyament van conduir d'una manera inevitable a la pérdua dels
coneixements técnics tradicionals.

Figura 2.3. La llibertat guiant al poble. Delacroix

Delacroix (figura 2.3.) va ser un dels artistes del segle XIX que considerava a
David (figura 2.4.) responsable no sols del naixement del classicisme, sin6 de la
total ruptura amb la tradicio técnica de l'ofici; en realitat en la seva epoca la
ruptura amb els metodes tradicionals de la pintura ja era gairebé total. El
menyspreu de David cap a la tradicié técnica no era més que un reflex de la
vella ruptura entre els aspectes intel-lectuals i manuals de I'art.

Els metodes dels Antics Mestres no s'havien perdut com resultat del secret
professional prudentment guardat; aquesta idea, estesa en el segle XVIII va fer
gue es publiquessin llibres amb el titol de Secreti, que reunien receptes
guimiques i medicinals recollides d'autors medievals i renaixentistes, perd no van
incidir en el treball dels artistes. La falta d'estudi cientific dels materials sorgiria
de I'eterna associacio de l'artesania amb el treball manual i degradant:
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les tecniques s'havien perdut pel canvi en el sistema de formacio dels
artistes. A més, en el segle XIX, molts artistes consideraven la formacié técnica

com una restriccié a l'expressié personal i a la creativitat, valors en alca en
aquest moment.

o
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Figura 2.4. El jurament dels Horacis. David

En els primers temps de les académies els academics preparaven als aspirants
a l'ingrés en I'Académia (des de Napoled | Ecole de Beaux Arts) en els seus
ateliers; les técniques pictoriques s'aprenien d'una manera similar al dels gremis.
Pero la preparacié dels materials no corria a carrec dels estudiants, sind de
professionals especialitzats, per la qual cosa no existia la necessitat d'aprendre
aquesta part de I'ofici, deixant als artistes sense el coneixement practic de les
seves propietats. Pero no sols es va perdre el coneixement dels materials, sinod
gue les tecniques per a manejar-los es van convertir en regles esterils, malament
compreses per aquells que les manejaven.

Des de principis del segle XVII fins a mitjans del XVIII, el comer¢ de materials
artistics estava associat amb empreses més generals, com les farmacies o les
apotecaria. A mitjans del segle XVIII van comencar a aparéixer els coloristes
com una classe comercial independent, el seu principal objecte era el benefici i
no la durabilitat. El resultat és que moltes obres del segle XVIII es van deteriorar
rapidament o van sofrir grans canvis.

A patrtir de la meitat del segle XVIII els artistes es van anar fent conscients que el
seu coneixement tecnic no els permetia recrear efectes comparables als dels
Antics Mestres. A més els canvis deguts a la produccié industrial de pintures
feien practicament impossible aguesta emulacio.

En els anys de transicio al segle XIX es troben encara restes de bona tradicié
pictorica sobretot en pintors romantics i per aixo es conserven en bon estat algun
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dels seus quadres. Per als pintors romantics tenia una gran importancia una
composicio clara, aixi com el dibuix i els colors bells. La representacio escénica
era també fonamental. (figura 2.5.)

Figura 2.5. Caminant sobre el mar de navols. C.D. Friedrich

Figura 2.6. Impressio. Claude Monet
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En el segle XIX el procés de desconeixement tecnic i d'aband6 dels antics
métodes va arribar a la seva culminacio. Tres factors d'especial importancia van
ser el molt mecanic, els olis aglutinants i els additius usats per a mantenir
homogeénia la pintura en els tubs, de recent aparicio.

A la fi de segle es va produir I'aparicié de I'lmpressionisme (figura 2.6.), que,
amb els seus principis i tecniques radicalment nous, va significar una revolucio
en els dictats artistics de I'epoca.

L'artista parisi d'avantguarda no utilitzava els temes tradicionals, sin6 els de la
ciutat moderna, el mon sofisticat i elegant dels cafes, les carreres, els parcs, els
salons de ball, I'Opera, el Ballet. Els habitants urbans es van convertir en el tema
dominant dels nous artistes.

Pero els nous temes exigirien noves tecniques i alguns d'aquests artistes van

trobar alternatives a les practiques académigues que van resultar més
adequades a les seves necessitats estetiques.

Figura 2.7. El matrimoni Arnolfini. Jan van Eyck

Fins aquest moment existien dos métodes tradicionals per a pintar les llums i les
ombres en els estudis. La primera, inspirada pels pintors flamencs (figura 2.7.), i
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afavorida per I'Académia, consistia en el contrast d'ombres transparents amb
tocs de llum opacs i empastats.

Aquests efectes eren dificils d'obtenir amb els colors moderns, molts a maquina,
i gradualment es va anar preferint un metode més solid fonamentat en les
tecnigues venecianes, i que consistia en pintar llums i ombres amb color opac,
per a després accentuar i enriquir les ombres afegint-los veladures (pintures per
transparéncia) transparents. Aquest metode- exceptuant les veladures finals- va
anar popularitzat per Manet (figura 2.8.) i va establir el precedent de les denses
superficies pintades pels impressionistes.

Figura 2.8. Le dejeneur sur I'herbe. E. Manet

Els impressionistes van posar de moda la pintura alla prima, que era la més
adequada per a treballar amb els nous materials artistics. (figura 2.9.)

- e ———
=

Figura 2.9. Bots en el Sena. A Renoir
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En realitat, el desenvolupament de la tecnica impressionista no es va deure
a una inspiracié purament estetica, sind que la produccié mecanica de
colors vatenir molt aveure en aixo.

2.2. La pintura a l'oli

La tecnica a I'oli és la que presenta menys diferencia en l'aparenca dels colors
frescos i els colors secs. Per aix0d és la més indicada per a les representacions
de la Naturalesa en les que tot depen de l'apreciacio justa dels tons i dels seus
més suaus gradacions. Cap material promou tanta multiplicitat de maneres de
representacié com l'oli. La seva facilitat aparent d'aplicacio, que dona efectes
rapids i immediats, les seves combinacions i fusié de tonalitats facilment
assolibles, aixi com la possibilitat de cobrir tons no assolits i de corregir i alterar
en fresc sobre fresc, sén les causes que la pintura a I'oli s'hagi convertit en la
tecnica de treball més estesa. (figura 2.10.)

Figura 2.10. Retaule de 'Adoracié dels Mags. H. Bosch
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Figura 2.10. Retaule de I'’Adoraci6 dels Mags. Taules exteriors

Els colors a l'oli son els més apropiats per a la reproduccid pictorica de les
formes. La possibilitat d'utilitzar-los en forma pastosa, semiopaca o transparent
(figura 2.11.), d'aplicar el color en forma material i corporia o en capes fines i
transparents, permet una multiplicitat de maneres de representacié no assolible
en cap altra técnica.

Pero la facilitat és sols aparent ja que es necessiten uns coneixements profunds
dels materials a utilitzar per a obtenir una obra de qualitat i duradora.

En la pintura a I'oli s'utilitzen com aglutinants dels pigments els olis assecants o
olis greixosos; son olis vegetals que sota I'accié de I'oxigen de l'aire formen una
pel-licula si fa o no fa elastica, no enganxosa, que s'adhereix al fons. Als olis, de
lent assecat, s'afegeixen materials assecants acceleradors.
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Figura 2.11. La dona que mostra el pit. Tintoretto

Les pintures a l'oli contenen pigments que la seva grandaria de particules esta
ordinariament compresa entre 0,002 mm i 0,0004 mm. Representen per tant
dispersions en les que les particules soén la fase dispersa repartida en el mitja
dispersant que és l'aglutinant. Pero hi ha alguns pigments que contenen
particules que el seu ordre de magnitud entra dintre de la zona col-loidal
(particules majors que 0,000000 mm i menors que 0,00001 mm) o que
s'aproxima a ella com moltes ombres i ocres vermells, terra de Siena, marr6 de
Cassel etc.; aquests pigments generen problemes que es poden augmentar pel
fet que alguns aglutinants sén sistemes col-loidals per si mateixos sols amb el
que es faciliten les accions mutues.

Es important tenir en compte que la solubilitat no és una propietat absoluta del
colorant sind que esta referida al mitja dispersant; aixi el groc de cinc és
insoluble en oli i es pot utilitzar en la pintura a I'oli pero és soluble en aigua i per
aixo en aquarel-la sols es pot utilitzar com matéria colorant.

Els pigments els molien antigament a ma obrers especialitzats usant una moleta
de pedra i una lapida impermeable. EI molt mecanic es va fer possible cap a
1800, pero es considerava que les pintures obtingudes eren massa bastes; els



avancos tecnologics aviat van resoldre el problema i va sorgir el problema del
molt excessiu que significava que es perdien les subtils variacions necessaries
per a moldre els diferents pigments i posar de manifest les seves
caracteristiques individuals. Aquests canvis afectaven al resultat que es podia
obtenir amb els colors, dificultant les transparéncies fosques pero facilitant la
pintura espessa i opaca. Aixo va donar lloc a pintures de textura insubstancial
augmentada per la introduccié d’additius per a crear una consistencia artificial.

Els pintors actuals usen normalment pintures preparades en fabrica, pero els
MES seriosos es preparen a vegades els seus propies pintures per a obtenir un
coneixement més profund del material i saber escollir el més adequat en les
seves compres.

Per a desfer els pigments es van utilitzant quantitats petites de pols i es empasta
amb I'oli fins assolir un color fluid; s'usa la minima quantitat d'oli possible fins que
el color sigui plastic.

En el segle XIX els fabricants afegien greix de vaca o de molté per a espessir la
pintura en la que havien utilitzat un excés d'oli per a major facilitat de fabricacio;
aquests greixos no s'assecaven mai. Un altre additiu per espessir era la cera
dissolta en trementina, que en una petita proporcié millora la consisténcia de la
pintura i redueix l'esgrogueiment, perd que amb excés resulta perjudicial.
Actualment també s'usen petites quantitats de cera com additiu pel seu efecte
estabilitzant contra la separacié pigment-aglutinant; el mateix efecte es pot
obtenir utilitzant sabons aluminics d'acids de palmitina i d’estearina. Les pintures
a I'oli amb una petita proporcio de cera semblen més riques en color, resulten
suaus i permeten estendre'ns bé.

Els colors preparats s'introdueixen en tubs d'estany que es coneixen des de
1840 i que van suposar una gran facilitat per a la pintura a l'aire lliure.

Tradicionalment els artistes preparaven els colors sols quan els necessitaven i
per aixo I'emmagatzematge no constituia un problema; la rapida expansié dels
colors comercials en el segle XIX va donar lloc a la necessitat d'un recipient
adequat per a conservar el producte; ja en el segle XV s'utilitzaven bufetes per a
les aquarel-les, i en 1684, el tedric Roger de Piles va esmentar que a Paris es
venien pintures preparades en bufetes de porc (figura 2.12.).

Figura 2.12. Bufetes amb pintura

Els olis grassos que actuen com aglutinants no s'assequen per evaporacio del
aglutinant sin6 que es produeix un procés d'oxidacio i polimeritzacio a causa dels
dobles enllacos, és a dir, per l'absorcié espontania de I'oxigen dels acids no



saturats. Les capes de pintura augmenten amb aixo de pes i de volum (el que a
vegades produeix arrugues superficials si I'assecat és massa rapid). El procés
d'oxidacié, una vegada posat en marxa, prossegueix per totes les capes de la
pel-licula que amb el temps deixa d'ésser flexible i es fa dura i insoluble en els
dissolvents; es podria dir que es "crema" lentament.

Els olis assecants més importants son:
L'oli de llinosa
L'oli de gira-sol
L'oli d’adormidera
L'oli de nou

Aquests olis son esters triglicerids, combinacié de glicerina i acids grassos.
Solen estar formats per esters de diferents acids grassos i a més contenen acids
grassos lliures, glicerina lliure i una petita quantitat de matéries inorganiques
acompanyants propies de la classe d'oli.

Els acids grassos més importants per a la qualitat de I'assecat sén I'acid linolénic
i I'acid linoléic, insaturats, que poden admetre oxigen: l'acid linolénic té tres
dobles enllacgos i el linoléic dos, pel que té menys capacitat assecant. Els acids
grassos no saturats no poden admetre oxigen i per tant no poden assecar ni
influir sobre la velocitat de formacié de la pel-licula, perd sembla que tenen
alguna influéncia sobre la seva qualitat.

HgC-(Cz)4-CH:CH-CHz-CH:CH-(CH 2)7-COOH
Acid linoléic

H3C-CHZ-CH:CH-CHZ-CH:CH-CHz-CH:CH-(CH2)7-COOH
Acid linolénic

Figura 2.13. La nuavia jueva. Rembrant
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L'oli de llinosa, que té una gran proporcio d'acid linolénic, és el més propens a
engroguir; si s'aplica espés forma una pel-licula i per aixd és més apropiat per a
les veladures, com feien els antics mestres (figura 2.13.).

L'oli d’adormidera és més crema@s i conserva les marques de les pinzellades, un
efecte que va explotar Manet en la década de 1860 i que va estimular el
desenvolupament de les pinzellades texturals i descriptives (figura 2.14.),
tipigues de la técnica impressionista. Engrogueix menys que l'oli de llinosa
perque la seva major proporcié és d'acid linoleic i per aixo asseca més lentament
que ell, pel que és més adequat per a pintar humit sobre humit i inadequat per a
les veladures.

Els olis assecants solen trigar molt temps en assecar-se pel que se solen usar
assecants o acceleradors que son dissolucions de materials assecants
(combinacions metal-liques solubles, generalment sabons de cobalt, de plom o
de manganés) en un dissolvent volatil, com l'oli de trementina o la gasolina; se
suposa que aquests assecants actuen com transmissors d'oxigen i s'activen
sobre els acids grassos sense saturar, pero a més produeixen polimeritzacions
gue porten a l'oli que s’asseca del estat liquid al estat solid de la pel-licula. Els
assecants emprats en excés engrogueixen la pintura i I'arruguen perqué no
perden la capacitat de transmetre oxigen una vegada acabat I'assecat . Sembla
gue aquestes combinacions metal-liques eren ja utilitzades per accelerar
I'assecat en els tallers de pintura dels territoris de Renania en el segle XIV.

Figura 2.14. L’execuci6 de 'emperador Maximilia. 1868. E. Manet
En l'antiguitat s’accelerava l'assecat dels olis mitjancant I'addiccié de resines

foses, segons ens informa el presbiter del segle Xll, Teofil, en la seva Schedula
diversarium artium.
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Els colors a l'oli purs son excel-lents per a treballar perdo sempre s'han utilitzat
barreges per a aconseguir unes qualitats especifiques. Avui en dia molts pintors
es fan colors a l'oli barrejant els colors de tub amb addicions de totes classes:
ou, caseina, coles animals, resines saponificades, etc.

2.3. La tecnica pictorica de la pintura a l'oli
Avui dia s'usen gairebé sense excepcio els colors a I'oli com colors de cobriment

(pintura que en estat de capa seca fa invisible el fons sobre el que s'ha aplicat);
el seu to és aeri i lluminds i d'una gran corporeitat i encant material.

Figura 2.15. El nen a la finestra. Rembrant

Els tons opacs posen de manifest els tracos del pinzell i subratllen la ma del
mestre. Hi ha determinades llums i textures que sols poden aconseguir-se amb
colors pastosos. Una pintura rica en color i no sobrecarregada d’aglutinant és
estable, asseca bé i suporta una aplicacio pastosa. Ho atestigiien els quadres de
Rembrandt, Ticia i Veldzquez (figures 2.15,2.16 1 2.17.).

Els colors a l'oli emprats en veladura donen als tons llum en profunditat i amb
aixo la maxima claredat i bellesa de colorit. Els tons diafans fan ressaltar les
figures i per aix0 s'usen en tons que deuen quedar en primer planol. Per a les
veladures s'usa com aglutinant oli de llinosa espessat i vernis resinés
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Figura 2.16. Detall.
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Figura 2.16. Detall

El velat s'utilitzava en els quadres antics en forma superficial com color local o
com to del quadre sencer, no d'acord amb formes de detall. Els tons senzills se
superposaven en velats mdltiples, sense barrejar-se com es fa en la pintura
actual; I'efecte de conjunt anava apareixent lentament.

El velat es deia abans "esmaltat” el que indica el seu efecte.

El velat és el millor sistema per a corregir parts del quadre pintant sobre ell quan
esta fresc amb colors opacs o esfumats.

Els quadres velats necessiten molta llum i perden el seu efecte facilment en els
llocs que no la tenen, apareixent negrencs comparats amb els de colors de
cobriment.

Cal conéixer molt bé el sentit del velat per a usar-lo amb éxit. Velazquez,

Rembrandt, Franz Hals (figura 2.18.) i altres grans mestres, i escoles com la
veneciana, van saber aplicar molt bé els velats.

49



Figura 2.17. Detall
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Figura 2.18. La gitana. Franz Hals

De Ticia es conserven de 30 a 40 velats en els que el blanc pujat s'enfosquia
gradualment amb tons intermedis i apareixien amb aspecte intens i enigmatic
(figura 2.19.).

La pintura directa va ser I'obra mestra de la creacié artistica en la pintura

antiga. Es fruit d'un llarg treball, de I'experiéncia i el perfecte coneixement del
material; és I'abreviacié genial dels procediments técnics de creacié de quadres;
€s un métode reservat per als grans mestres.
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Figura 2.19. Flora. Ticia

En la pintura directa a I'oli es treballa des del primer moment sobre I'efecte final
del quadre i es tracta d'assolir aquest pel cami més curt; el resultat és una
representacié immediata i fresca. S'ha de donar al mateix temps color, dibuix i
relleu, amb el perill que alguna d'aquestes coses s'assoleixi a costa de la resta.
Es poden incloure com pintura directa totes aquelles técniques en les que es
tracta d'arribar immediatament les formes i els colors en la seva intensitat encara
gue sigui per superposicié de diverses capes de color.

Un dels pintors més importants de pintura directa és Frans Hals que tenia una
clara influéncia de Rubens (figura 2.20. i 2.21.).
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Figura 2.20. Retrat d’'una dona gran. Franz Hals

La pintura directa d'aquests grans mestres no és la pintura directa de la
concepcid actual; el to de color era desenvolupat fonamentant-se en tons més
senzills col-locats un sobre altre, mai barrejats entre si com avui en dia. Al final
del treball es treballava en pintura directa sobre un treball ben executat

préviament, en pintura de fons.
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Figura 2.21. Apoteosi de Vincenzo | Gonzaga. Rubens

Consequencia d'aquesta classe de pintura ha estat la importancia dels bocets.
No és una pintura estable en totes les circumstancies siné que poden produir-se
ennegriments si no es coneix la técnica a la perfeccio.

Figura 2.22. Les planxadores. Degas

Els impressionistes van utilitzar, la pintura alla prima (figura 2.22.) que és un
metode de pintar humit sobre humit, alguns autors han utilitzat aquesta técnica



acabant el quadre en una sola sessi6. Picasso va fer servir aguesta tecnica en
moltes ocasions (figura 2. 23.).

Figura 2.23. La cursa de braus. Picasso

En aquesta tecnica, els artistes utilitzaven colors semissecs barrejats amb grans
guantitats de blanc de plom per a cobrir les bases blanques. Utilitzaven molt poc
oli aglutinant per a qué la pintura aparegués meés clara i mate i reflectis millor la
lum.

A vegades aprofitaven el color blanc de la base en algunes zones per a evitar
utilitzar els colors més clars de la paleta. A més de reflectir la personalitat de
l'artista aquesta tecnica facilitava el plasmar els efectes naturals i resultava meés
adequada per als nous materials produits en massa.

L'antiga técnica de la pintura per capes es funda en el principi de la divisio del
treball. En la capa inferior es dona el dibuix, 'ombrejat i tan sols una lleugera
indicacio de colorit. Les llums i les ombres intenses particulars, el mateix que
tota classe de detalls, s6n cosa de la capa superior i sols serveixen per a
entorpir el procés d'aquesta quan s'apliquen abans d'hora.

Els antics mestres aplicaven aquesta técnica aplicant el major esfor¢ al dibuix,
formes essencials en relleu i lleugeres indicacions de clarobscur en les
superficies. Aquest treball preliminar ho realitzaven a vegades altres
col-laboradors per a guanyar temps i el mestre ho aprofitava per a realitzar la
pintura directa abreujada. D'aquesta manera s'aconseguia la frescor de la
pintura directa, pero amb una major perfeccié de l'acabat que en la pintura
directa moderna. S'anaven aplicant a tot el quadre uns pocs tons a tall de capes
successives més calides o més fredes, de tal manera que cada capa no perdés
I'efecte de I'anterior i els tons del fons contribuissin a les ombres i transicions.
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En la pintura per capes se solen usar vernisats intermedis que serveixen per a
ablanir les capes seques de la pintura inferior i promocionar aixi una bona difusio
i combinacié dels tons i capes per a poder pintar en fresc sobre fresc.

En la pintura superior, per haver aplicat ja el dibuix, modelat i ressaltat dels llums
en la pintura inferior, es pot abandonar el pintor a la sola representacio de
I'efecte cromatic. Velazquez, possiblement sobre un fons gris-blanc al tremp, va
usar en la capa superior del Retrat del Papa Inocenci X (Galeria Doria Panphili,
Roma) tons resinosos i pastosos que quedaven surant pero al mateix temps ben
definits sobre una pintura inferior feble pero corporea; el resultat és d'una gran
bellesa (figura 2. 21).

Figura 2. 21. El Papa Inocenci X . Veldzquez

Quan el quadre ha assecat bé s'aplica un vernis final que, si esta bé eleqit,
constitueix una proteccid per a l'oli dels colors. L'objecte del vernis és deixar
visibles per igual totes les parts del quadre i protegir-lo de les influéncies
atmosferiques, gasos nocius i humitat, per al que son meés apropiats els olis
resinosos i no els olis grassos; la lluentor del vernis no és I'objecte del vernisat i
no sempre és desitjable.

Aquesta divisio del treball en dos fases, tal com la practicaven els antics, és
apropiada per a pintar quadres pero no per a bocets.
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2.4. Solidesa i estabilitat

Un coneixement tecnic dels materials és imprescindible per a una correcta
utilitzacio de la pintura; un Us inadequat o una exposicié a determinats ambients
poden arruinar I'obra.

Un dels aspectes més importants és el de la solubilitat dels pigments; els
pigments utilitzats deuen ésser resistents als dissolvents ja que d'una altra
manera poden apareixer, a través d'aquests dissolvents, en zones del quadre
gue el pintor no tenia previst.

Si els pigments sén solubles en I'oli amb el temps apareixen en la superficie del
guadre i la tenyeixen; els colors d'aquest tipus també es traslladen en amplaria i
profunditat, pel que sén també perillosos en les veladures. Un exemple clar és
I'ls del bitumen en les veladures de capes interiors que ha arruinat nombroses
obres importants; el bitumen no asseca mai per complet i €s soluble en oli, el
gue fa que l'obra s'enfosqueixi amb el temps. Un exemple és I'obra Rai de la
Medusa, de Gericault, en el 1819 (figura 2.22.), que va recarregar les ombres de
bitumen; molts artistes ho van utilitzar, entre ells Rembrandt, que ho va utilitzar a
vegades en veladures (figura 2.23.).

Figura 2.22. Rai del Medusa. Gericault

Els pigments de finura col-loidal tenen tendéncia a atreure a la seva superficie a
altres substancies i a fixar-les alli, a adsorbir-les; aixi s’atapeeixen amb facilitat
en el seu emmagatzematge per la adsorcié d'aire o humitat. Tenen tendencia a
sagnar de les capes inferiors a les superiors per la seva solubilitat col-loidal; aixi
apareixen aquests pigments en la part superior del quadre, on resulten visibles.
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A més produeixen esponjaments i espessaments quan absorbeixen el seu mitja
dispersant i floculacié quan s6n adsorbits entre si.

Figura 2.23. Retrat de Nicolaes Ruts. Rembrant

Les pel-licules velles d'olis assecants tenen tendencia a engroguir. Aquest
fenomen, que es presenta principalment en la foscor, es produeix per la formacio
de productes acolorits d'oxidacié dels glicerids d'acids grassos sense saturar , es
a dir , dels components que provoquen en bon assecat del oli de llinosa. L'oli
d’adormidera i el de gira-sol tenen menys proporcié de olis linolenics que el de
llinosa (que per aixd asseca millor) i per aixd engrogueix menys que ell, perd en
canvi no tenen propietats pictoriques També se produeix esgrogueiment si
s’empra massa oli, si se guarda el quadre massa temps a les fosques o quan la
presencia d’humitat sobrepassa una determinada mesura; esta tendéncia es
mes notable en les zones blanques i les de tonalitats fresques, blavoses . Aixi
Van Dyck (figura 2.24.) utilitzava el tremp en els cortinatges per a evitar aquest
esgrogueiment i Courbet (figura 2.25.) pintava també al tremp el blau dels cels
pel mateix motiu.
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Figura 2.24. La reina Henrietta Maria i Sir Jeffrey Hudson. A. van Dyck

Els artistes solen usar nombroses técniques per a descolorir els olis a fi de
treure'ls la tonalitat groguenca; una de les tecniques més eficaces és, l'oli
espessat al sol, que el blanqueja i I'oxida al mateix temps, processos que es
realitzen normalment en la pellicula il-luminada; aquesta técnica aconsegueix
que la pintura assequi abans perquée ja ha adquirit oxigen, i tingui aparenca
d'esmalt. Els vells mestres feien freqientment que els seus olis assequessin
més rapidament exposant-los al sol en recipients de plom.

L'oli de llinosa cuit, espessat per polimeritzacio, assecat i dut a la consistencia
propia dels diluients mitjancant oli de trementina, és un dels millors additius per a
les pintures, ja que té un gran poder d’adheréncia, és insensible enfront de la
humitat, les pel-licules son elastiques i s’han destruit els grups susceptibles
d’esgrogueiment. S'aconsegueixen sense dificultat efectes de lluentor, esmalt,
matisos tous; és especialment adequat per a veladures.
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Figura 2.25. Tempesta al mar, 'onada. G. Courbet

Els gasos acids com l'acid sulfhidric i I'anhidrid sulfurés, tan frequents en
I'atmosfera, son nefasts per a la conservacio dels quadres. L'acid sulfhidric fa
prendre color marré i ennegrir als pigments de plom, com el blanc de plom
(carbonat basic de plom) i el groc de Napols (antimoniat de plom) mitjancant la
formacié de sulfur de plom. L'anhidrid sulfurés en combinacié amb la humitat
dona origen a acid sulfurés que empal-lideix els pigments organics i fins i tot pot
descolorir al blau d’'ultramar.

L'accio del vapor d'aigua de l'aire sobre els quadres produeix una infladura tant
de l'aglutinant com del pigment, infladura reforcada per la calor; en casos
extrems es produeix una greu deterioracié del quadre; més perillosa és encara la
humitat pel revés del quadre, provenint, per exemple, de I'atac des de la paret.

Pero aquesta infladura dintre d'uns limits pot ésser convenient: en les pel-licules
recents d’oli la presencia de petites quantitats d’humitat afavoreix en l'assecat la
produccié de productes acids de descomposicié que amb pigments actius, com
blanc de plom i blanc de cinc formen sabons de plom i de cinc que sén
estabilitzadors. La capacitat d’infladura i d’adherencia es necessiten matuament
dintre d'uns limits.

Els pigments que no tenen solidesa enfront de la llum poden empal-lidir en
ambient humit; el vapor d'aigua i l'oxigen atmosferic produeixen peroxid
d'hidrogen sota I'accié de la llum i la calor, que ataca als aglutinants i pigments
organics produint empal-lidiment. Per aixd en els museus es controlen
continuament la temperatura i la humitat.
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3. Acrilics
Colors sintétics de dispersions diluibles.

Els acrilics sén productes preparats a base de la polimeritzacié d’ésters, sén
solubles en aigua, pero s’assequen formant pel-licules que resisteixen 'aigua.

3.1. La pintura acrilica.

En aquest tipus de pintura s'utilitza com aglutinants dels pigments les
dispersions de resines acriliques pures. Es poden utilitzar tota mena de pigments
naturals i sintétics, pero els més corrents sén els pigments acrilics.

Les dispersions es fabriguen emulsionant en aigua els productes liquids previs
de material sintétic, que després es polimeritzen; en aquest procés de
polimeritzacio els liquids passen a constituir un producte final més o menys solid
de petites particules de material sintetic.

Les resines naturals son productes de la secrecid natural o provocada
artificialment de la saba de certs arbres. Les resines sintétiques es van obtenir
en el laboratori per primera vegada en el segle XIX. El 1915 es van comencar a
fabrica materials sintétics acrilics que han portat a la fabricacié de resines
sintetiqgues molt importants per a la pintura artistica. Es basen en esters de I'acid
acrilic i del metacrilic, que es polimeritzen.

Els ésters acrilics proporcionen pel-licules més toves que els metacrilics. Les
ramificacions de l'alcohol de l'éster tenen, també, influéncia en la duresa i
propietats de la pel-licula.

CH,=CH-COOR éster acrilic

CHs
L
CH,=C-COOR ester metacrilic

Els pigments es dispersen en aigua formant una pasta que s’uneix despres a la
dispersié acrilica de l'aglutinant. La correcta dosificacié aglutinant-pigment-
substrat i I'obtencié d’'una dispersi6 homogeénia de tots els components és molt
dificil perque la realitzi el pintor, és un proceés reservat als técnics; per aixo que
les pintures acriliques es compren tal com les proporcionen els diferents
fabricants.

Les dispersions pels artistes sén un producte semiacabat que després es

complementen amb I'afegit de medis estabilitzadors, d’espessament, medis de
conservacio, medis pigmentants, dispersants i d’altres materials (figura 3.1).
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Figura 3.1. Face Mask. Bruce Nauman.1981. Polimer sintetic.

En I'assecat de la pintura acrilica, una part de l'aigua es precipita a l'interior del
fons i la resta ha d’evaporar-se; les petites particules del material sintétic queden
sobre el fons del quadre i solden tancant dintre de si els pigments existents. A
aquest fenomen se’l coneix amb el nom de fusio freda.

A temperatura normal les particules s6n bastant enganxoses com per a formar
una pellicula continua i tancada que s’adhereixi al fons. En ser material
termoplastic, és a dir, deformable per el calor, necessita una temperatura
minima, per a formar la pel-licula, d’'uns 10°C. La dispersi6é de resina acrilica és
un liquid blanquinés que comenca per aclarir la pintura, perd en evaporar-se
'aigua s’asseca amb claredat vitria i la tonalitat dels pigments recobra el seu
color natural.

Les pintures acriliques, un cop seques, deixen de ser enganxoses i soOn
insolubles en aigua, en oli de trementina i en benzé. Unicament poden inflar-se i
dissoldre’s amb dissolvents molt forts com el tetraclorur de carboni, esters i
cetones.

L’estat actual de la tecnologia permet fabricar aglutinants amb les propietats que
es desitgin partint de dispersions de resines acriliques de diverses
composicions, aixi s’aconsegueixen pel-licules de propietats pictoriques quasi
ideals.
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3.2. La tecnica pictorica de la pintura acrilica

Les pintures acriligues es poden aplicar en forma pastosa gruixuda, en forma
cobrent i com veladures. Totes, incloses les més gruixudes, s’assequen en poc
temps i no presenten arrugues ni corriments. Les bones pintures estan tan
fortament lligades que fins i tot les veladures s’assequen de manera resistent a
l'aigua i no es produeixen les penetracions tipiques de la pintura a I'oli.

Les pel-licules s’adhereixen a tota classe de fons, per la qual cosa son ideals
pels collage (figura 3.2.).
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Figura 3.2. Chlorosis. Marlene Dumas. 1994. Tinta, gouache | polimer sintetic pintat
sobre vint-i-quatre fulls de paper.

Alguns colors acrilics, quasi sempre amb un sol pigment, estan tan ben
aconseguits que permeten veladures amb acoloriments de puresa poc comuna.

Per aix0 son adequats per als procediments dels vells mestres, per a quadres a
base de veladures.

Si s'utilitzen determinades resines acriliques solubles en benzé, es poden
preparar vernissos que son solubles en benzé durant llarg temps. Si el vernis
esta col-locat damunt d’'una pintura acrilica seca, insoluble en benze, es pot
treure amb un dissolvent sense que quedi afectada la veritable pintura.

3.3 Solidesa i estabilitat

Les pintures assequen rapidament i aixo, pot crear problemes, alguns fabricants
ofereixen retardadors d'assecatge, formats per polimers acrilics que sén

solubles en aigua i s’inflen per a formar coles. El mecanisme de funcionament
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consisteix en la incorporacié d’aigua en les pinzellades, igual que ho farien les
coles de goma, de dextrina, de midé o de cel-lulosa, perd contrariament al que
passa amb les coles normals, que resten sensibles a l'aigua, aquest dissolvent
s’asseca i resulta insoluble.

Les pel-licules seques son permeables al vapor d’'aigua i transmeten aquesta
permeabilitat als suports dels quadres i als arrebossats.

Al produir-se l'assecatge s’evapora l'aigua i queda el material sintéetic i els
pigments que engloba, es perd volum i aixd pot provocar esquerdes, per tant,
s’haura de tenir en compte per a la bona salut de la pintura.

Les pel-licules no sén oxidables i resten altament elastiques, son resistents a
I'envelliment, a I'accié dels productes quimics i no esgrogueeixen ni a la llum ni a
la foscor, conserven la claredat fins i tot a altes temperatures. Pero la resistencia
als productes quimics i a les altes temperatures, depen de les propietats dels
pigments emprats.



4. Tremp.
Emulsié d’'un pigment en un liquid no miscible.

Anomenem emulsié, en el llenguatge quimic, a dos sistemes liquids en qué un
liquid esta dispers en forma de particules diminutes en un altre liquid,
sobreentenent que el liquid dispersat i el medi dispersant no sén miscibles.

La diferéncia entre les tecniques pictoriques se sol determinar pels liquids
utilitzats per a preparar el color. Es molt important la relacié que s’estableix entre
el liquid i la superficie: un liquid haura de ser més capa¢ d'adherir-se a la
superficie com menys disposada estigui aguesta a absorbir-lo.

Mentre que en el fresc I'absorcié és molt forta, altres técniques necessiten la
preséncia de substancies que fixin i facin adherir-se el color.

Actualment, es coneix com a tremp la técnica que utilitza aigua per a desfer els
colors i com a aglutinant una altra substancia que no sigui oli. S6n emulsions
d’ou, llet, latex de figuera, coles, gomes, ceres 0 alguna altra substancia afegida
a l'aigua. Per assenyalar amb precisido aquesta tecnica, caldra fer esment de
'aglutinant i de la natura del suport (figura 4.1.).

Figura 4.1. Baldaqui de Tost

Generalment, el suport és fusta tractada (ara es fa servir. tablex, masonita i
aglomerat). Els artistes flamencs utilitzaven fustes com més compactes

millor, ben polides i sense nusos, i per unir les diferents tauletes les encolaven
amb caseina i calg.
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La part del darrera i els costats era empastada i envernissada, cosa que servia
com a protecci6 dels agents externs i per a compensar la relativa mobilitat de les

tauletes de fusta (figura 4.2.).

Figura 4.2. Retrat de jove. Sandro Botticelli

El terme tremp deriva del llati temperare (vegeu la practica n® 4), en el sentit de
mesclar bé els colors amb la seva justa mesura. Es guardava una llei
escrupulosa de cada color, pero de tal manera que tot havia de quedar
exactament subordinat al resultat final de la composicio (figures 4.3.14.4.).
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Figura 4.5. Sagrada Familia. Tondo Doni. Michelangelo
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Figura 4.4. Taula central, Verge de la Misericordia (detall)
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La varietat de receptes per al tremp és molt gran. El tremp escas d’aigua i amb
coles vegetals o animals és el més senzill, i déna resultats excepcionals,
Michelangelo va fer servir diferents mescles, pero amb totes elles va aconseguir
excel-lents resultats (figura 4.5.).

Un altre tremp important és la de I'ou pur, el rovell d’ou forma amb l'aigua un
lligant per a pintar (figura 4.6.).

Figura 4.6. Sant Jordi i la princesa. Jaume Huguet

Jaume Huguet va ser un gran especialista amb aquesta técnica. Entre les taules
atribuides als seus inicis i algunes taules del retaule de la confraria dels
Blanquers, ja obrades pel seu taller, es manifesta la importancia de l'art de
Jaume Huguet. Els compartiments del retaule de sant Miquel de l'església de
Santa Maria del Pi de Barcelona i sobretot la taula dedicada a I'arcangel ajuden
a copsar una de les etapes més brillants de I'art produit al Principat de Catalunya
a la segona meitat del segle XV. La taula de Sant Jordi i la princesa irradia la
maduresa de l'artista, un dels més rellevants del gotic catala.

Moltes vegades s’ha pensat que el rovell influia sobre els colors, pero en la
practica aixo és inapreciable. Els colors diluits en ou s’assequen rapidament i es
pot pintar al damunt, la segona ma no enterboleix la primera com passa a
'aquarel-la (figura 4.7.).
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Figura 7. Giovanna Tornabuoni. Domenico Ghirlandaio
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La viscositat es pot graduar més o menys afegint-li aigua. Els colors diluits a I'ou
produeixen una transparencia d’aspecte esmaltat i nacrat, molt agradable.
Aquest efecte va ser buscat, encara que la tecnica emprada fos la de l'oli, aixo
ho podem comprovar en moltes taules del segle XVI i XVIlIl com La Verge dels
Consellers, que mescla les dues tecniques a les cares i tot alldo que es vol que
guedi en un aspecte nacrat és pintat al tremp (figura 4.8.).

Figura 4.8. La Verge dels Consellers. Lluis Dalmau

Quan la pintura a I'ou esta seca i una mica envellida es torna molt forta duradora
i impermeable. No es descoloreix amb el temps i és dificilment atacable pel
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medi, comparada amb l'oli tot s6n avantatges. Una pintura a I'ou ben feta, és de
les pintures més duradores que ha inventat mai I’home.

r

Figura 4.9. Noia en el prat. Wyeth

A la pintura moderna contemporania s'utilitza amb frequencia degut a les seves
qualitats i la bellesa que dbna als acabats. El pintor nord-america, Wyeth, va
utilitzar moltes vegades el tremp en els cels, les cares i la roba dels seus

quadres. A la seva obra Noia en el Prat (figura 4.9.) la roba del vestit esta feta
amb aquesta técnica.
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5. Fresc.

Basat en I'absorcio i cristal-litzacié dels pigments sobre la formacié del carbonat

de calci.
Ca (OH)Z + CO, ® CaCOs + H,O

Es la pintura feta sobre un arrebossat de calg¢ humida que, quan s’evapora
'aigua absorbeix anhidrid carbonic; aixi es forma sobre la superficie una
pel-licula cristal-lina i llisa de carbonat calcic, que uneix els colors amb el fons,
fent-los insolubles i donant-los aquella esplendor fina i genuina de les pintures al
fresc.

Figura 5.1. Dextera Domine. Sant Climent de Tadull
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El fresc és la técnica reina de la pintura mural, es diu que el fresc és a la pintura
actual el que el llati és a les llengiies modernes.

Pero solament és fresc quan es fa Us del principi de fixar el color mitjancant la
reaccio quimica de la carbonatacio de l'arrebossat fresc, per tant, no sén frescos
la majoria de les pintures fetes sobre parets.

Com que les pintures han de resistir I'accié caustica de la calg, no tots els colors
es poden utilitzar en el fresc, son preferibles els colors d’origen mineral; aixi, des
del segle XIV s'utilitzen el blanc de Sant Joan (carbonat calcic) i la calg morta
(hidroxid de calci) per als blancs; ocres naturals i torrats per als grocs i vermells;
terres per als rojos i verds; lapizlatzuli per als blaus; ombres d’os natural per als
marrons. Per al negre s'utilitza el negre de marfil o carb6 de vinya. El blanc de
plom (carbonat basic de plom), el cinabri (sulfur de mercuri) i I'atzurita (carbonat
basic de coure) s’han alterat amb la humitat i han canviant la seva naturalesa i el
color: els primers s’han tornat negres i I'Gltim, roig.

Figura 5.2. Absida. Sant Climent de Taldill.

Els colors s’han de moldre durant molt de temps en aigua i, com que s’han
d’utilitzar rapidament en el moment de la realitzacio de I'obra, es preparen les
gradacions tonals abans, de forma que ja es tenen preparats pots amb les
diferents variacions d’'un mateix color que es pensen fer servir.

L'artista es marcava cada dia les parts que havia de fer de manera definitiva,

normalment eren bastides, és a dir el que donava d'ample la bastida,
posteriorment es parla de jornades, el que es podia fer en un dia (figura 5.3a).
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Figura 5.3a. Preparacio del mur

L'artista feia I'enlluit a les parts preparades per a la jornada i repetia el dibuix de
la sinopia (és el nom que rep el dibuix vermell preparatori sobre I'arrebossat) i
aplicava el color.

La sinopia té el seu origen en I'art musivari, les marques per a la col-locacié de
les tesel-les en el mosaic anava precedida també per la preparacio del fons
(figura 5.3b).

Figura 5.3b. Realitzacio del fresc

Les caracteristiques de la sinopia varien molt depenent de si sén tan sols
preparatories de la pintura o estan fetes en molt de detall, signe de que eren els
ajudants qui acabarien la feina.

La tecnica del buon fresco no preveu la utilitzacié de colors sobre I'enlluit sec, no

obstant aix0, el costum de completar o corregir la pintura amb colors a la calg
(preparats amb cal¢ com a lligant) o al temple estava bastant difosa.
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Si s’aplicaven aquestes tecniques s’obtenia un caracter lleugerament més lletés,
gue no ha de tenir el fresc en el seu sentit més estricte.

Perdo mentre que la pintura al buon fresco té una enorme resisténcia, la pintura
aplicada en sec es deteriora i desapareix segons les circumstancies en qué s’ha
aplicat, els métodes utilitzats i les condicions del medi ambient.

Figura 5.4. Absida. Santa Maria de Taulll
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Figura 5.4. Laterals de Santa Maria de Tauill

Es poden pintar frescos tant a exteriors com a linterior, sempre que estiguin
protegits i no exposats a fums ni vapors.

Alguns grans artistes van experimentar i mesclar les tecniques per aconseguir
els seus efectes particulars, és el cas de Leonardo, que per als seus sfumato, va
utilitzar I'oli sobre paret i a pesar de les seves investigacions i experimentacions
les seves obres sobre paret no gaudeixen de bona salut.

De fet, les variacions aportades sobre el fresc marquen el desig d'arribar a

obtenir resultats similars als aconseguits sobre la tela, amb la seva varietat de
matisos i veladures.

7



Figura 5.6a) La conversio de Sant Pau. Figura 5.6b) La crucifixié de Sant Pere.
Michelangelo Merisi dit el Caravaggio

Els artistes atrets per la gran acceptacio i valoracié que tenia el fresc en el
quattrocento i en el cinquecento, van intentar dominar la técnica, pero la dificultat
gue presenta i el fet que no sempre donava els efectes desitjats va fer que
pintors de la talla de Caravaggio (Figures 5.6, a i b) mai la fessin servir, la
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impossibilitat de plasmar la llum que li es caracteristica va fer que la rebutgés i
utilitzés exclusivament I'oli sobre tela, encara que fos per a obres de gran format.

Des de la Roma Imperial passant pel prerenaixement i el barroc, n’hi ha molts
exemples: entre d'altres, Giotto (1266-1337) (figura 5.7.)

Figura 5.7. Abracada a la porta Daurada. Capella Scrovegni. Giotto
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Masaccio (1401-28) (figures 5.8, 5.9 5.10)

Figura 5.8. La Trinitat. Santa Maria Novella. Masaccio
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Figura 5.8. Detall de les perspectives de la Trinitat

81



Figura 5.9. Resurreccio del fill de Teofil. Detall del fresc. Capella Brancacci
Masaccio
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Fra Angelico (1387-1445)

Figura 5.10. L’Anunciacio. Fra Angelico

Piero della Francesca (1410/20-92)

Figura 5.11. Bateix de Crist. P. della Francesca
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Benozzo Gozzoli (1420 - 97)

Figura 5.12. Detall



Figura 5.12. Detall
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Figura 5.12. Detall
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Andrea Mantegna (1431 - 1506) (figura 5.13)

Figura 5.13. La familia Gonzaga amb membres de la cort. A la cambra dels
esposos Gonzaga. Mantua. Palau Ducal. A. Mantegna
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Figura 5.13. Detall del fresc de la Cambra dels esposos.
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Lucca Signorelli (1441/50-1523)
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Figura 5.14. Detall
Domenico Ghirlandaio (1449 - 94)

Figura 5.15. Madonna de le Gracie. Capella de la familia Vespucci.
D. Ghirlandaio

Miguel Angel (1475-1564)

|

Figura 5.16. La creacio d’Adam. Capilla Sixtina. Michelangelo.
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Figura 5.18. La Sibila Délfica. Capella Sixtina. Michelangelo.
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Rafael (1483-1520)
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Figura 5.19. L’Académia. Detall. Rafael
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Figura 5.20. El profeta Issaies. Rafael

i Pietro de Cortona (1596-1669).

Figura 5.21. El triomf de la Divina Providencia. P. De Cortona
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La técnica es va continuar utilitzant amb meravellosos resultats en el segle XVIII,
en especial per Tiépolo (1696-1770); Giordano (1632-1705) i Goya (1746-1828).

La qualitat dels frescos i la seva bona conservacio, si 'ambient els és propici, fan

que la técnica molt estimada i una sort per als amants de l'art, ja que la seva
durabilitat ens permetra gaudir per molts anys d’obres mestres de grans artistes.
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6. Aquarel-la.
Col-loides i precipitacio dels colors.

Quan les particules solides tenen una mesura compresa entre >100 mmm i <lmmm, no
floculen, és a dir resten en suspensio i formen el que es coneix com a dispersié
col-loidal

La preparacio dels colors d'aquarel-la es fa de forma diferent que els de I'oli, ja que han
de ser emulssionables amb l'aigua. Les aquarel-les son pigments molt finament molts i
aglutinats amb goma arabiga, obtinguda de diferents tipus d’acacies i de cert tipus
d’arbres fruiters com el cirerer.

La goma es dissolt molt bé en l'aigua i s’adhereix molt bé al paper, i a més actua com
un vernis clar i fi, cosa que déna més brillantor i lluminositat al color.

En un principi, la goma arabiga s'utilitzava sola perd més tard s’hi va afegir mel,
glicerina i xarop per endarrerir 'assecatge i augmentar la transparéncia. L’artista
Georgia O’Keeffe a l'obra de l'any 1917 ens ddéna una prova de les possibilitats
d’aquesta técnica (figura 6.1.).

Figura 6.1. Estrella vespertina Ill. Georgia O'Keeffe

El pintor Vasily Kandinsky va experimentar moltes de les seves teories sobre I'art amb
aguesta técnica y algunes de les seves millors obres son aquarel-les (figura 6.2.)
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Figura 6.2. N° 13. W. Kandinsky

En la fabricaci6 de pigments intervenen tot tipus de matéeries primeres, perd podem
dividir-los en dos grups principals. En el primer grup estaran els pigments inorganics, és
a dir tots els que no son derivats de matéries no vivents, com els ocres, sienes, ombres i
oxids, tots ells anomenats terres. El segon grup el formen els colors organics,
compostos quimics de carboni combinats amb altres elements, generalment d’origen
vegetal o animal, com per exemple: I'indi, el safra i el negre de fum.

Alguns pigments basats en tints quimics, tendeixen a tenyir el paper, és a dir, es fonen
en el paper, impregnant-lo en el seu tint en lloc de quedar com una capa superficial, aixi
es perd la qualitat de la lluentor del paper.

La idea que l'aquarel-la es va inventar a '’Anglaterra en el segle XVIII és forca corrent,
pero la realitat €s que era una forma artistica completament desenvolupada des de molt
abans. Es veritat que amb els artistes anglesos del segle XVIII, 'aquarel-la arriba a ser
tan popular que es coneix com l'art angles i a Paul Sandby (1725-1809) se’l coneix com
el pare de l'aquarel-la; pero els vertaders origens els hem de buscar en un altre lloc.

Albert Durer (1471-1528) mereix més el titol de pare de I'aquarel-la, ja que va emprar

intensament aquesta técnica en nombroses obres molt abans que Sandby i els seus
contemporanis (figura 6.3.).
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Figura 6.3. Estudi d’ala d’ocell. A. Direr

Els il-luminadors medievals van ser molt habils amb aquesta especialitat.

Primerament utilitzant-la pura, és a dir, transparent, perd posteriorment si va afegir
algun color opac amb cos, en part per a poder crear una base damunt la qual aplicar
pans d’or.

Artistes de la talla de Van Dyck (1599-1641), Gainsborough (1727-88) i Constable
(1776-1837) la van emprar amb assiduitat. L’exponent maxim va arribar amb J.M.W.
Turner (1775-1851) qui, valent-se d’aquest medi, va plasmar les idees que semblaven
negades a la pintura. Esquitxava, raspava i movia la pintura humida, fins que el paper
lluia amb lluminoses imatges. A la seva obra: Venéecia des del Giudecca (figura 6.4.),
tenim un exemple de la aplicacié economica de I'aquarel-la, aplicant rentats molt humits
i diluits amb una paleta limitada perdo amb un disseny planejat. Taques subtils de color
opac elaboren la forma.

97



Figura 6.4. Venécia des del Giudecca. J.M.W. Turner

Paul Klee (1879-1940) (figura 6.5.), un dels fundadors de la Bauhaus, va realitzar la
seva obra més significativa amb aquest medi, la qual cosa déna idea de lo respectada,
valorada i estimada que ha estat, i esta, aquesta tecnica entre els artistes i els entesos

en Art.

Figura 6.5. Maquina giratoria. P. Klee
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La principal caracteristica de I'aquarel-la és la seva transparéncia, aquesta s’explota al
maxim en l'estil pur (figura 6.6.). Els tons clars, lluentors, cels lluminosos i detalls blancs

els dona el paper sense tocar.

Figura 6.6. Home llegint en un jardi. H. Daumier

A diferéncia del pintor a I'oli, que pot aplicar pintura clara sobre fons fosc, I'aquarel-lista
ha de partir de tons clars per arribar als foscos. La qualitat del paper lluent a través del
pigment transparent €s el que confereix a les aquarel-les la lluentor i lluminositat que les

situa a part dels altres estils de pintura (figura 6.7).
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Figura 6.7. Fulles. P. Cézanne

El suport de l'aquarel-la és el paper, n’hi ha tres tipus estandard:

Paper premsat en calent. Se’l coneix com a H.P., de superficie dura i llisa,

admet una bona rentada, pero la seva superficie és massa llisa i lliscosa per a
l'aquarel-la pura, encara que presenta altres utilitats.

Paper premsat en fred. Anomenat simplement “no” , és a dir no premsat en
calent. Es texturat, una mica aspre, adequat per a rentades amplies i detalls fins.

Paper aspre. La seva superficie és clarament granulada, les rentades donen un

efecte de clapat molt buscat, ja que el pigment precipita en les cavitats del
paper.
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7.Gouache.

Se li diu també “color amb cos”, és una pintura a l'aigua, opaca feta amb
pigments molts menys fins que els d’aquarel-les transparents, podem dir que no
€s més que una aquarel-la opaca. Igual que I'aquarel-la, el seu medi, o agent
aglutinant, és la goma arabiga i modernament és el plastic. L’'agent aglutinant
esta ampliat amb pigment blanc que és el que el fa opaca la pintura. Aixo fa que
a l'inrevés que l'aquarel-la es pugui aplicar color clar sobre color fosc i fer un
guadre amb colors més solids.

Figura 7.1. Pagesos adormits. P. Picasso

El gouache es pot utilitzar conjuntament amb I'aquarel-la i se n’obtenen grans
resultats.

El van emprar els il-luminadors de manuscrits de I'edat mitjana, i molts artistes
del segle XVII, entre ells Van Dyck (1599-1641) i Poussin (1615-75).

Entre els nostres contemporanis cal esmentar Picasso (1881-1973) (figura 7.1.),
Joan Mir6 (1893-1983) (figura 7.2) i 'escultor Henry Moore (1898-1985).

101



.
e

%

LAk

Figura 7.2. El bell ocell endevinant el futur a una parella d’enamorats. J.Mir6

Actualment, s’utilitza molt perque va forca bé per a les il-lustracions comercials,
tot allo que es pretén reproduir en llibres i revistes i sobretot en el moén del
disseny. L'opacitat del gouache permet aplicar zones planes i netes, que es
reprodueixen molt bé amb els moderns métodes d'impressié i els aerografs.

El gouache es fa servir en una clau cromatica alta, amb forts contrastos de color.
Es un medi molt apropiat per a crear I'efecte d’espontani, o de pintura alla prima.
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8. Pastel.
Aglutinacio del pigment

La pintura al pastel és un procediment en qué els pigments, aplicats sobre un
fons més o0 menys aspre, s’agafen per adheréncia i no mitjangcant un aglutinat.

L’'art de pintar al pastel només té uns dos-cents anys d'Historia; pero, si
considerem els dibuixos amb guixos de colors i terres, podria dir-se que la
tecnica és d’origen prehistoric. En el sentit actual del terme, la historia del pastel
comenca en el segle XVIII, quan es va emprar aquesta técnica per a pintar
retrats.

Cal dir que la vertadera pionera del pastel va ser una dona, la pintora veneciana
Rosalba Carriera (1674-1757) (figura 8.1.), una de les poques dones que van
aconseguir fama artistica abans del segle XIX. Aguesta dona va tenir un gran
exit treballant a Franca durant la regencia de Lluis XV. La seva tecnica, molt
subtil, té un toc molt simple, suau i fos que no forcava gens al medi. La delicada
interaccio dels tracos tan sols es pot apreciar de molt a prop. R. Carriera va ser
una gran artista i pionera d’aquesta técnica

Figura 8.1. Al-legoria de la pintura. R. Carriera
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Figura 8.1. Detall. R. Carriera

Contemporani seu va ser el també famds Maurice de Quentin la Tour (1704-88)
(figura 8.2.), sens dubte el millor pastelista de I'época, que va reflectir el mén

rococo, sobretot les sedes i rasos de madame de Pompadour, 'amant de Lluis
XV.

Figura 8.2. Retrat de Pierre Louis de Laideguive. M Quintin la Tour
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A Franca, la pintura al pastel va arribar a ser una auténtica moda, es calcula que
cap al 1780 van arribar a treballar tan sols a Paris 2500 pastelistes. El frescor i
'espontaneitat del pastel combinada amb el temperament frances, va fer que els
millors pastels d’aquesta época s’aproximessin a I'esperit del que més tard seria
'Impressionisme, que es desenvoluparia un segle després, com un corrent
espectacular que canviaria la historia de la pintura (figura 8.3.).

Figura 8.3. Emprovant-se barrets. E. Degas

Degas va ser el pastelista més important de I'lmpressionisme, va col-leccionar
les obre de La Tour i va desenvolupar un métode que va anar molt més enlla de
les formules tradicionals dels mestres del segle XIX ..

Tots els artistes que desitgin endinsar-se en aquesta técnica han de coneixer les
obres de La Tour, del seu contemporani Perronneau (1715-83), els retrats de
Chardin (1609-1779) i, per descomptat estudiar les innombrables técniques
utilitzades per Degas.

El procediment és un dels més simples i purs; el fet que es tracti d’'un métode de
pintura amb color quasi pur, sense medi, el fa molt estimat pels artistes que
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volen assegurar la vida de les seves obres, evitant els canvis que experimenten
els medis de les altres técniques (vegeu la practica n® 8: Preparaci6 de pastels).

Les desavantatges son la relativa fragilitat al desgast mecanic, les limitacions de
color i to, i la impossibilitat d’aplicar-lo en veladures (figura 8.4.)

Figura 8.4. Pentinant-se. E. Degas

Si s'utilitzen colors permanents i paper de qualitat, emmarcats amb vidre i amb la

cura que ha de rebre tota obra d'art, estem davant d’'una forma de pintar de les
més permanents.

El seu encant i la frescor esta en el fet de la seva puresa de color i en la
immediatesa de la seva resposta (figures 8.5.18.6.).
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Figura 8.5. L’abracada. P. Picasso
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Figura 8.6.Dona asseguda. W de Kooning
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9. Altres tecniques pictoriques.
9. 1. Carbo

Podria ser la primera técnica pictorica de la Historia, les restes dels focs de
’home primitiu li permetien d’agafar els carbons i fer senyals, dibuixos i tota
mena de signes, segurament una de les primeres manifestacions artistiques de
I'ésser huma (vegeu les figuresl1.4 i 1.5 de L’evolucié dels materials).

La forma corrent del carbd utilitzat en pintura és 'anomenat carbonet, es tracta
de bastonets de diferent gruix i diferent duresa: el més fi és el de les vinyes.

La seva obtencio es fa carbonitzant les branques, tal i com es prepara el carb6
vegetal (figura 9.1).

Figura 9.1. Isabella. Leonardo.
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Existeix una forma anomenada carbonet de Sibéria que no és més que pols de
carb6é comprimit mitjancant un aglutinant, presenta I'avantatge que no es trenca
tan facilment com les varetes de vinya, pero son més dificils d’esborrar (figura
9.2).

Figura 9.2. Caps. Leonardo

Una barra fina de carbdé comprimit es pot recobrir de fusta i es converteix en un
llapis, és la millor forma de carbé per al dibuix detallat o a petita escala.

El carbd és molt atil per al dibuix de linia i el de taca. Un medi excel-lent per a
treballar a gran escala i especialment convenient per a dibuixos preparatoris de
projectes murals i estudis preliminars tant de pintures acriliques com I'oli.

El carbd es pot combinar amb pastel, com en aquesta obra de Gorky (figura 9.3),
en la que es combinen el pastel, el llapis i el carbé. Igualment el carb6 es pot fer
servir tan per a un eshds que per a enfosquir els colors del pastel o bé per
accentuar els detalls finals de la pintura (figura 9.4).
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Figura 9.4. Roll of Bills. Andy Warhol
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Encara s’utilitza molt perque té una extraordinaria qualitat, fa que els dibuixos
fluixos semblin molt millors del que en realitat son, els déna un acabat fort i
texturat ple de llums i ombres molt enriquidores.

9.2. Plomai tinta

La tinta s’ha utilitzat a moltes parts del mon des de fa més de 2000 anys. Els
antics egipcis, els grecs i els romans ja feien plomes de canya per a dibuixar i
escriure sobre pergami i papir. Els romans van utilitzar també plomes fabricades
de bronze, després van venir les plomes de les aus fins que es va inventar el
plomi d’acer al segle XIX.

Els xinesos van ser els autéentics mestres en I'elaboracié de tintes i, per tant,
aguesta tecnica va ser molt usada i estimada.

Figura 9.5. Cap de vell. Leonardo

A Occident, també hi va haver grans mestres que van fer (s d’aquesta tecnica i
hi van dibuixar gran quantitat d’obres: Leonardo (1452-1519) (figura 9.5) va fer
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nombrosos dibuixos i incomptables apunts tant de les obres artistiques com de
les arquitectoniques i de maquinaria; Rembrandt (1606-69); Durer(1452-1519)
possiblement el millor (figura 9.6); Holbein (1497-1543); Watteau (1684-1721) i
Hogarth (1697-1764) per anomenar-ne nomeés alguns. Tots van experimentar
amb les tintes i els papers, i van aconseguir relacions tan bones, que les seves
obres es conserven en condicions perfectes.

& ﬁf:\‘\

Figura 9.6. Home nu amb copa i serp. Ddurer.

L'avan¢ de la tecnica va permetre que els papers i les tintes cada vegada
tinguessin més qualitat, de forma que I'experimentacié es va convertir en una
tasca engrescadora i el naixement de la impremta va permetre arribar fins als

llibres.
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Com que la tinta es presta per a les arts grafiques, va anar creixent la seva
utilitzacié i noms tan assenyalats com Aubrey Beardsley (1872-98) (figura 9.7)

van crear autentiques obres d’art en els seus dissenys per a il-lustrar llibres.
T = = =

Figura 9.8. Sense titol. Jackson Pollock.
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Les tintes no s6n mes que suspensions de pigments en medis diferents, una
vegada seques poden ser resistents, o no, a l'aigua, i es poden utilitzar
barrejades amb tecniques com l'aquarel-la, el pastel i els llapis de colors. Les
tintes sempre donen bons acabats i sén facils d'utilitzar (figura 9.8) .

9.3. Llapis

Abert Durer feia servir una vareta feta amb un aliatge de plom i estany,
anomenada punta de plata, amb la qual aconseguia dibuixos meravellosos

(fiqura 9.9).

Figura 9.9. Noia. Ddrer.
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Pero va ser en el descobriment del grafit el 1400, a Bavaria, el que va comencar
a obrir unes possibilitats molt diferents, encara que fins a les mines de
Borrowdale (Cumberland, Anglaterra) el 1504, no es va comencar la seva
utilitzacié comercial. Primer es va creure que era plom i la seva utilitat per a
fabricar llapis no es va aplicar fins al 1662. Els anglesos, bons comerciants, van
guardar la seva técnica de fabricaci6 molt bé fins Napole6 que, fart d’haver
d’'importar llapis i grafit, va fer que els seus assessors li fabriquessin alguna cosa

semblant.

Conté va idear una barreja d’argila, grafit, aigua i pasta, que, endurida en forns i
després introduida en uns solcs fets a la fusta, el converteixen en I'antecessor
del llapis que coneixem avui dia. La barreja de caoli, ceres i colors dona tota la

gamma de qué disposem (figura 9.10).

-

Figura 9.11. Cap de dona. R. Van der Weyden
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Figura 9.12. Esbés per a un angel. Leonardo

.'—M‘ J'Jl'l.l =y 'I! y ;l:?u}"}'#ﬁf‘%!

Figura 9.13. Autoretrat. Leonardo
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Figura 9.14. Jove negre. Durer.
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Figura 9.15. Noieta. Durer.

A través dels segles, els artistes I'han emprat d'innombrables maneres. Des de
Roger van der Weyden (1400-64) (figura 9.11), els van Eyck (en actiu des de
1422-1441), Botticelli (1445-1510), Leonardo, Ddurer i Rubens (figures 9.12,
9.13, 9.14, 9.15, 9.16 i 9.17), van fer servir la punta de plata, de vegades amb
mescles de tinta i ploma.

Després Ingres (1780-1867), Degas (1834-1917), Schiele (1890- 1918) (figura
9.18), passant pels reflexius estudis dels prerafaelites i acabant amb Matisse
(1869-1954) i en les delicades linies del prolific David Hockney, tenim suficients
mostres del que es pot arribar a fer amb una cosa tan senzilla com un llapis.
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Figura 9.16. Vell. Durer.




Figura 9.17. Cap de nen. P.P. Rubens

- .a:
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Figura 9.18. Noia amb el cabell negre. Egon Schiele
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9.4. Aerograf

El primer aerograf va ser patentat el 1893 pel britanic Charles Burdick. Pero la
idea de bufar una mescla d’aire i pigments sobre una superficie té almenys
35000 anys. Trobem en les pintures rupestres com els éssers humans primitius
van deixar els seus grafismes amb zones de colors, fetes bufant a través d’un os
de la pota de cérvol (figura 9.19).

3 =,a"-.«';‘:'f

Figura 9.19. Ma negativa. Cova del Castell. Puente Viesgo. Cantabria

Segles més tard, els artistes van fer servir els atomitzadors. Pero la precisié ve
donada per I'aerograf, que pot produir trets fins i tons suaus i graduats. Els
artistes els van comencar a utilitzar com a retoc de la fotografia, pero ara son
molt més utilitzats com a mitja per a les tecniques d'il-lustracié publicitaria.
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10. Impressi6

Existeixen quatre formes basiques d’'imprimir; a partir d'una superficie sortint, o
impressio en relleu; a partir d'una superficie deprimida, o gravat en relleu; a
partir d’'una superficie plana, o planografia; i a través d’'una plantilla, o serigrafia.

Els gravats en relleu es poden fer amb qualsevol superficie que es pugui tallar-
se sense gaire dificultat: fusta, lindleum i metall, son els mes utilitzats, pero, si la
precisio de detalls no és gaire important, es poden fer servir sabd, patates i
d’altres vegetals.

Les dos formes basiques d’'impressié en gravat en relleu requereixen I'iUs de
plaques de metall: I'aiguafort, la més corrent, es basa en 'accié de I'acid per a
gravar la placa; la punta seca, o autentic gravat, I'artista empra instruments
especials per a tracar i tallar el disseny directament en el metall.

La impressi6 planografica utilitza la tecnica litografica, que consisteix a dibuixar
sobre pedra o metall amb una substancia que atrau la tinta, pero rebutja I'aigua.

La serigrafia es basa en una plantilla que es fa amb una pantalla de teixit,
tradicionalment seda i actualment el nilo.

En totes aquestes tecniques, la imatge s’obté pressionant a ma o0 a maquina un
full de paper contra la matriu entintada.

Solament reben el nom de gravats les tecniques que utilitzen matrius de fusta o
metall, ja que aquesta s’ha preparat gravant la imatge amb un instrument d’acer
o acid. En canvi, les impressions sortides de matrius de pedra o plantilles de
teixit, no son gravats, perque la matriu s’ha preparat dibuixant amb llapis o
pinzell.

Totes aquestes técniques tenen en comu el caracter industrial del seu
procediment:
1) El moment creatiu no va més enlla de la preparacio de la planxa.
2) El procediment operatiu permet produir grans tiratges de bona qualitat
i tots iguals.
3) El tipus de material emprat, el paper, faciiment manejable i economic,
contribueix a rebaixar sensiblement els costos de produccié.
Historicament, el gravat constitueix la primera temptativa vertaderament
aconseguida d’aplicar un procediment industrial a la representacio artistica.

L'augment efectiu dels consumidors d’art del segle XV i els grans mestres que
les van fer servir, van carregar aquestes tecniques de prestigi i respecte, de
manera que les obres creades han estat, i s6n, peces buscades amb avidesa
per intel-lectuals i col-leccionistes d’arreu del mon.
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10.1. Fusta

Els gravats impresos més antics que es coneixen, segle VI, sén relleus
japonesos fets en fusta. Amb la introduccié de la impremta a Europa, segle XV,
els gravats amb fusta es van convertir en el métode tipic de la il-lustracié de
libres. També s’han utilitzat blocs de fusta per a imprimir teixits i papers
d’empaperar, i avui dia encara es fan servir per a impressions de gran dimensio.

10.1.1. Xilografia

La xilografia és el sistema de gravat més antic que es coneix. A Orient ja es
practicava des del segle VII, sobretot per a I'estampacié de teixits. A Europa la
seva introduccio fou molt més tardana i, tot i que els primers testimonis que es
conserven son del segle XIV -jocs de naips, estampes religioses i calendaris-,
cal esperar fins al segle XV, amb la difusio del paper, per parlar de la veritable
expansio de la xilografia. Malgrat que és una tecnica basicament aplicada a la
reproduccio d'imatges, també fou utilitzada per a la reproduccié de textos.

La gran expansi6 de la xilografia es produi en el segle XV, sobretot a Alemanya,
on destaca la figura d'Albrecht Durer. També cal tenir en compte I'obra de Lucas
Cranach i ja en el segle XVI la de Hans Holbein. Al segle XVII, el gravat en fusta
va entrar en una etapa de declivi en ser desplacat de mica en mica pel gravat en
metall. Tot i aixi, durant la propera centuria viu un veritable ressorgiment, fruit de
la difusio de la xilografia a testa duta a terme per Thomas Bewick. Aquesta nova
tecnica de tall de la fusta permetia assolir un nivell de precisié molt elevat, cosa
que fa que durant el segle XIX s'apliqui sobretot a la il-lustracio de llibres i de
publicacions periodiques.

Un cop alliberada de la funcio utilitaria, gracies a l'aparicio de la fotografia i dels
sistemes fotomecanics de reproduccio, artistes com Paul Gauguin, Edvard
Munch i els membres del grup expressionista alemany "Die Briicke" trobaren en
la xilografia un extraordinari mitja d'expressio i creativitat.

Aquest tipus de gravat pot fer servir qualsevol planxa de fusta dura, generalment
boj, cirerer i olivera, a la que se li pot donar una superficie fina, i en la que s’hi
pot tallar a traves del gra sense estellar-se, actualment es pot utilitzar
contraxapat, si és el bastant dur.

Tota la tecnica es basa en la possibilitat de realitzar un dibuix en una superficie
dura i excavar-la. El dibuix sera el senyal en relleu, és a dir, la superficie
resultant d’haver buidat els blancs.

PROCEDIMENT DE REALITZACIO
Preparacio de la planxa

Un cop s'ha triat el tipus de fusta més adient, s'ha de separar el bloc de fusta per
poder-hi gravar. En primer lloc, escollirem un fragment de fusta de la mida que
vulguem el gravat. Segons la mida del gravat, la planxa de fusta no podra ser
d'una sola pega, sin6 que s'obtindra a partir de la unié de diferents fragments.
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Per obtenir un gravat de bona qualitat és imprescindible que el gruix de la planxa
sigui totalment uniforme en qualsevol punt i que la superficie sigui absolutament
llisa i no presenti ni nusos ni vetes. Si no compleixen aquestes condicions cal
llimar-la per tal que no presenti problemes a I'hora d'imprimir. Finalment
s'impregna d'oli per tapar els porus i es deixa assecar una temporada.

Obtenci6 del dibuix

Per dibuixar la imatge que volem gravar sobre la planxa de fusta es pot fer de
dues maneres. Una opcio és dibuixar directament sobre la fusta i I'altra
traspassar la imatge a partir d'un dibuix original fet sobre paper.

Per aix0 es aconsellable dibuixar I'original sobre un full a part, treure'n un calc
amb un paper transparent, invertir-lo i transportar-lo sobre la superficie de fusta,
tot intercalant-hi un paper carbé i després resseguir el dibuix amb una punta
dura.

La talla

Un cop hem traspassat el dibuix sobre la planxa de fusta es comenca
propiament a gravar, és a dir a buidar totes aquelles parts de la planxa que no
volem que quedin impreses.

10.1. Gubia per a tallar la fusta

Segons amb quina fusta es treballa i la direccio del tall, s'utilitzen eines diferents.
Per gravar fustes toves es fan servir gubies (figura 10.1). En canvi, per gravar
fustes dures i a testa s'opta per unes altres gubies o burins semblants als del
gravat sobre metall. Les distintes seccions que presenten aguestes eines ens
permeten obtenir tracos de caracter molt divers. Una gubia amb un perfil molt
obert és adient, per exemple, per buidar grans superficies. Un buri, en canvi ens
permetra fer tragos molt fins.

A I'hora de gravar s'acostuma a recolzar el bloc de fusta sobre un coixi de cuir.
D'aguesta manera es pot fer girar la planxa en les dues direccions sense moure
la ma i aixi controlar millor el tall. En aquest sentit també és important agafar
correctament I'estri i procurar que estigui sempre ben esmolat.

Impressio

Per imprimir una planxa cal exercir una pressié bé de tipus manual bé de tipus
mecanica. En els métodes d'impressié manual, la pressio s'aplica mitjancant
roleus, tampons, culleres etc... Aquest sistema s'utilitza durant el procés de
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treball per a les proves d'estat i només permet obtenir un nimero limitat
d'estampes.

Quan el tiratge €s més elevat s'utilitzen metodes de pressido mecanica, és a dir
premses, preferentment les "tipografiques". Un dels avantatges que ofereixen les
premses és que la pressio s'exerceix de manera uniforme en tota la superficie de
la fusta.

El pas previ a la impressio consisteix a entintar la superficie de la fusta.
Antigament en aquest procés s'empraven unes bales o tampons, pero avui dia
s'utilitzen roleus els quals permeten distribuir la tinta de manera més uniforme.

A continuacio, es situa la planxa entintada a la superficie horitzontal de la
premsa anomenada platina. Sobre la fusta es col-loca suaument i d'un sol
moviment el full de paper en el qual s'estampara la imatge. Per protegir el revers
d'aquest full i per facilitar la pressié uniforme de la premsa, sobre el paper es
col-loca un cartro o feltre i s'aplica la pressio.

Figura 10.2. Xilografia

Un cop s'ha impreés el dibuix es retira el cartré o feltre i
s'aixeca el full de paper estirant-lo per un angle. Es important tenir en compte
gue tant el tipus de tinta com el tipus de paper que s'utilitzin condicionaran el
resultat final del treball.

Un cop s'ha impres el dibuix es retira el cartré o feltre i s'aixeca el full de paper
estirant-lo per un angle. Es important tenir en compte que tant el tipus de tinta
com el tipus de paper que s'utilitzin condicionaran el resultat final del treball.
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Finalment, tenim el dibuix original estampat sobre un paper i per tant hem arribat
al final del procés. Ara a partir de la mateixa xilografia, només repetint el procés
d'entintat i d'impressié podem obtenir una quantitat il-limitada d'estampes
identiques les unes i les altres. Estem davant, doncs, d'un producte seriat.

Un cop acabada la impressio, I'artista acostuma a signar i a numerar a ma, tots i
cadascun dels exemplars. La numeracié serveix per a indicar-nos la llargada del
tiratge i I'ordre d'impressio. Aixi, doncs, quan en una xilografia hi trobem escrit,
per exemple, 1/75, vol dir que d'una edicié de 75 exemplars, I'estampa que
nosaltres tenim és la numero 1. A part, l'artista es reserva uns quants exemplars
per a la seva col-leccié personal, els quals s'anomenen

Prova d'Artista. Aquestes copies identificades amb les inicials P.A., normalment
representen el 10% de l'edicio i en principi no sén per a Us comercial.

Figura 10.3. Nativitat (petita passi6). Durer

10.1.1.1. Xilografia al fil

Es quan es talla en el sentit de la fibra, és a dir al fil . Es dibuixa sobre el bloc el
que volem reproduir, tenint en compte que quedara del revés respecte de la
imatge que es vol obtenir.

S’ataca la fusta amb un instrument molt afilat, perpendicularment a la superficie,
operacié que s'anomena tall, després amb la fulla obliqua respecte dels primers
talls, es practica el contratall, fent saltar la fusta i formant el buit que anira creant
el dibuix (figura 10.3).
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Comparant les figures 10.4 i 10.5, la primera una xilografia i la segona un buri,
de la mateixa tematica, perd cada una té una intencié que reforca la t

emprada.

son

Figura 10.4. Sant Jeroni. Xilografia. Durer
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Figura 10.5. Sant Jeroni. Buri. Durer

10.1.1.2. Xilografia a latesta

Una nova fase d’expansio, d’aquest tipus de talla va comencar a finals del segle
XVIIl, quan es van fer servir un altre tipus de planxa formada per peces de fusta
tallada en sentit transversal a la fibra i molt llisa. La xilografia a la testa més
compacta i dura que la que es feia servir en la del fil, es talla generalment amb
gubia o buri, instruments utilitzats per als metalls, la qual cosa permet un acabat
molt similar al dels gravats sobre metall.

Aquesta técnica va ser introduida per I'angles Thomas Bewick el 1775, es va

convertir en el mitja més utilitzat per a la il-lustracié de llibres i va tenir molt a
veure amb el naixement de periodics i diaris (figura 10.6.).
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Figura 10.6. Autorretrat amb pipa. Ernst Ludwig Kirchner

10.2. Metall
Reaccié quimica dels acids amb els metalls

Es un procés que implica una transformacié amb modificacié de la matéria; les
materies que se transformen, les anomenen reactius i les que obtenim
productes. Una reaccié quimica s’expressa mitjancant una equacié quimica:

Reactius ? Productes

A la xilografia, les parts que no han estat tallades queden al nivell original de la
superficie, rebent la tinta i originen en el full de paper els negres, mentre que les
parts tallades corresponen en el full als blancs, exactament igual que passa a la
impressio tipografica o el els segells de goma.

En els gravats metal-lics, al contrari, la tinta s’introdueix en els forats que en el
full corresponen als negres i desapareix a les parts no gravades, que
corresponen als blancs. Per tant, la consequéncia d’aquesta inversid de
procediment és decisives en el pla de les possibilitats expressives. En primer
lloc, tenen una conseqiiéncia immediata en la relacié entre la idea i I'execucio.

Majoritariament, el metall emprat és el coure (Cu), metall noble molt estimat i
valorat pels artistes de totes les epoques i facilment manejable, dur, mal-leable i
gue quimicament reacciona bé, sobretot amb els acids que sén els encarregats
d’atacar-lo i fer el que és propiament la planxa del gravat (figura 10.7).
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Figura 10.7. Planxa de Coure del vernis tou, Fulla de Buda

10.2.1. Gravat directe

El gravat es realitza mitjancant algun instrument sobre la planxa que produeix els
solcs i, una vegada acabada la gravacio, la planxa esta llesta per ser entintada i
procedir a I'estampacio.

10.2.1.1. Buri.

Es un instrument format per un gruixut manec de fusta en forma arrodonida i
aplatada, feta per adaptar-se bé al buit de la ma, i una barra d’acer de seccio
guadrada, tallada obliqguament a la punta per aconseguir una seccio en forma de
rombe més o menys allargat, el vertex surtin del qual grava el metall. Es treballa

en una posicioé quasi paral-lela, fent molta forca per a fer el solc en profunditat
(figura 10.8.i 10.9).
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Figura 10.8. El cavaller i la mort. Durer
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Figura 10.9. Malenconia . Durer

10.2.1.2. Punta seca.
Instrument d’acer en forma d’agulla resistent i de seccio circular

S'utilitza en posicié quasi vertical, en una posicié semblant a un llapis. Es
treballa si no més facilment que el buri, almenys més comodament. La
caracteristica de reconeixement de la punta seca son les llimadures formades al
costat dels solcs, de forma que la impressio del trac sobre el full de paper queda
bastant ampla i difuminada lateralment (figura 10.10).

133



TASAR CARLOS PRINCIVE DEESPARA HIO DEL LE

¥ i ’ | BEL FE ViR |
—F’)‘-}é’-_h,u ﬁF'.‘B_.w{fo;luﬂlu Jrfuel, .ﬂf_.&v.i{}'&bq‘h..:&lm-j'l LT

-'?'““‘*‘-‘ R nton 7 "
Figura 10.10. Princep Baltasar Carles. Gravat aiguafort i punta seca de Goya,
basat en I'oli de D. Veldzquez

10.2.2. Gravat indirecte o quimic

En aquesta técnica el que es grava és una capa de vernis superposat a la
planxa, mentre que la veritable incisié del metall es produeix gracies a I'accio
quimica d’'un acid diluit, generalment I'acid nitric (HNO3), conegut antigament
com aigua forta. S’ha de tenir la precaucié que la part del darrera de la planxa
estigui totalment recoberta de vernis o cinta adhesiva, a mena de protector, de
manera que no pugui ser atacada per l'acid.

10.2.2.1. Aiguafort

La superficie de la planxa es recobreix amb una capa prima i uniforme de vernis
transparent, una mescla a base de cera, betum i resina, perfectament adherida i
ennegrida amb negre de fum per a fer ressaltar millor els tracos incisos. El dibuix
es realitza ratllant aquesta capa protectora de vernis amb un instrument, similar
a una agulla, la punta.
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On lapunta ha tret el vernis, el metall queda al descobert i podra ser atacat per
'acid, mentre que les parts de la planxa cobertes encara per el vernis no seran
atacades. D’aquesta forma, és l'acid el que reprodueix en el coure el dibuix
tracat sobre el vernis.

Normalment, la planxa se submergeix en un bany preparat per una part d’'acid i
guatre d’aigua. Pero també és possible aplicar I'acid amb pinzell o tampo.

L’aplicacié de l'acid, aparentment mecanica, no és una cosa quimica sense
relaci6 amb I'obra d'art. La concentracié de l'acid, el temps d'aplicacio, la
temperatura i les mescles de diferents acids, donara textures i acabats molt
diferents i efectes molt buscats.

L'aplicacio dels acids nitric (HNOs) i el clorhidric (HCI) diluits produeix al llarg
dels solcs bombolles de gas, concretament hidrogen (Hz), que s’han d’anar
traient amb una ploma d’'oca a mesura que es van formant, perque si no es fa
aixi la marca queda bastant irregular i sense les bombolles les marques sén molt
més nitides.

Els solcs, en ser excavats per l'acid i no per un instrument tallant, deixen
marques pictoriques, morbides, i amb vores lleugerament irregulars.
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Figura 10.11. Els borratxos. Aiguafort de Goya, basat en el quadre de Velazquez
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Figura 10.12. “Las Meninas”. Aiguafort, aiguatinta i punta seca de Goya, basat
en el quadre de Velazquez

El que sigui més facil treballar sobre vernis que sobre la planxa metal-lica, la
uniformitat en I'amplada i sobretot en la intensitat del negre de les linies,
representen un motiu d’inferioritat respecte del buri, per aixd, convé dominar la
tecnica quimica per aconseguir matisos i acabats que li donin una acurada
personalitat a I'obra (figures 10.11 i 10.12).

10.2.2.2. Aiguatinta

Aquesta tecnica és molt utilitzada perque produeix tons en la superficie de la
planxa. Primer s’espolsa resina resistent a I'acid. S’escalfa la planxa de manera
gue la resina quedi adherida a la planxa i d’aquesta forma I'acid no podra atacar
aquestes zones.

Tot el procés, tant el de I'elaboracié del dibuix com el de la creacié de superficie
entintada, es fa al mateix moment.

Aquest metode permet tota una gamma de tons que van des del blanc de les
zones protegides pel vernis, al negre de les parts que han estat exposades més
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temps a l'acid. Es poden aconseguir zones netament escampades de diferent
valor luminic, I'efecte resultant és molt semblant a I'aquarel-la.

L’'aiguatinta es considera com el desenvolupament logic de la tecnica de
l'aiguafort, al que esta quasi sempre associada: a l'aiguafort li correspon la
missi6 de fixar I'estructura del dibuix i a l'aiguatinta la d’emplenar les superficies
compreses entre les impressions lineals amb els mitjos tons i les diferents
gradacions lluminoses (figura 10.13).

Figura 10.13. Autorretrat de Goya. Aiguatinta amb aiguafort, punta seca i buri

10.2.2.3. Vernis tou

Aquest procediment és una variant de l'aiguafort, també pretén aconseguir els
efectes d’'un dibuix a carbonet o a llapis, i anticipa el dibuix litografic.

Mitjancant un rodet es cobreix la planxa amb una debil capa de vernis fluida i
viscosa (cera, resina, greix) que salta per contacte. Es col-loca sobre el vernis un
full de paper molt rugds, en el qual es realitza el dibuix. En els punts en qué el
llapis, el guix o el carbonet premen el paper, salta el vernis queda el metall al
descobert i reprodueix perfectament el granulat del paper, o qualsevol altre
material que es vulgui emprar com ara la tela o el cuir. Després es procedeix a
la corrosio de la forma habitual.

La tecnica del vernis tou, ha tingut sempre molta acceptacié, sobretot a

Anglaterra des del segle XVIII, i pels artistes contemporanis, a causa de la seva
facilitat d’execucio (figura 10.14).
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Figura 10.14. Fulla de Buda. Gravat amb vernis tou. V. Nebot

10.3. Litografia

La impressio mitjancant una superficie plana es realitza pel métode anomenat
litografia: des del punt de vista de l'artista, és el métode més senzill de crear una
imatge per a imprimir. Es dibuixa sobre una pedra especial o també es pot fer
servir una lamina de metall, que després es reprodueix com una imatge en
positiu.

Aquesta tecnica la va inventar Alois Senefelder a Bohémia, el 1797.
Actualitalment, quasi totes les litografies comercials i la majoria de les artistiques
es realitzen amb planxes metal-liques flexibles, de zinc o alumini.

El principi, perd, continua essent el mateix. La idea de Senefelder consisteix a
aprofitar la incompatibilitat de I'aigua i el greix, que mai no es mesclen 'una en
I'altra.

Una pedra litografica €s una pedra calcaria porosa, amb una superficie plana i
allisada, perd amb un gra fi. Si s’hi dibuixa a sobre una imatge amb guix o tinta
oliosa, la pedra retindra el greix en els seus granuls. Si després es renta amb
aigua tota la pedra, els granuls la retindran també, excepte en els punts on hi
hagi greix, dels que l'aigua s’apartara I'aigua immediatament. Si a continuacio
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apliguem tinta d’'imprimir, greixosa, amb un corr¢, la tinta s’adherira a la imatge
greixosa i sera rebutjada per totes les superficies que retinguin aigua.

Passant la planxa per una premsa, quedara sobre el paper una impressio de la
imatge en tinta greixosa (figura 10.15i 10.16).

Figura 10.15. Llaurador amb dona. Litografia de Kathe Kollwitz

Figura 10.16. LISP. Litografia amb color. E. Ruscha
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10.4. Serigrafia

La serigrafia €s una antiga tecnica de gravat d’origen xines, procedent de la idea
de repetir imatges mitjangant plantilles.

Les plantilles estan subjectes i tibades per la part de sota a un bastidor.

Aquestes plantilles sdn unes malles normalment fetes de seda (xeros en grec,
d’aqui el nom), encara que avui dia es fan en nilo o terilene.

A la serigrafia, hi ha el pas de la tinta de la matriu al foli, perd sense la
intervencio de la premsa. Per a imprimir la imatge, es tira tinta per la part
superior de la malla, fent-la passar a través de la pantalla mitjancant una paleta
de goma; d’aguesta manera, la tinta arriba al paper, en les zones no bloquejades
per la plantilla.

Pot pintar-se el dibuix directament sobre la pantalla amb goma arabiga, vernis o
simplement enganxant-li trossos de material impermeable. Es pot aplicar amb un
pinzell, podem fer que el dibuix sigui en negatiu o positiu, segons ens interessi,
de manera que el que pintem bloquejara el pas de la tinta i quedara en blanc
sobre el paper.

A la serigrafia també se li pot aplicar el procediment fotografic, col-locant a la
seda una capa de vernis fotosensible i projectant-lo sobre la imatge , amb el
revelat en les zones atacades per la llum el vernis es dissol deixant la tela al
descobert (figura 10.17).

Figura 10.17. Marilyn Monroe. Serigrafia en colors. A. Warhol
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11. Escultura

Aliatge: Substancia metal-lica composta de més d’'un element. Els constituents
dels aliatges son solucions solides, combinacions o mescles intimes
heterogeénies de dos o més metalls, i combinacions d’'un o més metalls amb
elements no metal-lics, que manifesten propietats metal-liques. Exemples
d’aliatges corrents son 'acer, el llauté i el bronze.

11.1.Metall

El metall més important utilitzat en la metal-largia artistica és el coure, tant per la
seva abundancia en la natura com per les seves caracteristigues de
mal-leabilitat (lamines) i ductilitat (fils), la seva resisténcia als agents atmosférics
i per les qualitats dels seus aliatges: bronze i llauté.

Un inconvenient és el seu alt punt de fusié (1085°), i sobretot la seva poca
fluidesa que no el fan apte per a ser colat en motlles.

El cas de l'or encara és mes extraordinari ja que la seva tecnologia €és molt
complexa i el seu elevat cost el fan més inaccessible si no és en el moén de la
joieria o per a peces molt singulars (figures 11.1 i 2).

Figura 11.1.Mascara funeraria de Tuthankamon

141



Figura 11.2. Mascara d’Amenhotep

11.1.1 Aliatges de coure: bronze i llauté

Bronze: Aliatge de coure i estany que conté d’'un 8 a un 40% d’aquest darrer,
sovint amb petites proporcions d’altres elements. L’estany disminueix el punt de
fusié considerablement i augmenta molt la fluidesa cosa que permet colar-lo en
motlles.

Els artesans preclassics i fins i tot els grecs feien aliatges molt pobres, és a dir,

amb molt poc d’estany. En ser poc fluides, les peces s’havien d’acaba amb un
treball feixuc de correccio en fred, amb llimes i cisells (figures 11.3i 4).
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Figura 11.3. Esclau Nubi

Figura 11.4. Tuthmosis Il en actitud oferent.
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Figura 11.4. Detall

Quan augmentem el percentatge d’estany o zinc, la colada es fa molt més fluida
i, llavors, I'adheréncia al motlle és molt bona i reprodueix perfectament tots els
detalls. En canvi, en fred, és molt dur i fragil cosa que el fa dificil de treballar per
acabar les peces.

El bronze és emprat des de temps prehistorics per a eines, peces
d’ornamentacioé, cuirasses, estatuaria, recipients, etc.

Figura 11.5. Demostenes
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El mén hel-lenistic va ser el primer a experimentar els aliatges, ja que la
possibilitat de fer copies per mitja del procediment del motlle era engrescador,

aixo va obligar a estudiar les caracteristiques de les mescles (figures 11.5,6,7,8 i
9).

Figura 11.6. Noi corredor de la Marat6
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Figura 11.8. Pugil a les termes
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Figura 11.8. Detall

Perd no es fins al mén roma qué I'estudi esdevé serids i apareixeran aliatges
nous. Sobretot perqué aconsegueixen fer que llisqui tan facilment que aixo
permet disminuir el gruix de I'escultura, amb el conseglient estalvi de material, a
la vegada que les obres queden acabades amb tota mena de detalls sense
necessitat d’emprar molt de temps en I'acabat.

Va esdevenir insubstituible per a la construcci6 de campanes (bronze de
campanes, d’elevat contingut d’estany). Hom obté el bronze en forns de gresol,
de reverberacié o solera i en cubilots o forns de cup i, sobretot ara, en forns
eléctrics. Els bronzes ordinaris tenen caracteristigues molt diverses segons la
seva riquesa en estany. Els bronzes especials, que inclouen altres elements que
els confereixen propietats especifiques, sén coneguts en general pel nom del
tercer element que contenen.
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Figura 11.9. Alexandre el Gran

En el segles XV (figures 11.10i 11), XVI (figures 11.12 i 13) i XVII (figures 11.14
i 15), el bronze va comencar a ser un element decoratiu imprescindible; en el
segle XVIII (figures 11.16 i 17) esdevingué complement ornamental de mobles,

entre d'altres objectes.
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Figura 11.10. Gatamellata. Donatello

Les obres dels escultors contemporanis li van retornar una part de la seva
gualitat artistica, practicament inexistent al segle XIX.

Llaut6

Aliatge de coure i zinc; des de l'antiguitat, com no es coneixia el zinc metal-lic,
s'utilitzava un mineral polvoritzat: la calamina.

Aquest aliatge té un color daurat molt precids que I'ha fet des de sempre preuat
per la seva similitud amb I'or.
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Figura 11.11. Estatua equestre de Colleoni. A.Verrocchio

El llautd, a I'antiguitat, no es considerava un aliatge, ja que no es mesclava
directament dos metalls, coure amb zinc; el procediment era afegir al coure molt
calent pols de calamina i aixi es formava el llautd, que era considerat com una

variacio groga de coure.

Figura 11.12. Christian | von Sachsen. Catedral de Freiberg. C di Cesare.
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Tant el coure com els seus aliatges s’alteren en contacte amb ['aire, formen
oxids i sulfurs de coure, de color fosc, mentre que amb la humitat i I'anhidrid
carbonic es cobreix amb una patina verda i blava. Pero, al contrari del que li
passa al ferro, aquestes alteracions sén superficials i el protegeixen d’alteracions
posteriors. Pero la contaminacié atmosférica, que és produida per reaccions
acides, la mineralitzacié es produeix per sulfats, nitrats, i clorurs, que so6n
solubles i d’aquesta manera l'atac €s progressiu i es produeix la destruccié de
I'obra.

Figura 11.13. Pietro Bembi. B Cellini

11.1.2.Tecniques d’elaboracio dels metalls
Elaboracio directa en lamines.

Normalment es fa a martell, repussat, cisellat i incisi6. Des dels comencament,
aguesta tecnica portava implicit el coneixement de la tecnica del reescalfat. El
metall, després de la percussio, es torna dur i per a poder-lo tornar a treballar
s’escalfa al roig viu i es deixa refredar lentament, d’aquesta manera la lamina
recobra la seva primitiva elasticitat sense canviar de forma. Aquestes operacions
es repeteixen diverses vegades fins aconseguir la forma desitjada.

Fosa. Models i motlles

La preparacio del model representa el moment més important de tot el procés
de la fosa . Naturalment I'acabat en fred pot tenir, en el pla creatiu, igual o
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superior importancia que la fosa. Pero aquesta tan sols es fa quan la fosa ha
sortit defectuosa o es vol un acabat més personal i rectificat del model triat

(figures 11.14i 15).

Figura 11.14. Descans en el passeig. Gianbologna

La fosa dels metalls sempre suposa I'existéncia d’'un model fet en un material
molt plastic com ara fang, cera, plastilina o estuc, aixo fa que de vegades
s’inclogui dintre del que s’anomenem plastica, del grec plasso, que designa
I'accié de modelar en material tou. Mentre que I'escultura, del llati sculpere, es
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refereix propiament a I'accio de tallar en un material dur com ara pedra, fusta, os
o marfil.

'
3!

Figura 11.15. Carles V dominant al furor. L. i P. Leoni

Els dos termes s'utilitzen indistintament per a designar qualsevol representacio
artistica en relleu, es té en compte el caracter en tres dimensions del resultat i la
seva col-locacio en un espai real.

La tecnica de fosa dels metalls en motlles havia assolit un alt grau de perfeccié a
Asia i Egipte a mitjan Il mil-leni aC.

La sorra, el fang cuit i després el guix van permetre una evolucid, que mostrava
en els detalls de I'obra acabada, la complexitat de la técnica.
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Figura 11.16. Lluis XIV. G. L. Bernini

Figura 11.16. Detall
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Tecnica a la cera perduda

Es fa un model en cera i s’aplica fang o guix, de manera que quedi un altre
motlle en negatiu, quan la fosa cau sobre el motlle s’elimina la cera i en reomple
el buit copiant el model exactament (figures 11.17111.19)

Figura 11.17. Bust de Pere I. C. B. Rastrelli

Al principi, el model de cera era massis, per tant, massis era el resultat de la
fosa, per la qual cosa només es podia utilitzar per a petites escultures.

Més tard es va pensar en posar un anima de terra dintre del model de cera i
d’aquesta manera la fosa només recobria I'espai entre la terra i el motlle

superior, amb la qual cosa es va alleugerir la quantitat de material i es van poder
fer peces de gran envergadura.

Ja que el metall té una major cohesié que la pedra, no cal subjectar amb puntals
les parts més destacades en les escultures foses.

Quan el metall arrossega la cera, es desmantella I'anima de terra interior de
I'escultura i es trenca el motlle exterior, i S'aconsegueix una peca Unica.

Si a més a més s’acaba a ma, tindra tot el valor d’'una obra personalitzada per
I'artista, amb tota la carrega expressiva que l'artista li comuniqui.

En estufa.

La tecnica de fosa denominada en estufa o en sorra va ser utilitzada des del

Renaixement per a fondre baix relleus, medalles i, en general, objectes de
petites mides.
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S’anomena estufa a la capsa de sorra i argila en qué s’han fabricat els motlles
gue seran la base per a reproduir les peces.

Aquesta tecnica té molts avantatges, com ara el nombre de copies que es poden
fer, quasi il-limitades, pero I'acabat no és gaire fi i les peces no queden de molta
gualitat.

11.1.2.3. Galvanoplastia

El descobriment del métode galvanoplastic és dels anys 1836-38. Amb aquest
métode es van realitzar facilment els grans grups d’estatues de I'Opera de Paris.

La galvanoplastia consisteix en dipositar un metall, per electrolisi, sobre la
superficie interior d’'un motlle o d’'un negatiu tret del model original.

El motlle s'utilitza com a catode en un bany electrolitic compost per una
dissolucié d'una sal del metall que s’ha de dipositar, mentre que I'anode
consisteix en una petita vareta del mateix metall.

Per aconseguir que el metall es dipositi sobre el motlle, cal fer que aquest sigui
conductor de l'electricitat, i aixd0 es fa dipositant pellicules metal-liques o
simplement conductores.

Si bé aquestes tecniques de tipus industrial van permetre realitzar un nombre
il-limitat d’escultures de metall a baix cost, perd sense una gran qualitat artistica.

Durant tot el segle XIX I'art inconformista i el de les minories van ser fidels a les
velles técniques de la cera perduda, i fins i tot de I'exemplar Gnic, mentre que els
metodes meés barats es van encarregar de divulgar els productes del mal gust
burges.

11.1.2.4. Acabat: Patina i daurat

La collada, una vegada lliure del motlle, apareix embolicada per la xarxa de
canals i respiradors que han permes la circulacié d’aire i cera. Tant aquest
canals com les varetes que sostenien el motlle al nucli s’eliminen amb serra i
cisell.

Els defectes de la fosa poden ser nombrosos i respondre a diferents motius. Un
aliatge massa calent origina una superficie molt porosa, clivellada per
nombroses i petites cavitats. Els respiradors i les sortides de vapor tenen molt a
veure, ja que si no estan ben dissenyades, formen bosses que impediran la
normal circulacié de la fosa.

Tota la tecnologia de la fosa és forca complexa i I'escultor necessita en tot
moment un técnic al seu costat que li doni consells i I'ajudi en tot el procés.
El polit i el recobriment per una patina sén I'acabat final (figura 11.18).

Les patines finals solen ser per envellir I'obra o per a fer-la més valuosa, en
aquest cas es cobreixen d’or o plata.
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Figura 11.18. Efigies d’Enric VII i d’Elisabet de York. Abadia de Westminster. P.
Torrigiano

El daurat amb pans d’or, amb amalgama i més tard la galvanoplastia han estat
els métodes més utilitzats i que encara ara es fan servir.

Els romans apreciaven molt les patines de les velles escultures gregues (11.19) i
des de llavors s’ha intentat aconseguir donar a les peces noves les
caracteristiques d’antigues.

Aix0 es va convertir en moda en el Renaixement i fins i tot van arribar a lacar-se,
altres vegades s’han aplicat vernissos i la majoria de vegades s’han sotmes a
accions gquimiques, banys alternatius de diferents acids, alcalis i sals, per aplicar-
hi després directament el foc.

11.1.3. Restauracié i conservacio

L'arqueologia i la quimica estan molt relacionades perque cal treballar
acuradament les obres descobertes. Si hi ha incrustacions calcaries, simplement
amb un bany d’'un acid diluit sera suficient, pero si ha estat atacada per un
terreny acid pot estar en un estat d’atac molt serios i pot ser que no sigui
recuperable. L’altre gran problema és el cancer del bronze: sota la capa de
patina protectora poden haver-se format bosses de sals solubles de coure que,
aixecant la patina, fomentaran I'atac i el metall s’anira degradant.
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Figura 11.19. Cap d’home (Fiesole s. lll d. |. n.E). M. del Louvre

El millor métode és recobrir la pe¢a amb una fina capa d’un material transparent,
facil de treure i inalterable com el metacrilat.

Els olis, vernissos i ceres sén bons protectors, pero s’han de vigilar no sigui que
es facin malbé.

Si el bronze esta en un ambient sec i sa, no hi haura problemes en la seva

conservacio, perqué, com ja hem dit, poc a poc anira creant la seva propia
patina que li servira a la vegada de proteccio, i sens dubte sera la millor.
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12. Vidre.
Combinacions quimiques a alta temperatura.
5Si0; + Na; CO3 + Ca CO3 ® Na,O - CaO - 5Si0; + 2CO,-

Generalment s’obté de la fusio a alta temperatura d’'una mescla de dioxid de silici
(Si0), amb alcalis terrosos, oxids de calci, sodi o potassi que donaran les
caracteristiques del vidre, a més a més actuen com a fundents. La matéria
primera de la silice és sorra de riu 0 quars i els oxids provenen dels carbonats
respectius.

El vidre és una substancia rigida no cristal-lina, d’aspecte translucid i
generalment transparent.

El punt de fusio, és a dir, la temperatura en que la mescla passa de I'estat solid
al liquid molt viscos, varia entre 1300°C i 1500°C; a I'antiguitat, com que era
impossible aconseguir aquestes temperatures amb els combustibles coneguts,
es realitzava una fusié parcial en forn a uns 1000°C i algunes impureses de la
pasta de vidre no es fonien, i tampoc s’eliminaven completament les bombolles
gasoses que es formaven, per la qual cosa el vidre era poc transparent.

El vidre s’ha de deixar refredar molt lentament, de manera que s'impedeixi la
cristal-litzacio dels silicats formats, cosa que n'augmentaria I'opacitat i la
fragilitat.

La dificultat en el procés d’obtencio, fa que antigament el vidre fos tan valués
com les pedres precioses, per aixo es troba en les restes arqueologiques
barrejat amb els aixovars més valuosos, formant part de les joies i els objectes
més delicats.

A Siria, al segle | aC es va desenvolupar una tecnica que consistia en el bufat
del vidre, els romans la van fer seva i la van expandir arreu, i encara ara €s la
gue fan servir els artesans del vidre.

Es un procés molt senzill, consisteix en bufar, mitjancant una canya de ferro
bastant llarga, la pasta de vidre que surt del forn, de la mateixa manera que els
nens fan pompes de sabdé.

El vidre té normalment un cert to verdos per les sals de ferro que acompanyen la
sorra, com més gruix té el vidre més es nota. Una forma de treure’l és afegir
dioxid de manganes (MnOy), anomenat pirolusita o sab6 de vidriers. Aquest
compost té I'accié d’oxidar els oxids de ferro i decolorir-los, els déna un cert to
groc que es compensa amb la mateixa pirolusita, que és de color violat,
complementari del groc, i I'un per I'altre donen un vidre de color blanc.
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Hi ha diferents varietats de vidre; segons la zona geografica, s’han fabricat
férmules molt variades, ja que les silices i els alcalis eren diferents, aixo ha
comportat que les comparacions en les formules donessin un ample ventall de
possibilitats .

El segiient esquema reprodueix les diferents classes de vidre, que per les seves
caracteristiques precioses reben el nom de cristalls:

Silice (SiOy) Anhidrid boric (B203)
1. QUARS FOS

+ Alcali (Na20. K»0)
2. VIDRE SOLUBLE

+ Alcali terros (CaO. MgO) + Oxid d’alumini
(AO3) .
3. VIDRE COMU 5. VIDRE NEUTRE

+ Oxid d’alumini (Al,Ox3)
4. VIDRE DE BOTELLA

Oxid de plom (PbO)
6. CRISTALL

Tots els components units poden donar:

‘ ‘ ‘ ‘ + opaquitzants

7. 8. 9. 10. 11.
Vidre Esmaltper Esmaltper Vidre Vidre
Optic a Metalls a Ceramica Acolorit Opac

a) Vidre potassic:

Substituint I'oxid de sodi pel de potassi s’aconsegueix aquest vidre especial.
Practicament consta d’una mescla neta de sorres amb cendres vegetals.

Aquest tipus de vidre va assolir un gran desenvolupament a partir de la caiguda
de I'imperi roma d’Occident. Seguint la hipotesi de la dificultat d’obtenir els oxids
de sodi, en van necessitar d'altres. Es va descobrir que les cendres de fulles de
faig i les falgueres eren molt riques en oxids de potassi, aixi es va donar un altre
fundent, a la vegada que una altra varietat de vidre.
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b) Els Cristalls:

Tant artesans com alquimistes i quimics han buscat sempre el maxim de blancor
i transparéncia, han anat buscant aconseguir el cristall de roca, és a dir el quars
pur cristal-litzat.

Des del segle XV, es va anomenar cristall al producte més pur i transparent de la
industria del vidre, en realitat avui dia s’hauria d’'anomenar cristall només al que
té gran quantitat de plom en la seva composicid, pero no se solen fer gaires
distincions.

L’auténtic cristall té una composicié de:

55% de silice
32% d’oxid de plom
12% d’oxid e potassi

Aquest tipus, per les seves caracteristiques és el que més es sembla al cristall
de roca, va ser el somni de segles d’investigacio.

El cristall de plom, és molt blanc i té un elevat index de refraccio, en
consequeéncia, és molt lluent i lluminos. Facil de tallar i decorar, es va fer el rei
dels vidres de decoracio.

L’altra gran avantatge d’aquest vidre és la seva utilitat per a I'Optica. Fabricades
des de 1750, s6n conegudes les dues formules que encara avui dia s'utilitzen, la
flint glasses i I'strass:

Flint glasses Strass

43 % de SiO, 32 % de SiO,

43 % de PbO 54 % de mini (Pb304)

1,8 % de AlO3

10,8 % de K20

0,5 % de CaO

3,1 % de borax Na,B,O7

11,5 %de K,0

0,1 % de As,O

0,2 % d’'impureses

a) Els colorants

Son les variants que modifiquen els components dels cristalls. L’acoloriment
estava molt difés entre els antics egipcis i romans, només cal recordar que els
feien servir com a imitacions de les pedres dures i precioses.

En la majoria dels casos, el color s’aconseguia de forma empirica i es confiava
amb els mestres vidriers, que, amb les seves receptes tradicionals i inventant
Nnous processos, creaven els diferents tipus de cristalls.
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Va ser amb I'avenc de la quimica en el segle XVII que d’una manera sistematica
i cientifica es van estudiar els comportaments de les diferents substancies sobre
el resultat buscat.

L’acoloriment es fa afegint oxids metal-lics, aixi doncs, el cobalt déna blaus; el
manganes, vermell porpra; el coure i el ferro, vermells; el ferro sol, groc i el
coure, els verds.

La importancia dels colorants era molt gran, ja que, a més d'utilitzar-se per a la
fabricacio d’objectes policroms, en els segles XII — XVI, va ser fonamental en la
produccié de vitralls, de fet, la seva raé de ser. D’entre tots els colors, cal
destacar el robi, com el més buscat i precioés.

Conegut ja pels assiris, es va aconseguir a mitjan del segle XVII, introduint pols
d'or a la mescla. El procés de I'acoloriment no és clar, hi ha tota una hipotesi
sobre el poder reflectant de I'or i el refractant del vidre, cosa que déna
I'acoloriment intens i profund d’un superb robi.

Un altre molt important va ser el del clorur de plata (AgCl), que afegit al vidre li
conferia un intens color, des del groc al taronja. Al segle XIV quan es va
descobrir, ja es va incorporar per a la técnica dels vitralls.

Moltes altres substancies tenen el poder d’acolorir el vidre donant matisos
intensos i de gran valor, és el cas del niquel, conegut des del 1751, la seva
gamma de colors va des del marr6 al verd intens.

Les substancies experimentades s6n innombrables, encara que avui dia la
tecnica esta molt estudiada i tan sols un nombre de formules ben conegudes i
provades es fan servir. El camp d’investigacio és apassionant i molt interessant,
perqué la creativitat humana sempre ha fet servir el vidre en tota mena
d’'objectes artistics. L’ésser huma s’ha sentit atret, sens dubte, per aquest mon
fascinant de color, netedat i llum que produeix.

b) Els miralls

La recerca d’'una perfecta reflexio va portar a la indastria veneciana del segle
XVI, a produir els primers miralls de vidre, auténtiques peces de gran refinament,
gue van substituir els de metall polit, que s’havien fet servir fins aleshores.

La preparacio del mirall consta de dues parts: la primera, la fabricacié d’'una
lamina perfectament transparent i ben polida; la segona part €s el revestiment
metal-lic, amb una fina capa reflectant, que el converteixi en un perfecte mirall.

Freglentment tot el procés es feia en fabriques diferents, concretament en el cas
dels miralls italians del segle XVI, el vidre era fabricat a Murano, mentre que el
mirall, era acabat a Venécia.

Per al revestiment s’han utilitzat diferents sistemes, des de aplicacié de plom,

fins a una fina capa d’amalgama de plata o d’estany. Avui dia, es diposita una
capa de coure o plata electroliticament.
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13. Esmalts

Fusio i acoloriment de pasta vitria damunt lamines de metall

Entre les nombroses utilitats decoratives de la pasta vitria hi ha 'esmalt. Aquesta
tecnica consisteix a acoblar pasta de vidre, en general policroma, a superficies
metal-liques, és a dir que comparteix les caracteristiques tant de la orfebreria,
com del vidre.

Les substancies que intervenen en la seva elaboracio son similars a les que
intervenen en I'elaboracio del vidre:

Silice 50 %, mini 35 %, sosa i potassa 15 %.
A més s’hi afegeixen substancies colorants que, com en el vidre, son oxids
metal-lics.

El conjunt d’aquestes substancies es fon i després es trituren, convertint-les en
una pols molt fina, a continuacio, ja estan llestes per a ser utilitzades.

L'esmalt, en forma d’'una pasta, formada per la pols i aigua, s’aplica sobre
lamines metal-liques, generalment d’or, plata, coure o bronze, metalls sobre els
guals I'adheréncia és molt bona.

El procés és la refosa de I'esmalt, després es deixa refredar, es poleix i s'anivella
amb una mola d’esmeril.

Tecnigues més evolucionades dels esmalts van ser el Cloisonné i el champlevé.
En el segle XV van apareixer uns esmalts molt més evolucionats: els esmalts
pintats que, seguint una técnica molt més pictorica, s’aproximaven més a la
pintura a I'oli que a I'esmailt.

Sobre una placa metal-lica s’aplicaven els colors, fent el dibuix que es volia
representar, després es pintava al damunt amb un esmalt translicid.
seguidament es feia la cuita i llavors una vegada fosos s’adherien a la lamina.
L’esmalt transltcid donava una marcada lluminositat als colors.

El mén dels esmalts va tenir gran acceptacio ja a la Franca merovingia i
aquesta tecnica es va utilitzar durant tota I'edat mitjana. Es van crear diverses
escoles com ara la de Mosa en el segle Xll, la de Limoges, també en el segle
XIl, i la renana en el XIll. A I'epoca del Renaixement, van trobar gran aplicacio
en l'orfebreria i van aparéixer objectes de gran valor, fets pels grans mestres,
com el saler que Benbenuto Cellini va fer per a Francesc I, el 1543.

Fins avui dia, els esmalts han passat per epoques de diferent apreciacio, pero la
millora en la tecnologia permet fer esmalts de gran mida. Aixo ha tornat a
engrescar els artistes, que han aconseguint peces d’auténticament
espectaculars.
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14. Gliptica.

Duresa dels materials.

La gliptica, del grec “ d j ein""-entallar-, és la técnica artistica que agrupa
procediments de tallat i poliment. Es diferencia d’altres técniques que utilitzen
minerals preciosos o semipresiosos, com ara l'orfebreria (figures 14.1, 21 3) o el
mosaic de pedres dures (figures 14. 4, 5, 6 i 7), en el fet que aquesta s’ocupa
exclusivament de I'elaboracié directa de les pedres, mentre que les altres tan
sols insereixen les pedres.

Figura 14.1. Marc Antoni. Jaspi Roig

Les substancies minerals existents a la natura séon variades i molt nombroses,
pero tan sols una petita part tenen aplicacions artistiques.

Deixant de banda els pigments i els colorants, els materials relacionats amb la
gliptica es poden dividir en tres grups: pedres precioses (diamant, corindé, safir,
robi i maragda); pedres semiprecioses o gemmes (la majoria de les pedres
acolorides, d’estructura cristal-lina i transparent); pedres dures
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Figura 14.2. Claudius — Cameo. Calcedonia.

(pedres no transparents, d’estructura microcristal-lina, compactes, acolorides,
gue sovint presenten llistes o franges; calcedonies, agates, onixs, malaquites,
jades, etc.).

Figura 14.3. Gemma — Claudia. Onix sobre or.

Els sistemes de treball son senzills i s’han transmes des de I'antiguitat fins als
nostres dies sense canvis, amb I'excepcié dels processos de mecanitzacié
comencats al segle XVIII.
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Figura 14.4. L’Emperador Justinia. Ravena

Tots els procediments de treball estan basats en la duresa de les pedres. Per
avaluar-la es fa servir I'escala de Mohs, que va des de I'index 1, per al talc, fins
al 10 per al diamant. Tant la talla, com la incisi6 i la perforacio, son tecniques de
treball purament fisiqgues que s'utilitzen per a la creacié de segells, camafeus,
objectes quotidians d’alt valor artistic, perd que no entren dintre del nostre tema

d’estudi.

Figura 14.5. Detall

La técnica que si ens interessa tractar és la incisi6 quimica. Aquest metode
consisteix a tractar  materials susceptibles de ser atacats per acids,
concretament les pedres silicies i especialment el cristall de roca, per I'acid

fluorhidric (HF).
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Figura.14.6. L’'Emperadriu Teodora

Es cobreix la pedra amb una fina capa de cera damunt la qual es dibuixa amb
una punta, a continuacio, se sotmet I'objecte a I'accié de I'acid. Com més temps
dura I'accid, més profunda sera la incisio.

Figura. 14.7. Detall

L’acid es pot utilitzar en la forma gasosa o diluit en aigua. L’atac en forma
gasosa dona un resultat opac, mentre que la solucié aquosa déna un resultat
brillant.

167



15. Ceramica

Reaccions quimiques d’oxidacié i reduccio a alta temperatura

Es denomina ceramica, (del grec cer anoz=argila) tot el que es modela amb una
mescla d’argila i se sotmet a coccié pel foc.

La seva utilitzacid6 més corrent és la de producte destinat a Us diari (plats i olles),
a practiques rituals i a la representacio de simbols culturals (estatues votives,
imatges) .

Les fases de treball no han variat, practicament, des de I'antiguitat i consisteixen
en una serie d’etapes successives i fixes per a tots els tipus de producci6:
preparacio del fang, modelatge, assecat, impermeabilitzacid, decoracio i cuita.

El fang consta d’'una base argilosa mesclada amb altres compostos minerals i
aigua. L'argila, en la seva composicié basica, esta formada per feldspats, oxids
de metalls i silicats.

Segons la composicio del fang i la temperatura de cuita els productes ceramics
es divideixen en:
Productes de cos poros:
Terra cuita: acolorida i sense revestiment
Vaixella: blanca

Productes de cos compacte:
Porcellana: blanca
Gres: acolorit

El procés de la impermeabilitzacio es feia en I'época romana afegint a les peces
un vernis vitri i transparent, que s’obtenia mesclant silice i oxids de plom, abans
s’havia utilitzat també la galena. Molts historiadors de la ciéncia, consideren una
possible causa de la caiguada de I'lmperi; la seva forta toxicitat podria haver
debilitat tota una societat que ja comencava a donar signes de la seva propia
degeneracio6 i decadencia.

Posteriorment, a Renania, a partir de I'época carolingia es va comencar a fer la
cuita a la sal, que consistia en afegir sal a I'estadi final de la cuita, de manera
gue el clorur sodic (NaCl) reaccionés amb els oxids de l'argila donant una
coberta molt vitrificada.

Les terres afegides al final de la cuita poden donar color al vidrat final, aixi el
ferro i 'antimoni donen groc i marrd, el coure déna verd, el cobalt, blau i el
manganes, porpra i turquesa.

Esta documentat que Alfons Il, duc de Ferrara, va descobrir els oxids d’estany
com a esmalt del bescuit (és a dir, sobre l'objecte préviament cuit), i va
aconseguir uns blancs lletosos molt lluents i caracteristics. El problema és que
aquest tipus d’esmalt no permet I'aplicacié de colors, ja que la resisténcia a la
cuita ho dificulta.
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Una aplicacio del vernis blanc d’estany a les escultures és la de Lucca della
Robbia (figures 15.1 i 2), que afegint coure i cobalt va aconseguir unes tonalitats
verdes i blaves magnifiques.

Figura 15.1. Retrat d’'una noia. L. de la Robbia

Una variant de les técniques de I'esmalt és la vaixella daurada, que pertany a la
cultura arab. Sobre I'esmalt i el vernis cuits, es col-loca una fina capa de
pigments de coure, plata i ocres, i es torna a coure a uns 800°C, en atmosfera
reductora, amb poc oxigen s’afavoreix I'absorcié en els oxids dels metalls, que,
en reduir-se, es dipositen sobre I'esmalt i donen al producte una lluentor
especial, amb un efecte d’extraordinaris reflexos canviants.

Aquest producte es caracteritza per una gamma cromatica de matisos molt
variats, que van des del color mel al daurat fosc i del verd al turquesa.
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Figura 15.2. Bust d’home. Girolamo della Robbia

Van ser molt famoses, primer (s. X), les manufactures mores de Malaga i
Granada, després les de Manises i Barcelona.

Pertanyen a aquest tipus d’obra les anomenades rajoles (azulejos, del arab az-
zulaiy = petita rajola), de les que deriven totes les rajoles per a I'arquitectura dels
segles XIV i XV

El gres és una ceramica de pasta compacta, opaca, blanca i de color, que té un
cos dur, no poros i sonor.

L’'aspecte d’aguest compost s’aconsegueix amb la mescla de fundents i argiles
especials que, per I'elevada temperatura de cuita (1300°C), perd porositat i la

seva coberta esta formada per unes sals a base de clorurs alcalins i compostos
de plom.
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16. Teixits
Utilitzacio de colorants i mordents
16.1. Tenyit

Els mordents sén substancies d’origen mineral com ara sals d’alumini, de crom,
de ferro i d’estany. Alguns son d’origen organic com els acids acetic, oxalic,
citric, tartaric o lactic.

Quan es precipita I'hidroxid d’alumini, de ferro, crom o estany, i en la dissolucio
també hi ha un colorant, sigui natural o sintetic, es produeix la formacié d’'una
laca, per absorcio del colorant damunt el precipitat de I'hidroxid gelatinds, capac
d’adherir-se al fil o teixit i tenyir-lo.

El tint té particular importancia i es pot fer, abans o després, de teixir. Fins el
1870 es van utilitzar colors naturals, d’origen animal o vegetal, que es fixaven
amb mordents. Alguns dels més importants van ser:
1. Cotxinilla, obtinguda del cos assecat de les femelles de la cotxinilla,
gue donen des d'un roig intens fins el rosa.
Rubia o granza, de la planta homonima. Roig
Indi, de la planta homonima. Blau
Pal de Campetxe o pal del Brasil. Blau fosc, violeta i negre.
Zurraque i Galda (Reseda luteola), de la planta homonima. Groc.
Catu, de la planta homonima. Marr6
Safra, de la planta homonima. Groc.
Blanc, amb blanquejadors, cendres i lleixius.

PNV LN

El primer descobriment d’'un colorant, com ja hem dit en l'apartat dels pigments,
el va fer Perkin el 1856, que intentant sintetitzar quinina va obtenir anilina.
Reacciona molt facilment amb fenol i proporciona una amplia gamma de
productes acolorits, alguns dels quals van donar resultats optims com a
colorants.

El descobriment de les composicions quimiques va portar, al llarg del segle XIX,
la gradual substitucioé dels colorants naturals pels sintétics.

16.2. Estampats

Ens referirem a les teles estampades amb decoracié cromatica, no derivada de
'encreuament de fils acolorits durant el teixit, sind al resultat de I'aplicacio local,
d’'un o més colors, sobre teixits normalment monocroms.

Els egipcis pintaven amb pinzell entre els segles Il i IV aC. Un altre sistema era
el de la reserva, molt utilitzat entre els segles 1V al VII aC. El dibuix, cobert de
greda o argila, era reservat i no era atacat pels colorants, d’aquesta manera es
feien els dibuixos buscats.
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A I'india es feien aplicacions amb un tampo, técnica que va arribar fins a Europa
al segle XVi que encara s'utilitza.

En els segles XVII i XVIII I'estampat del teixit coneix una fase ascendent, la
fundacio de diferents Companyies de les indies, el trafic entre Orient i Occident
es va intensificar i aix0 va portar a una major utilitzacié de sedes i cotons, molt
barats i de qualitat extraordinaria.

A Marsella i Genova es van produir manufactures per a produir estampats de
coté. D’aquesta produccié van sortir els populars mezzari, que les dones
genoveses, durant el segle XVIII i quasi tot el XIX, portaven des del cap,
envoltant el cos, fins al terra.

En la decoracio del mezzaro, es combinen els procediments de la reserva i
'estampat amb blocs de fusta amb incisions a la manera de tampd. La tecnica,
derivada de la Xina i I'india, ha evolucionat, perd encara ara es fabriquen, s’han
substituit els colorants naturals pels artificials i els blocs de fusta per linoleums,
pero, el tractament continua sent el mateix.

Un altre procediment és el dels nusos japonés: s’agafen trossos de la tela i
s’enrotlla lligada amb un cordonet encerat, s’introdueix al bany del tint, aixo
reserva zones que donaran lloc a diferents formes i dibuixos.

Un altre metode, també procedent d’Orient, és el batik. Segons els dibuixos i els
colors que es volen obtenir, es recobreixen amb cera calenta determinades
zones del teixit i aquest es submergeix en successius banys de tint, traient cada
vegada amb aigua calenta la cera a les parts que s’ha d’afegir color.

La tecnologia, tant de teixir com de tenyir, ha estat la que més ha canviat al llarg
del temps en la historia de I'art, ha canviat tot des de I'obtencié de noves fibres,
nous colorants i, sobretot, les maquines de teixir.

De les primeres peces de tela, trobades en momies de I'antic Egipte, als teixits
de les ultimes desfilades de moda, hi ha una diferencia que no és comparable a
'aven¢ de cap altra manifestacio artistica. Aixdo demostra, que la ciencia i l'art
van agafats de la ma i cada vegada que descobrim alguna cosa nova canviara
les nostres vides, i sobretot les nostres manifestacions i sensibilitats.
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17. PRACTIQUES
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Practiques

1. Reaccions quimiques. Precipitats. Canvis de color. Precipitats amb canvi de
color.

2. Accio del HCI sobre la pedra calcaria. Obtenciéo de CO, i precipitacio de
CacCO:s.

3. Suspensions, col-loides i solucions. Preparacio de dissolucions, precipitacio i
filtratge. Preparacio i reaccié del sulfur de sodi (Na,S) amb el nitrat de cadmi
Cd(NOs3),. Filtraci6 i assecatge.

4. Emulsions. Preparacié d’'una emulsié amb oli de llinosa i el sulfur de cadmi
(CdS) obtingut.

5. Aquarel-la. preparacié d’un color.

6. Tenyit de papers i fils amb diferents colors. Preparacié de colors de les
plantes. Preparacio de mordents.

7. Tremp. Preparaci6é d’'una emulsié amb ou, tremp amb rovell i amb clara d’ou.
8. Preparacié de pastels. Blau i groc fent gradacions.

9. Acci6 dels acids sobre metalls. Gravar sobre planxa
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1. Reaccions quimiques. Precipitats. Canvis de color. Precipitats
amb canvi de color.

1.

a) Poseu en un tub d’assaig 4ml de dissoluci6 de sulfat de coure
(CuSOy) 1M.

b) Afegiu-hi unes gotes de la dissolucié d’hidroxid amonic (NH4sOH) 1M.

c) Observareu com es forma un precipitat, continueu afegint gotes d’amoniac
fins que el precipitat es torni a dissoldre, noteu el canvi de color aparegut.

2.

a) Poseu en un tub d’assaig 4ml de nitrat de plom, Pb(NO3) .
b) Afegiu-hi 1ml de lodur potassic (KI). Observeu I'aparicio del precipitat.

c) Escalfeu a ebullicié fins a la dissolucié del precipitat, deixeu refredar
lentament i en repos. Noteu el canvi en el nou precipitat que apareixera.

3.

a) Agafeu en un tub d’'assaig 4ml de nitrat de plom (Pb(NO3)y).

b) Afegiu-hi 1ml de carbonat sodic [Na,(COs)] i observeu la formacié de
precipitat. Deixeu-ho reposar un moment i afegiu-hi unes gotes de sulfur sodic

(Na»S). Observeu el nou precipitat obtingut. Analitzeu els resultats comparant-los
amb les explicacions de la teoria.
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2. Accio dels acids sobre la pedra calcaria.

Poseu en un tub d’assaig 10ml d’'una dissolucié saturada d’oxid calcic
(Cao).

Prepareu al Bunsen amb una vareta de vidre de 20 cm un angle agut
acabat amb un capil-lar.

En un tub d’assaig, per al qual s’ha preparat previament un tap de suro
foradat per posar la vareta, s’hi col-locaran uns trossos de pedra calcaria
(marbre, carbonat calcic, CaCOs ) i s’afegira acid clorhidric comercial
(salfumant, HCI) sobre la pedra calcaria.

S’obtindra un gas (anhidrid carbonic, CO,) que el fara passar pel tub on
s’ha posat la solucié saturada de calg. Observeu I'obtencié d’un precipitat
de color blanc (carbonat calcic, CaCOs).
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3. Suspensions, col-loides i solucions.

Si disposeu de certes polvores finissimes i les dipositeu en aigua agitant-les
fortament, veureu com inicialment les pdélvores formen una mescla heterogéenia
amb laigua i, al cap d'una estona, aquesta pols desapareix de l'aigua i es
diposita al fons. Aquest procés pot durar més o menys, i un dels factors que
influeixen en la durada és la mida de les particules, com més grans sén, meés
facilment i rapidament es dipositen. Es, doncs, una suspensio, i no una
dissolucio.

Si dissolem sucre en aigua, les particules de sucre romanen en solucio perfecta
en la dissoluci6 sense precipitar-se. Es tracta d’'una dissolucié vertadera.

Podem trobar una situacié intermédia que correspon a particules de mida
mitjana, ni molt grans com les pdélvores ni molt petites com els ions de les
dissolucions. Aquestes mescles les anomenen col-loides.

En una dispersio col-loidal, el solut no és soluble, si bé les particules sén prou
petites com per a travessar qualsevol filtre normal i no sedimentar-se. Ates que
no hi ha una auténtica dissolucio, en les dispersions col-loidals parles de :

Fase dispersa, en comptes de solut, formada per moltes molecules juntes
gue les anomenem micel-les.

Medi dispersant, en comptes de dissolvent

Suspensio Col-loide Dissolucio
Mida particules P >100mm 100mn®» P >1nmm 1mm>P
Estabilitat No Si Si
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Preparacié d’'una dissolucié

1- Preparacio d’una dissolucié de 100g de sulfur sodic (Na,S) en 500ml d’aigua.

2- Preparacié d’'una dissolucié de 150g de nitrat de cadmi [Cd(NO3);] en 500ml
d’aigua.

3- En un vas de precipitats de 250ml, poseu 150ml de nitrat de cadmi [Cd(NO3)2],
afegiu-hi 50ml de la dissolucié de sulfur sodic (Na,S), agiteu amb una vareta,
deixeu reposar un moment i filtreu.

4- Al liquid filtrat, li afegiu el sulfur sodic (Na,S), i repetiu tota I'operacioé fins que no
precipiti més sulfur de cadmi (CdS).

5- Tots els filtrats que estaran junts es posaran a I'estufa per assecar-los i deixar el
precipitat sec i preparat per a la practica 4.
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4. Emulsions. Preparacio d’una emulsié amb oli de llinosa

El sulfur de cadmi obtingut en la practica anterior, es picara en un morter fins
aconseguir una pols molt fina.

Aquesta pols es col-locara damunt d’un vidre o pedra polida i mitjancant una
espatula s’hi anira afegint oli de llinosa.

S’anira emulsionant fins aconseguir una pasta homogeénia i sense aire.

Tota la pasta obtinguda es passara a un paper, per ajudar-nos a col-locar-la
en un tub, per tapar-lo i que no s’assequi.

El que tenim és una emulsié de color a I'oli, llesta per a pintar.

De la mateixa manera prepararem amb pigments sintetics altres emulsions.
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5. Aquarel-la. Preparacio d’un color

O-

Col-loqueu el pigment sobre un vidre. Afegiu-hi a poc a poc la solucié de
glicerina amb sucre.

Amb una espatula, mescleu bé el pigment amb la solucio.

Convertiu el pigment en una pasta. Si queda molt dura afegiu-hi una mica
d’aigua destil-lada.

Treballeu la pasta en un morter, assegureu-vos que cada particula de
pigment queda ben dispersa en el medi.

Recolliu el color amb I'espatula i poseu-lo en una capsula. Deixeu-lo assecar.

Una vegada sec, amb un pinzell, anireu dissolent el color fent la gamma tonal
de l'aquarel-la.

Comprovareu el tenyit del paper posant-hi una gota de color.

Deixareu assecar les gotes posades, després les repassareu amb un pinzell
humit.

Esbandireu el paper en aigua corrent i el deixareu assecar.

10- Les taques que han resistit aquesta rentada son les que han tenyit el paper.
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6. Preparacio de colors a partir de pigments naturals de les

plantes.
Preparacio de mordents.
Tenyit de papers i fils amb diferents colors

1-

Primer es preparen els mordents:
vinagre de vi
sosa al 5%
amoniac al 10%
Per a una gamma més amplia utilitzarem:
Alum (sulfat aluminic potassic) al 0,5% + 0,2 % de Cremor
tartar [tartrat acid de potassi, (2,3,dihidroxi butadioic)]
Dicromat de potassi (K2Cr207)
Clorur d’estany Il (SnCl)
Sulfat ferrés (FeSO,)

Preparacié del bany de tenyir: es tallen els trossos de la planta escollida, es
deixa en remull en aigua freda una bona estona, si és possible tota una nit.
Després es bull una hora. Si fa falta s’hi afegeix aigua, faran falta 36 litres
d’aigua per quilogram de llana.

També es pot extreure el pigment en alcohol. Aquesta dissolucio alcoholica
sera la base, es diluira amb aigua i sera el bany.

S’escalfa la dissolucié del mordent i s’introdueixen els fils o la tela a tenyir,
només un moment. Es treuen, es deixen escorrer i sense que s'assequin es
posen al bany de tenyir, que haura d’estar una mica calent.

Es remena una bona estona fins que es vegi que la tela esta acolorida
homogeniament.

Es treu i es deixa assecar.
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7. Tremp. Preparacié d’'una emulsio amb ou, tremp amb rovell i amb
clara d’'ou

1- Preparacio: feu un munts, de pigment damunt d’un recipient de porcellana.

2- Separeu el rovell de I'ou de la clara.
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3- Trenqueu la membrana per a que surti el propi rovell.
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6- Heu d’aconseguir una pasta molt homogénia sense cap grumoll ni bombolles

d’aire.

7- Esteneu unes pinzellades sobre un vidre i deixeu assecar-ho.

8- Rasqueu amb una espatula per veure si surt tot seguit o es trenca, si surt
com una pell de fruita la composici6 es perfecta per pintar, si es trenca es
gue té poca aigua, massa o0 no esta la proporcio de rovell correcta
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8. Preparaci6 de pastels.

1- Feu dos munts iguals, un de pigment i I'altre de blanc damunt d’un full de
paper.

3- Dividiu la mescla i retireu-ne una meitat. Més tard es mesclara amb una
guantitat igual de blanc per obtenir un to més clar.
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4- Col-loqueu la meitat apartada sobre un vidre i afegiu-hi prou aigua
destil-lada per a fer una pasta.

5- Treballeu la pasta amb una espatula i afegiu-hi una dissolucié de gelatina
en fulla perqué faci d’aglutinant.

6- Recolliu la pasta sobre un full de paper de filtre perqué absorbeixi I'excés
d’humitat i li pugueu donar forma.

k
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7- Amb un cartronet embolicat amb paper de filtre, feu rodar la barra
formada perqué agafi forma cilindrica.

8- Deixeu-la assecar durant 24 hores. Acabada aquesta operacio el pastel
esta llest per a la seva utilitzacié.

|
4

—_—
S
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9. Accio dels acids sobre metalls.

Gravats sobre planxa

Comprovarem l'accio de I'acid clorhidric (HCI) sobre la planxa de coure.

1-

Netejareu bé una cara de la planxa de coure, traient el greix, amb cot6 fluix i
blanc d’espanya.

Es tapa amb cinta adhesiva la part de sota de la planxa.
Una vegada ben seca es pinta amb el vernis Charbonel. Noir satiné

S’escalfa lleugerament en una placa calefactora, perqué el vernis
s’homogeneitzi en tota la superficie.

Amb un cuter, o un punxo, es fara un dibuix sobre el vernis.
Se submergeix la planxa en el bany de I'acid, durant un temps.
Es treu la planxa, es renta en aigua corrent i sS’asseca.

Es neteja el vernis amb dissolvent i s’observa I'atac amb un binocular.
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Annex 1

Relacio de la procedéncia de les imatges

Les imatges han estat, en la seva majoria, baixades de les pagines web dels museus
que tenen les obres originals, de forma que la seva distribucio com a material pedagogic
es totalment legal. Les imatges que no han estat baixades de la xarxa se cita la seva
procedencia.

1. Evoluci6 dels materials

1.1. Assumpci6 de la Verge. Ticia. Tret de HAYES, Colin. Guia completa de pintura 'y
dibujo. Técnicas y Materiales

1.2. Tarquii Lucrécia. Detall. Ticia. Tret de HAYES, Colin. Guia completa de pintura y
dibujo. Técnicas y Materiales

1.3. Tarqui i Lucrecia. Ticia. Tret de HAYES, Colin. Guia completa de pintura y dibujo.
Técnicas y Materiales

1.4. Cervol. Cova de les Xemeneies. Puente de Viesgo. Cantabria. Tret de Las claves
del arte Prehistorico. R. GONZALEZ.

1.5. Cavalls negres en el Salo Negre. Cova de Niaux. Ariege. Franca. Tret de Las
claves del arte Prehistorico. R. GONZALEZ.

1.6. Dansarina. Pedra calcaria pintada. Cataleg del Museo Egizio di Torino.

1.7. El banquet. Pintura mural. British Museum

1.8. Pigments primitius. Tret de HAYES, Colin. Guia completa de pintura y dibujo.
Técnicas y Materiales

1.9. Angel en el Sol. Turner. Museo Britanico (Londres)

1.10. El buc expiatori. W. Holmant Hunt. Museo Britanico (Londres).

1.11.Eudaimon. Al Fayun Museo Britanico (Londres)

1.12.Dama jove. Al Fayun Museo Britanico (Londres)

1.13.Retrat del jove Artemidorus. Al Fayun Museo Britanico (Londres)

1.14.Llebre jove. Durer. Le Louvre (Paris)

1.15.Sant Pere. Simone Martin. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

1.16.Les tres riches Heures du Duc de Berry. Le Louvre (Paris)

1.17.La Verge del Canonge Van der Paelle. Jan van Eyck. Musée Comunale de Bruges

1.18. Retrat de jove. Antonello de Messina Museo Britanico (Londres)

1.19. Mural del monestir de Pedralbes. Ferrer Bassa. Monestir de Pedralbes

1.20. La Verge Maria. Monestir de Pedralbes. Ferrer Bassa. Monestir de Pedralbes

1.21. Dona banyant-se a un riu. Rembrant. Historia del Arte

2. Oli

2.1. Apoteosi d’Enric IV. P. P. Rubens. Historia del Arte

2.2. L’apoteosi de Flora. N.Poussin. Le Louvre (Paris)

2.3. Lallibertat guiant al poble. Delacroix. Le Louvre (Paris)

2.4. Eljurament dels Horacis. David. Le Louvre (Paris)

2.5. Caminant sobre el mar de navols. C.D. Friedrich. Historia del Arte
2.6. Impressi6. Claude Monet. Historia del Arte

2.7. El matrimoni Arnolfini. Jan van Eyck Museo Britanico (Londres)
2.8. Le dejeneur sur I'herbe. E. Manet. Historia del Arte

2.9. Bots en el Sena. A Renoir. Historia del Arte

2.10. Retaule de I'Adoracio dels Mags. H. Bosch Museo del Prado
2.11. La dona que mostra el pit. Tintoretto. Historia del Arte
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2.12. Bufetes amb pintura. Tret de CALLEN, Anthea. Ténicas de los Impresionistas
2.13. La navia jueva. Rembrant. Historia del Arte

2.14. L’execuci6 de 'emperador Maximilia. 1868. E. Manet. Le Louvre (Paris)
2.15. El nen a la finestra. Rembrant. Historia del Arte

2.16. Retrat del Dogo Andrea Gritti. Ticia. Historia del Arte

2.17 Les dames de companyia (Las Meninas). D. Velasquez. Museo del Prado
2.18. La gitana. Franz Hals. Historia del Arte

2.19. Flora. Ticia. Historia del Arte

2.20. Retrat d’'una dona gran. Franz Hals. Historia del Arte

2.21. Apoteosi de Vincenzo | Gonzaga. Rubens. Historia del Arte

2.22. Les planxadores. Degas. Historia del Arte

2.23. La cursa de braus. Picasso. Museu cau Ferrat. Sitges

2.24. El Papa Inocenci X . Velasquez. Historia del Arte

2.25. Rai del Medusa. Gericault. Le Louvre (Paris)

3. Acrilic
3.1. Face Mask. Bruce Nauman.1981. Polimer sintétic. MOMA. Museo de Arte Moderno
(Nueva York)

3.2. Chlorosis. Marlene Dumas. 1994. Tinta, gouache | polimer sintétic pintat sobre vint-
quatre fulls de paper. MOMA. Museo de Arte Moderno (Nueva York)

4. Tremp

4.1. Baldaqui de Tost. Museu Nacional de Catalunya MNAC

4.2. Retrat de jove. Sandro Botticelli. Historia del Arte

4.3. Retaule de la Verge de la Misericordia. P. della Francesca. Historia del Arte

4.4. Taula central, Verge de la Misericordia (detall). Historia del Arte

4.5. Sagrada Familia. Tondo Doni. Michelangelo

4.6. Sant Jordiila princesa. Jaume Huguet. Museu Nacional de Catalunya MNAC

4.7. Giovanna Tornabuoni. Domenico Ghirlandaio. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid
4.8. La Verge dels Consellers. Lluis Dalmau. Museu Nacional de Catalunya MNAC

4.9. Noia en el prat. Wyeth. MOMA. Museo de Arte Moderno (Nueva York)

5. Fresc

5.1. Dextera Domine. Sant Climent de Tadll. Museu Nacional de Catalunya MNAC

5.2. Absida Sant Climent de Taull. Museu Nacional de Catalunya MNAC

5.3. ai b Preparacio del mur i realitzacio del fresc. Tret de HAYES, Colin. Guia completa
de pintura y dibujo. Técnicas y Materiales

5.4. Absida. Santa Maria de Taiill. Museu Nacional de Catalunya MNAC

5.5. San Sopar. Leonardo. Historia del Arte

5.6a La conversio de Sant Pau. . Michelangelo Merisi dit el Caravaggio. Historia del
Arte

5.6b La crucifixié de Sant Pere. Michelangelo Merisi dit el Caravaggio. Historia del Arte

5.7. Abracada en la porta Daurada. Capella Scrovegni. Giotto. Historia del Arte

5.8. La Trinitat. Santa Maria Novella. Masaccio. Historia del Arte

5.9 Resurrecci6 del fill de Tedofil. Detall del fresc. Capella Brancacci. Masaccio.
Historia del Arte

5.10. L’Anunciacié. Fra Angelico.

5.11. Bateix de Crist. P. della Francesca. Historia del Arte

5.12. La cavalcada dels tres Reis Mags. B. Gozzoli. Historia del Arte

196



5.13. La famila Gonzaga amb membres de la cort. A la cambra dels esposos Gonzaga.

Mantua. Palau Ducal. A. Mantegna. Historia del Arte
5.14. El judici final. Els comdemnats. L. Signorelli. Historia del Arte
5.15. Madonna de le Gracie. Capella de la familia Vespucci.
D. Ghirlandaio. Historia del Arte
5.16. Capilla Sixtina. La creacié d’Adam. Michelangelo
5.17. Capella Sixtina. La Sibila Libia. Michelangelo
5.18. Capella Sixtina. La Sibila Delfica. Michelangelo
5.19. Estances Vaticanes. L'’Academia. Rafael
5.20. L’Academia. Detall. Rafael

6. Aquarel-la

6.1. Estrella vespertina lll. Georgia O'Keeffe. . MOMA. Museo de Arte Moderno (Nueva

York)
6.2. N° 13. W. Kandinsky. Hermitage (San Petersburgo)
6.3. Estudi d’ala d’'ocell. A. Durer. Museo Britanico (Londres)
6.4. Venecia des del Giudecca. J.M.W. Turner. Museo Britanico (Londres)
6.5. Maquina giratoria. P. Klee. Historia del Arte
6.6. Home llegint en un jardi. H. Daumier. Museo de Orsay (Paris)

7. Gouache
7.1. Pagesos adormits. P. Picasso. MOMA. Museo de Arte Moderno (Nueva York)

7.2. El bell ocell endevinant el futur a una parella d’'enamorats. J.Mir6. MOMA. Museo de

Arte Moderno (Nueva York)

8. Pastel

8.1. Al-legoria de la pintura. R. Carriera. Le Louvre (Paris)

8.2. Retrat de Pierre Louis de Laideguive. M Quintin la Tour
8.3. Emprovant-se barrets. E. Degas. Museo de Orsay (Paris)
8.4. Pentinant-se. E. Degas. Museo de Orsay (Paris)

8.5. L'abracada. P. Picasso. . Museo de Orsay (Paris)

8.6. Dona asseguda. W de Kooning. Historia del Arte

9. Altres tecniques pictoriques

9.1. Isabella. Leonardo Museo Britanico (Londres)

9.2. Caps. Leonardo Museo Britanico (Londres)

9.3. Summation. Arshile Gorky. MOMA. Museo de Arte Moderno (Nueva York)
9.4. Roll of Bills. Andy Warhol. MOMA. Museo de Arte Moderno (Nueva York)
9.5. Cap de vell. Leonardo Museo Britanico (Londres)

9.6. Home nu amb copa i serp. Durer Museo Britanico (Londres)

9.7. He besado tu boca lokanaan. A. Beardsley Museo Britanico (Londres)
9.8. Sense titol.Jackson Pollock. MOMA. Museo de Arte Moderno (Nueva York)
9.9. Noia. Direr Museo Britanico (Londres)

9.10. Els picapedres. G. Seurat. Le Louvre (Paris)

9.11. Cap de dona. R. Van der Weyden. Le Louvre (Paris)
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9.12. Esbos per a un angel. Leonardo Museo Britanico (Londres)

9.13. Autoretrat. Leonardo Museo Britanico (Londres)

9.14. Jove negre. Durer Museo Britanico (Londres)

9.15. Noieta. Direr Museo Britanico (Londres)

9.16. Vell. Durer Museo Britanico (Londres)

9.17. Cap de nen. P.P. Rubens. Le Louvre (Paris)

9.18. Noia amb el cabell negre. Egon Schiele. Historia del Arte

9.19. Ma negativa. Cova del Castell. Puente Viesgo. Cantabria. Tret de Las claves del
arte Prehistorico. R. GONZALEZ.

10. Impressio

10.1. Gubia per a tallar la fusta. Historia del Arte

10.2. Xilografia. Historia del Arte

10.3. Nativitat (petita pasio). Direr. Le Louvre (Paris)

10.4. Sant Jeroni. Xilografia. Direr. Le Louvre (Paris)

10.5.Sant Jeroni. Buri. Direr. Le Louvre (Paris)

10.6. Autorretrato con Pipa. Ernst Ludwig Kirchner . Historia del Arte

10.7. Planxa de Coure del vernis tou, Fulla de Buda. Victor Nebot

10.8. El cavaller i la mort. Durer. Historia del Arte

10.9. Melanconia . Durer. Historia del Arte

10.10 Princep Baltasar Carlos. Gravat Aiguafort i punta seca de Goya, basat en l'oli de
D. Velazquez. Biblioteca Nacional de Espafa

10.11. Els borratxos. Aiguafort de Goya, basat en el quadre de Velazquez. Biblioteca
Nacional de Espaia.

10.12. “Las Meninas”. Aiguafort, aiguatinta i punta seca de Goya, basat en el quadre de

Velazquez. Biblioteca Nacional de Espafia.

10.13. Autorretrat de Goya. Aiguatinta amb aiguafort, punta seca i buri. Biblioteca
Nacional de Espafia .

10.14. Fulla de Buda. Gravat amb vernis tou. Victor Nebot

10.15. Llaurador amb dona. Litografia de Kathe Kollwitz. Cataleg de I'Institut per a les
Relacions Culturals. Sttutgart

10.16. LISP. Litografia amb color. E. Ruscha. MOMA. Museo de Arte Moderno (Nueva
York)

10.17. Marilyn Monroe. Serigrafia en colors. A. Warhol. MOMA. Museo de Arte Moderno
(Nueva York)

11. Escultura

11.1. Mascara funeraria de Tuthankamon. Museos egipcios
11.2. Mascara d’Amenhotep. Museos egipcios

11.3. Esclau Nubi. Museos egipcios

11.4.Tuthmosis Ill en actitud oferant. Le Louvre (Paris)
11.5. Detall. Le Louvre (Paris)

11.6. Demostenes. Historia del Arte

11.7. Noi corredor de la Marato. Le Louvre (Paris)

11.8. Cap d’home. Historia del Arte

11.9. Pugil a les termes. Historia del Arte

11.10. Detall. Historia del Arte

11.11. Alexandre el Gran. Historia del Arte

11.12. Gatamellata. Donatello. Historia del Arte

11.13. Estatua equestre de Colleoni. A.Verrocchio. Historia del Arte
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11.14. Christian | von Sachsen. Catedral de Freiberg. C di Cesare. Historia del Arte

11.15. Pietro Bembi. B Cellini. Historia del Arte

11.16. Descans en el passeig. Gianbologna. Historia del Arte

11.17. Carles V dominant al furor. L. i P. Leoni. Museo del Prado

11.18. Luis XIV. G. L. Bernini. Le Louvre (Paris)

11.19. Bust de Pere I. C. B. Rastrelli. Hermitage (San Petersburgo)

11.20. Efigies d’Enric VII i d’Elisabeth de York. Abadia de Westminster. P.
Torrigiano. Historia del Arte

11.21. Cap d’home (Fiesole s. lll d. |. n.E). Le Louvre (Paris)

14. Gliptica

14.1. Marc Antoni. Jaspi Roig. Gemaéldegalerie der Akademie der Bildenden Kiinste de
Viena

14.2 Claudius — Cameo. Calcedonia. Gemaldegalerie der Akademie der Bildenden
Kiinste de Viena

14.3 Gemma — Claudia. Onix sobre or. Gemaldegalerie der Akademie der Bildenden
Klnste de Viena

14.4 L’Emperador Justinia. Ravena. Historia del Arte

14.5 Detall. Historia del Arte

14.6 L’Emperadriu Teodora. Ravena. Historia del Arte

14.7 Detall. Historia del Arte

15 Ceramica
15.2 Retrat d’'una noia. L de la Robbia. Historia del Arte

15.3 Bust d’home. Girolamo della Robbia. Historia del Arte
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Annex 2

Llistat alfabétic d’ Artistes en pagines web, cliqueu directament sobre € nom:

Aachen, HansVon

Abbate, Niccolo Ddl'

Abbati, Giuseppe

Abilgaard, Nicolai Abraham
Achenbach, Oswald

Adler, Jankel

Aertsen, Pieter

Agam, Y aacov

Aquero, Benito Manuel de

Albers, Josef

Aldegrever, Heinrich

Alechinsky, Pierre

Alenza, Leonardo

Alma Tadema, Sir Lawrence

Alt, Rudolf Von

Altichiero

Alvarez De Sotomayor, Fernando
Allori, Alessandro

Allori, Cristofano

Amberger, Christoph

Amigoni, Jacopo

Andrea ddl Castagno. Andrea De Bartolo
Andreadd Sarto. Andread Agnolo di Francesco
Andreadd Verrocchio. Andrea Di Cione
Anglada Camarasa, Hermenegildo
Anguissola, Lucia

Anguissola, Sofonisha

Antolinez, José

Antonio da Murano. Antonio Vivarini
Antonio Moro. Anthonis Mor Van Dashorst
Aparicio, Jose

Appel, Karel

Appiani, Andrea

Arcimboldo, Giuseppe

Archer Shee, Martin

Arellano, Juan de

Arias Fernandez, Antonio

Arp, Hans

Arroyo, Eduardo

Artetay Errasti, Aurelio

Asam, Cosmas Damian

Asselijn, Jan

Assereto, Gioacchino

Atlan, Jean-Michel

Auerbach, Frank

Alemania
Italia
Italia
Dinamarca
Alemana
Polaca
Holanda
Israel
Espafia
Alemania
Alemana
Bélgica
Espafia
Holanda
Austriaca
Italia
Espafiola
Italiana
Italia
Alemana
Italia
Italia
Italia
Italia
Espafia
Italiana
Italia
Espafna
Italiana
Holanda
Espafna
Holanda
Italia
Italia
Inglesa
Espafia
Espafiola
Francia
Espafiola
Espafa
Alemana
Holandesa
Italia
Francesa
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Autor Anénimo
Avercamp, Hendrik

Avery, Milton

Avia, Amdia

Bacon, Francis

Baldung Grien, Hans

Balthus. Balthasar Klossowski de Rola
Balla, Giacomo

Barcel6, Miquel

Barnade Siena

Bartolomé de Cardenas. Bartolomé Bermejo
Bassa, Ferrer

Bassano. Jacopo da Ponte

Batoni, Pompeo Girolamo

Battistello (El). Giovanni Battista Caracciolo
Bayeu y Subias, Francisco

Bayeu y Subias, Ramoén

Bazille, Jean Frederic

Beato Angélico. Guido Di Pietro Da Mugello
Beccafumi. Doménico di Giacomo di Pace
Beet. Osias || Beert

Belvedere, Andrea

Bellini, Gentile

Bdllini, Giovanni

Berchem, Claes

Bernard, Emile

Berruguete, Pedro

Beruete y Moret, Aureliano De
Beuckelaer, Joachim

Blake, Peter

Blake, William

Blanchard. Maria Gutiérez Blanchard
Bloemaert, Abraham

Boccioni, Umberto

Bocklin, Arnold

Bol, Ferdinand

Bonington, Richard Parkes

Bonito, Giuseppe

Bonnard, Pierre

Bordone, Paris

Borgianni, Orazio

Borgofia, Juan De

Bosco (El). Jeronimo Bosch

Both, Jan

Botticelli. Alessandro Di Mariano Filipepi
Boucher, Francois

Boudin, Eugene

Bouguereau, Adolphe William

Boulogne, Vaentin de

Holanda
Americana
Espafna
Irlandesa
Alemania
Francia
Italia
Espafia
Italiana
Espafia
Espafia
Italia
Italia
Italia
Espafa
Espafna
Francia
Italia
Italia
Flamenca
Italiana
Italia
Italia
Holanda
Francia
Espafna
Espafia
Flamenca

Gran Bretafia
Gran Bretafa

Espafia
Holanda
Italia
Suiza
Holandesa
Inglaterra
Italiana
Francia
Italia

Italia
Flandes
Holanda
Holandesa
Italia
Franceia
Francia
Francia
Francia

201



Bourdon, Sebastien

Bramante. Donato D'Angelo
Bramantino (El). Bartolomeo Suardi
Brague, Georges

Breenbergh, Bartholomeus

Bril, Paul

Bronzino, Angiolo

Brown, Ford Madox

Bruegel D'Enfer. Pieter 11 Bruegel
Bruegel de Velours. Jan Bruegel
Bruegdl, €l Vigo, Pieter
Burne-Jones, Sir Edward

Caballero Méximo (El). Massimo Stanzione

Cabane, Alexandre

Cabezalero, Juan Martin

Cabral Bejarano, Manuel
Caillebotte, Gustave

Camarén Boronat, Jose

Cambiaso, Luca

Camilo, Francisco

Campi, Antonio

Candetto El Joven. Bernardo Canaletto
Canaletto (El). Antonio Cand

Cano, Alonso

Cantarini, Simone

Capuchino (El). Bernardo Strozzi
Caravaggio. Michelangelo Amerighi
Carducho, Bartolomeo Carducci
Carducho, Vizenzo

Carletto. Carlo Caliari

Carnicero, Antonio

Carpaccio, Vittore

Carracci, Annibale

Carracci, Ludovico

Carrefio de Miranda, Juan

Carus, Carl Gustav

Casado del Alisal, Jose

Cassatt, Mary

Cadtillo, Antonio del

Catena, Vincenzo Di Biagio
Cavallino, Bernardo

Cavarozzi, Bartolomeo

Cdllini, Benvenuto

Cerano (El). Giovanni Battista Crespi
Cerezo, Mateo

Cézanne, Paul

Cimada Conegliano, Giovanni Battista
Cimabue. Giovanni Cenni di Peppi
Cincinnato, Romulo

Francia
Italia
Italia
Francesa
Holandesa
Flandes
Italia
Gran Bretafa
Flamenca
Flandes
Flandes
Gran Bretafia
Italiana
Francesa
Espafiola
Espafiola
Francia
Espafia
Italia
Espaia
Italia
Italiana
Italia
Espafna
Italia
Italiana
Italia
Italia
Italia
Italiana
Espafia
Italia
Italiana
Italia
Espafia
Alemania
Espafna

Estadounidense

Espafiola
Italiana
Italia
Italiana
Italia
Italia
Espafia
Francia
Italia
Italia
Italia

202



Claude Gellee. Claude Lorrain
Coecke, Pieter

Codlo, Claudio

Collantes, Francisco
Constable, John

Cornelius, Peter (von)

Corot, Camille

Correade Vivar, Juan
Correggio (ED. Antonio Allegri
Cossa, Francesco del

Courbet, Gustave

Couture, Thomas

Cox, David

Coxcie, Michi€d

Cranach, € Vigo, Lucas
Crayer, Gaspard de

Credi, Lorenzo de

Crespi, Daniele

Crivdli, Carlo

Crome, John

Cruz, Diego de la
Champaigne, Philippe de
Chardin, Jean-Baptiste Simedn
Christus, Petrus

Dahl, Johan Christian Clau
Daubigny, Charles Francois
Daumier, Honoré

David, Gérard

David, Jacques Louis

De Chirico. Giorgio de Chirico
Degas, Edgar Hilaire
Delacroix, Eugéne

Delaunay, Robert Victor Félix
Domeniguino. Domenico Zampieri
Domingo Margués, Francisco
Dominguez Bécquer, Valeriano
Dou, Gerrit

Drost, Willem

Dughet, Gaspard

Durero, Alberto

Dyce, William

Ealey, William Maw

El Mozo. Frans Francken
Elsheimer, Adam

Espafioleto (El). José o Jusepe Ribera
Espinosa, Jerénimo Jacinto
Espinosa, Juan Bautista de
Esquivel, Antonio Maria
Fabriano, Gentile da

Francia
Flamenca
Espaia
Espafiola
Gran Bretafa
Alemania
Francesa
Espafia

Italia

Italia

Francia
Francia

Gran Bretafia
Flamenca
Alemania
Flandes

Italia
Italia
Gran Bretafia
Espafia
Francia
Francia
Flandes
Noruega
Francia
Francia
Flandes
Francia
Italia
Francia
Francia
Francia
Italia
Espafia
Espafiola
Holanda
Holandesa
Francia
Alemania
Gran Bretafa
Gran Bretafia
Flamenca
Alemania
Espafiola
Espafa
Espafiola
Espafiola
Italia
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Fabritius, Carel

Fantin-Latour, Henri

Fattori, Giovanni

Fernandez, Algjo

Fiori Da Urbino. Federico Barocci
Flandes, Juan de

Flinck, Govagert

Foppa, Vincenzo

Forain, Jean-Louis

Fortuny, Mariano

Fra Bartolommeo. Fra Bartolommeo Baccio della

Porta

Fragonard, Jean Honoré

Francés, Nicolas

Francesco di Giorgio, Martini

Frias Escaante, Juan Antonio

Friedrich, Caspar David

Furini, Francesco

Fyt, Jan

Gaddi, Taddeo

Gainsborough, Thomas

Gdlego, Fernando

Garciade Miranda, Juan

Gauguin, Paul

Gentileschi, Artemisia

Gérard, Francois

Géricault, Théodore

Ghirlandaio. Domenico di Tommaso Bigordi
Giaguinto, Corrado

Gimeno, Francisco

Giordano, Luca

Giorgione. Giorgio da Caltelfranco
Giotto di Bondone. Giotto

Gisbert, Antonio

Giulio Romano. Giulio Pippi

Gleyre, Charles

Gomez, Vicente Salvador

Gonzales, Eva

Gonzdlez, Bartolomé

Gowy, Jacob Peter

Goyay Lucientes, Francisco José de
Gozzoli, Benozzo

Grant, Sir Francis

Greco (El). Doménikos Theotoképoulos
Grechetto (El). Giovanni Benedetto Castiglione
Gros, Antoine-Jean

Guercino (El). Giovanni Francesco Barbieri
Guillaumin, Armand

Gutiérrez de la Vega, José

Holanda
Francia
Italia
Espafna
Italiana
Flandes
Holanda
Italiana

Espaia
Italia

Francia
Espafna
Italia
Espafa
Alemania
Italia
Flandes
Italia
Gran Bretafa
Espafia
Espafna
Francia
Italia
Francia
Francia
Italia
Italia
Espafna
Italia
Italia
Italia
Espafna
Italia
Suiza
Espafiola
Francesa
Espafia
Flamenca
Espafia
Italia
Gran Bretafia
Espafna
Italia
Francia
Italia
Francia
Espafia
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Gutiérrez, Francisco

Haes, Carlos (de)

Has, Frans

Heda, Willem Claesz

Herrera Barnuevo, Sebastian
Herrera, € Mozo, Francisco
Herrera, € Viego, Francisco
Hiroshige. Utagawa Ichiryusai
Hobbema, Meindert

Hodler, Ferdinand

Hogarth, William

Holbein, € Joven, Hans
Honnecourt, Villard de

Hooch, Pieter de

Houasse, Michel-Ange

Huguet, Jaume

Hunt, William Holman

Hutin, Charles Francois

Il Cavalier Calabrese. Mattia Preti
Ingres, J. Auguste Dominigue
Iriarte, Ignacio

Jacinto Rigau vy Ros. Hyacinthe Rigaud
Jiménez Donoso, José

Jones, Thomas

Jongkind, Johan Barthold
Jordaens, Jacob

Jouderville, 1sack

Juan de Juanes. Vicente Juan Macip
Juan de Mayo. Jan Corndlis Vermeyen
Juan Gris. Juan José Victoriano Gonzalez
Kandinsky, Wassily

Kersting, Georg Friedrich

Key, Adriaen Thomas

Khnopff, Fernand

Kirchner, Ernst Ludwig

Klimt, Gustav

Klinger, Max

Klontzas, Georgios

Kokoschka, Oskar

Lameyer, Francisco

L anfranco, Giovanni

Larqgilliere, Nicolas

L astman, Pieter

L aufberger, Ferdinand

Lawrence, Sir Thomas

Le Nain, Louis

Lega, Silvestre

Legot, Pablo
Leighton, lord Frederick

Espafiola
Belgica
Holanda
Holanda
Espafia
Espafa
Espafna
Japoén
Holanda
Suiza
Gran Bretafa
Alemania
Francesa
Holanda
Francia
Espafa
Gran Bretafna
Francia
Italiana
Francia
Espafia
Francia
Espafna
Gran Bretafa
Holanda
Flandes
Holandesa
Espafia
Flamenca
Espafiola
Rusia
Alemana
Flamenca
Bélgica
Alemania
Austria
Alemania
Grecia
Austria
Espafiola
Italia
Francia
Holanda
Austria
Gran Bretafa
Francia
Italia

Luxemburguesa

Gran Bretafia



Leonardo da Vinci. Leonardo di ser Piero da Vinci

L eonardo, José o Jusepe

Ledlie, Charles Robert

Leyster, Judith

Lievens, Jan

Linard, Jacques

Linnell, John

Lippi, Filippino

Lippi, FraFilippo

Loarte, Algjandro de

L 6pez Portana, Vicente

L otto, L orenzo

L ucas Velazquez, Eugenio

Luini, Bernardino

Luzan, José

Mabuse. Jan Gossaert

Macip, Vicente

Machuca, Pedro

Madrazo, José de

Madrazo Kintz, Federico
Madrazo, Raimundo de

Maella, Mariano Salvador

Maes, Nicolaes

Maestro de Avila

Maestro de Berlanga

Maestro de Estimariu

Maestro de Flemalle. Robert Campin
Maestro delaSida

Maestro de Perea

Maestro de Zafra

Maestro del Arzobispo Dalmau de Mur
Maestro del Livre de Raison
Maino, Juan Bautista

Makart, Hans

Manet, Edouard

Mantegna, Andrea

Maratta, Carlo

March de |las Batallas. Esteban March
Marti Alsina, Ramén

Martin, John

Martinez Del Mazo, Juan Bautista

Masaccio. Tommaso di Ser Giova Mone Cassai

Masolino da Panicale. Tommaso di Cristoforo Fini

Mateo de Lecce. Mateo Pérez de Alesio
Matisse, Henri

Matsch, Franz von

Meissonier, Ernest

Meléndez, Luis Eugenio

Meléndez, Migud Jacinto

Italia
Espafia
Gran Bretafna
Holanda
Holanda
Francia
Gran Bretafna
Italia
Italia
Espaia
Espafia
Italia
Espafiola
Italia
Espafia
Flandes
Espafna
Espafia
Espafia
Espaia
Espafia
Espafia
Holanda
Espafna

Espafiola
Flandes
Espafiola
Espafiola
Espafiola
Espafiola
Alemania
Espafiola
Austria
Francia
Italia
Italia
Espafiola
Espafia
Gran Bretafna
Espafia
Italia
Italia

Francia
Austria
Francia
Espafia
Espafia
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Melozzo da Forli. Michelozzo degli Ambrogi
Memling, Hans

Mengs, Anton Raphael

Messina, Antonedllo da

Metsu, Gabriél

Miel, Jan

Miguel Angel. Michelangelo Buonarroti
Millais. sir John Everett

Millet, Jean-Francois

Mir, Joaguin

Modigliani, Amedeo

Momper, Joos de

Monet, Claude Oscar

Moore, Albert Joseph

Morales, Luis de

Morbelli, Angelo

Moreau, Gustave

Morera, Jaime

Morisot, Berthe

Moser, Koloman

M ostaert, Jan

Mozo (El). Jan Van Kessdl
Mulready, William

Munch, Edvard

Mufioz Degrain, Antonio

Murillo. Bartolomé Esteban Murillo
Navarrete el Mudo. Juan Fernandez de Navarrete
Nolde. Emil Hansen

Nufez de Villavicencio, Pedro
Oehme, Erngt Ferdinand

Orazio. Orazio Gentileschi Lomi
Orrente, Pedro

Osona, € Vigo, Rodrigo de
Overbeck, Johann Friedrich
Pacheco, Francisco

Palmarali, Vicente

Palmer, Samuel

Pannini, Giovanni Paolo

Pantoja de la Cruz, Juan

Paolo Ucello. Paolo Di Donno
Parcerisa, Francisco Javier

Pargja, Juan de

Paret y Alcazar, Luis

Parmigianino (El). Francesco Mazzola
Parrasio, Michele

Patinir, Joachim

Paton, sir Joseph Nodl

Peeters, Clara

Pensionante de Saraceni

Italia
Flandes
Alemania
Italiana
Holanda
Flandes
Italia
Gran Bretafa
Francia
Espaia
Italia
Flandes
Francia
Gran Bretafa
Espafia
Italia
Francia
Espafia
Francia
Austria
Holandesa
Flamenca
Irlanda
Noruega
Espafia
Espafa
Espafiola
Alemania
Espafia
Alemania
Italia
Espafia
Espafna
Alemania
Espafia
Espafa
Gran Bretafna
Italia
Espafia
Italia
Espafiola

Espafna

Italia

Italiana
Flandes

Gran Bretafna
Flamenca
Francesa
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Pereda, Antonio

Pérez, Bartolomé

Pérez Villaamil, Jenaro

Perugino (El). Pietro di Cristoforo Vannucci
Picardo, Ledn

Picasso. Pablo Ruiz Picasso

Piero della Francesca. Piero De Benedetto Del
Franceschi

Pietro da Cortona. Pietro Berrettini
Pinazo Camarlench, Ignacio
Pinturicchio (le). Bernardino Di Betto
Pisanello (El). Antonio Pisano
Pissarro, Camille

Pollaiolo, Antonio del. Antonio Benci
Pollaiolo, Piero del. Piero Benci
Pontormo. Jacopo Carucci

Pordenone (El). Giovanni Antonio de’ Sacchis
Pourbus, € Joven, Frans

Poussin, Nicolas

Pradilla, Francisco

Prado, Blas de

Predis, Ambrogio de

Prévost, Jean

Procaccini, Andrea

Puebla Tolin, Diéscoro Tedfilo

Puvis De Chavannes, Pierre Cecile
Qudllinus, Erasmus

Raeburn, sir Henry

Rafadl. Raffagllo Sanzio

Ramirez, Felipe

Ramsay, Allan

Ranc, Jean

Recco, Giuseppe

Redon, Odilon

Regoyos, Dario

Rembrandt. Rembrandt Harmenszoon Van Rijn
Reni, Guido

Renoir, Pierre Auguste

Reynolds, sir Joshua

Riancho, Agustin

Ribalta, Francisco

Ribalta, Juan

Ribera, Carlos Luis

Ribera, Juan Antonio

Ricci, Francisco

Ricci, Juan

Rico, Martin

Rizi De Guevara, Francisco

Roberts, David

Espafia
Espafiola
Espaia
Italia
Flandes
Espafa

lItalia

Italia
Espafiola
Italia
Italiana
Francia
Italia
Italia
Italia
Italia
Flandes
Francia
Espaia
Espafia
Italia
Flamenca
Italia
Espafiola
Francia
Flandes
Escocia
Italia
Espafiola
Gran Bretafa
Francia
Italia
Francia
Espafia
Holanda
Italia
Francia
Gran Bretafia
Espafiola
Espafia
Espafia
Espafna
Espafiola
Espafiola
Espafiola
Espafna
Espafia
Gran Bretafia
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Rodriguez De Guzman, Manuel
Rodriguez De Toledo,
Roelas 0 Ruelas, Juan de

Rogier de La Pasture. Rogier Van der Weyden

Romako, Anton

Romano (El). Pierre Mignard
Rombouts, Théodore
Romney, George

Rosales, Eduardo

Rossdli, Cosmo

Rossetti, Dante Gabriel
Rubens, Peter Paul

Ruiz de lalglesia, Francisco Ignacio
Ruiz Gonzalez, Pedro

Runge, Philipp Otto

Ryckaert, David

Sacchi, Andrea

San Leocadio, Paolo de
Sanchez Codllo, Alonso
Sanchez Cotan, Juan

Sanchez De San Roman, Juan
Sargent, John Singer

Scott, Samuel

Schiele, Egon
Schongauer, Martin

Sebastiano del Piombo. Sebastiano L uciani

Segantini, Giovanni
Serodine, Giovanni
Sérusier, Paul

Seurat, Georges

Sevilla, Juan de

Sevilla Romero, Juan de
Signac, Paul

Signorelli, Luca
Signorini, Telemaco
Simone Martini. Simone di Martino
Sidey, Alfred

Snyders, Frans

Sorolla, Joaquin

Steen, Jan

Stella, Jacques

Stomer, Matthias
Stubbs, George

Taler Serra

Tapiro, José

Teniers, @ Joven, David
Ter Borch, Gérard
Terbrugghen, Hendrik

Theotocopuli. Jorge Manuel Theotocopuli

Espafia
Espafiola
Espaia
Flandes
Austriaco
Francesa
Flandes

Gran Bretafa
Espafia

Italia

Gran Bretafa
Flamenca
Espaia
Espafna
Alemania
Flamenca
Italia

Italia

Espafia
Espaia
Espafiola
Estados Unidos
Gran Bretafia
Austria
Alemana
Italia

Italia

Italia

Francia
Francia
Espafiola
Espafiola
Francia

Italia

Italia

Italia

Francia
Flandes
Espafia
Holanda
Francesa
Holanda
Gran Bretafia

Espafia
Flandes
Holanda
Holanda
Espafia
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Thierri de Haarlem. Dirck Bouts
Tibaldi, Pdlegrino

Ticiano de Cambridgep.. Washington Allston
Tiepolo, Giovanni Domenico
Tiepolo o Tiépolo. Giambattista Tiepolo
Tintoretto (El). Jacopo Robusti
Tiziano. Tiziano Vecellio
Toorop, Jan

Toulouse Lautrec. Henri Marie Raymond
Toulouse-Lautrec

Tour, Georges de la

Tristan, Luis

Tura, Cosme

Turner, Joseph M. William
Vadés Led, Juan De

Van Cleve, Joos Van Der Beke
Van Craesbeeck, Joos

Van de Velde, Adriaen

Van Den Eeckhout, Gerbrand
Van Der Ast, Balthazar

Van der Goes, Hugo

Van der Hamen, Juan

Van der Meulen, Adam Frans
Van der Stokt, Vrancke

Van Dongen, Kess

Van Dyck, Anton

Van Eyck, Jan

Van Gogh, Vincent

Van Goyen, Jan Josephsz

Van Hemessen, Jan Sanders
Van Honthorst, Gerard

Van Hoogstraten, Samuel

Van Loo, Louis Michel

Van Noort, Adam

Van Orley, Bernard

Van Podlenburg, Cornelis

Van Reymerswagl e Roemerswagle, Marinus
Claeszon

Van Ruisdadl, Jacob

Van Scorel, Jan

Van Somer, Paulus

Van Steenwyck, Pieter

Van Utrecht, Adriaen

Van Vackenborch, Lucas

Van Veen, Otto

Van Wittel, Gaspar

Varela, Francisco

Vasari, Giorgio

Veldzquez. Diego Rodriguez de Silva Vel édzquez

Flandes

Italia

Estados Unidos
Italia

Italia

Italia

Italia

Holanda

Francia

Francia
Espafia
Italia
Gran Bretafa
Espafia
Flandes
Flamenca
Holanda
Holanda
Holanda
Flandes
Espafia
Flamenca
Flamenca
Holanda
Flandes
Flamenca
Holanda
Holanda
Flandes
Holanda
Holanda
Francia
Flandes
Flandes
Holanda

Flandes

Holanda
Holanda
Flamenca
Holanda
Flamenca
Flamenca
Flandes
Holanda
Espafna
Italia
Espafia
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V eneziano, Domenico
Veraecht, Tobias

Vermeer de Delft. Johannes Vermeer

Vernet, Claude-Joseph
Veronés (El). Paolo Caliari
Victors, Jan

Vigjo (El). Jan Van Kessdl
Villandrando, Rodrigo de
Vivarini, Alvise

Vivarini, Bartolomeo

Vos, Cornelisde

Vos, Paul de

Vouet, Simon

Watteau, Antoine

Whesatley, Francis

Whistler. James Abbott mac Neill
Wildens, Jan

Wilkie, sir David

Wilson, Richard
Winterhalter, Franz Xaver
Wolf, Caspar

Wolgemut, Michael
Wouwerman, Philips
Wright of Derby, Joseph
Witewael, Joachim Antonisz
Ximénez, Manuel

Y afiez de la Almedina, Fernando
Zoffany, Johann Joseph
Zuccari, Federico

Zurbaran, Francisco de

Italia
Flandes
Holandesa
Francia
Italia
Holandesa
Flamenca
Espafia
Italia

Italia
Flandes
Flandes
Francia
Francia
Gran Bretafa

Estados Unidos

Flandes

Gran Bretafa
Gran Bretafia
Alemania
Suiza
Alemania
Holanda
Gran Bretafa
Holanda
Espafa
Espafna
Alemania
Italia

Espafna
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Annex 3

Llistat de museus del moén:

Aargauer Kunsthaus

Suiza

Aberdeen Art Gallery

Gran Bretafa

Academia Carrara de Bérgamo

Italia

Academiade Florencia

Italia

Academia de San Lucas de Roma

Italia

Akademie der Bildenden Kiinste

Austria
Al Mafiar
Israel

Albright-Knox Museum

EE. UU.

Alte Pinakothek

Alemania

Allen Memorial Art Museum

EE. UU.

Art Museum (San Diego)

EE. UU.

Ashmolean Museum

Inglaterra

Atheneumimn Taidemuseo

Finlandia
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Avyuntamiento Sevilla

Espafa

Banco Comercial

Italia

Banco de Espaia

Espafia
Banco Exterior
Espafia

Banqueting House, Whitehall

Gran Bretafa

Baptisterio de Castiglione

Italia

Barber Institute

Inglaterra

Basilicadel Pilar, Zaragoza

Espafia

Bayerischen Munich

Alemania

Belvoir Castle, dugue de Rutland

Inglaterra

Biblioteca Ambrosiana

Italia

Biblioteca de Boston

EE. UU.

Biblioteca del Corpus Christi College

Inglaterra

Biblioteca ddl Instituto de Francia

Francia
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Biblioteca del Trinity College

Irlanda

Biblioteca Municipa de Dijon

Francia

Biblioteca Nacional

Espafia

Biblioteca Nacional de Paris

Francia

Biblioteca Nacional de Viena

Austria

Biblioteca Nazionale Marciana

Italia

Biblioteca Pierpont Morgan

EE. UU.

Biblioteca Reale

Italia

Birmingham Museum and Art Gallery

Gran Bretafa

Bridgestone Museum of Art

Japén

Bristol Museum and Art Gallery

Inglaterra

British Library

Inglaterra

British Museum

Inglaterra

Buckingham Palace

Inglaterra

Bury Art Gdlery
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Gran Bretafa

Capilla de |os Scrovegni

Italia

Capilla de San Fernando

Francia

Capillade San José de Toledo

Espafia

Capilla del cementerio de Monterchi

Italia

Capilla Paolina

Italia
Capilla Sixtina
Italia

Carlsberg Glyptotek, Copenhague

Dinamarca

Cartujadel AulaDel

Espafia

Casa Buonarroti

Italia
Casade Rafadl
Italia

Casa de Rubens

Bélgica

Casino Boncompagni Ludovisi

Italia

Cassadi Risparmio

Italia

Castello Sforzesco
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Italia

Catedral de Amberes

Bélgica

Catedral de Arezzo

Italia

Catedral de Chartres

Francia

Catedra de Estrasburgo

Francia

Catedral de Florencia

Italia

Catedra de Granada

Espafia

Catedral de Le Mans

Francia

Catedra de Montauban

Francia

Catedral de Notre-Dame de Grasse

Francia

Catedral de Orvieto

Italia

Catedral de Palencia

Espafia

Catedral de Prato

Italia

Catedral de San Bavon

Bélgica

Catedral de Sevilla

Espafia
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Catedral de Sevilla

Espafa

Catedral de Toledo

Espafia

Catedral de Treviso

Italia

Catedra de Vaencia

Espafia

Catedral del Salvador

Espafia

Centraa Museum de Utrecht

Holanda

City Art Galleries of Manchester

Gran Bretafna

City Art Museum

EE. UU.

Coleccion Jan et Marie-Anne Krugi

Suiza

Coleccion Longhi

Italia

Coleccién Mario Crespi

Italia

Coleccion Particular

Indeterminado

Coleccion Particular Boccapaduli

Italia

Coleccion Plandiura

Espafa
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Coleccion Privada Paul Mellon

Coleccion Six
Holanda

Coleccion Worsley

Inglaterra

Colegiata de San Gimigniano

Italia

Colegiata Osuna

Espafia

Colegio del Cardenal de Monforte de Lemos

Espafia

Colegio del Corpus Christi

Espafa

Colegio del Patriarcade Vaencia

Espafia

Col. Conde lbarra

Espafia

Col. Duque de Westminster

Inglaterra

Col. George Baker

EE. UU.

Col. Herberta N. Strauss

EE. UU.

Col. lan Woodner

EE. UU.

Col. John Goelet

EE. UU.

Col. Mques. Perinat
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Espafia

Col. Nathan, J. Cohn

EE. UU.

Col. Odescalchi Balbi

Italia

Col. Placido Arango

Espafia

Col. Reales Hampton Court

Inglaterra

Col. Robert Lehmann

EE. UU.

Col. Samuel H. Kress

EE. UU.

Col. Thyssen-Bornemisza

Suiza

Col. Warrington

EE. UU.

Comunidad Foral de Navarra

Espafia

Convento de Agustinas Recoletas de Salamanca

Espafia

Convento de los Capuchinos

Espafia

Convento de San Francisco

Peru

Convento de San Marcos de Florencia

Italia

Courtauld Gallery
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Inglaterra

Chicago Art Institute

EE. UU.
Christ Church
Inglaterra

Chryder Museum

EE.UU

Dahlem Museum

Alemania

Dallas Museum of Art

EE. UU.

Denver Art Museum

EE. UU.

Des Moines Art Center

EE. UU.

Detroit Institute of Arts

EE. UU.

Dulwich Picture Gallery

Inglaterra
El Escorial
Espafia

Ermita de Nuestra Sefiora de la Fuente

Espafia

Escuela BB.AA. de Paris

Francia

Escuela de Disefio de Rohde Island

EE. UU.

Estancias Vaticanas

Italia
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Fine Arts Gdllery

EE. UU.

Fitzwilliam Museum

Inglaterra

Fogg Art Museum

EE. UU.

Frans Hals Museum

Holanda

Freies Deutsches Hochstift

Alemania

Frick Collection

EE. UU.

Fundacién Carlos de Amberes

Espafa

Fundaciéon E. G. Bihrle

Suiza

Fundacién Gala-Salvador Dali

Espafia

Fundacion Ratjen

Liechstenstein

Gaeria Albert Loeb

Francia

Galeria Albertina

Austria

Galeria Beyeler

Suiza

Gadleria Borghese

Italia
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Gadleria Czartoryski

Polonia

Gderiade Arte de New South Wales

Australia

Galeria de Arte de Toronto

Canada

Galeriade Arte de Y ork

Inglaterra

Galeria de arte moderno de Milan

Italia

Galeria de Arte Moderno de Venecia

Italia

Gadleria de los |nocentes

Italia

Gderiade los Uffizi

Italia

Gderia Estense

Italia

GderiaFarneso

Italia

Galeria Franchetti

Italia

Galeria Henri E. Huntington

EE. UU.

Galeria Nacional -Parma-

Italia

GaleriaNacional Australiana

Australia

Gaderia Nacional de Arte Antiguo
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Italia

GaderiaNacional de Canada

Canada

Galeria Nacional de las Marcas

Italia

Galeria Nacional de Palermo

Italia

Gaderia Nacional de Retratos

Inglaterra

Gaderia Nacional de Umbria

Italia
Galeria Palatina
Italia

Galeria Sabauda
Italia

Galeria Spada
Italia

Gaderia Taménaga

Japoén
GderiaWelz
Austria

Gderias de la Academia de Venecia

Italia
GdleriaDoria
Italia

GdleriaNazionale di Palazzo Spinola de Génova

Italia

Gadllery of Fine Arts of Columbus
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EE. UU.

Geméldegalerie de Berlin

Alemania

Gemaldegalerie de Dresde

Alemania

Geméldegalerie de Kassel

Alemania

Gemadegalerie der Akademie der Bildenden Kiinste de Viena

Austria

Gemeentemuseum de la Haya

Holanda

Georg Schafer Collection

Alemania

Germanisches Nationalmuseum

Alemania

Gliptoteca Ny Calsberg

Dinamarca

Gosford House, The Earl of Wemyss and March

Escocia

Groeningemuseum

Bélgica

Guildhall Art Galery (Londres)

Gran Bretafa

Hamburger Kunsthalle

Alemania

Harvard University Art Museum.

EE. UU.

Hermandad de la Sta. Caridad

Espafia
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Herzog Anton Ulrich Museum

Alemania

Hiroshima Museum of Art

Japén

Hispanic Society of America

EE. UU.
Holkham Hall
Inglaterra

Honolulu Academy

EE. UU.

Hospital de la Caridad de |llescas

Espafia

Hospital de la Caridad de Sevilla

Espafa

Hospital de Nuestra Sefora del Carmen de Cadiz

Espafia

Hospital de San Juan, Brujas

Bélgica

Hospital Tavera

Espafia

lglesia Colegio Escolapios de San Antén

Espafia

lglesia de Jadraque

Espafia

lglesia de la Anunciacion

Espafia

lglesia de la Dormicion de Ermépolis

Grecia
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lglesia de la Santa Felicita de Florencia

Italia

Ilglesia de los Ermitaios de Padua

Italia

lglesia de los Jesuitas de Venecia

Italia

lglesia de los Santos Nazario y Celso de Brescia

Italia

lglesiade Pieve di Cadore

Italia

lglesiade Saint Medard

Francia

lglesiade San Agustin de Amberes

Bélgica

lglesiade San Agustin de Roma

Italia

lglesiade San Andres de Mantua

Italia

lglesiade San Antonio de la Florida

Espafia

lglesia de San Crescentino de Morra

Italia

lglesia de San Francisco de Arezzo

Italia

lglesiade San Ginés de Madrid

Espafia

Iglesia de San Juan

Espafia

lglesia de San Juan Bautista
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Espafia

lglesia de san Juan Bautista (Parma)

Italia

lglesia de San Juan Crisdstomo de Venecia

Italia

lglesia de San Juan de Calatayud

Espafia

lglesia de San Juan Limosnero de Venecia

Italia

lglesiade San Juan y San Pablo de Venecia

Italia

Iglesiade San Ledn de Venecia

Italia

lglesiade San Lorenzo de Florencia

Italia

lglesia de San Luis de los Franceses

Italia

lglesiade San Marcial de Venecia

Italia

lglesia de San Pedro de Colonia

Alemania

lglesia de San Pedro de Lovaina

Holanda

lglesiade San Pietro a Cascia

Italia

lglesiade San Salvador de Venecia

Italia

lglesia de San Zacarias
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Italia

lglesia de San Zacarias de Venecia

Italia

lglesia de San Zendn

Italia

|lglesia de Santa L ucia

Italia

lglesia de Santa Maria de Andujar

Espafia

lglesia de Santa Maria de Cogolludo

Espafia

lglesia de Santa Maria della Pace

Italia

lglesia de Santa Maria della Salute de Venecia

Italia

lglesia de Santa Maria en Medole (Mantua)

Italia

|lglesia de Santa Maria Gloriosa dei Frari de Venecia

Italia

lglesia de Santa Mariain Vallicella de Roma

Italia

lglesia de Santo Domingo de Ancona

Italia

lglesia de Santo Domingo & Antiguo de Toledo

Espafia

|glesia de Santo Domingo mayor de Napoles

Italia

lglesia de Santo Tomé de Toledo

Espafia
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lglesiade Sant” Anastasia

Italia

lglesia de Sta. Barbara

Espafia

lglesiade S. Esteban

Espafia

lglesade S. Martin de Colmar

Francia

lglesiade Vademoro

Espafia

lglesiadel Carmine de Florencia

Italia

lglesia del Monasterio de San Severo de Perugia

Italia

lglesiadel Ognissanti

Italia

lgl. Monte Pio de Misericordia

Italia

Igl. Santa Maria de Zafra

Espafia

lgl. Santa Maria del Popolo

Italia

Indianapolis Museum of Art

EE. UU.

Instituto Gémez-M oreno

Espafia

Instituto Vaencia de Don Juan

Espafa
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Ipswich Museum and Galleries

Gran Bretafa

| sabella Stewart Gardner

EE. UU.

|. Stos. Justo y Pastor

Espafia

I. S. Francisco € Grande

Espafia

|.S. Gervaisy S. Protais

Francia

Jacobskerk de Amberes

Bélgica

John and Mable Ringling Museum

EE. UU.
Kariye Camii
Turquia

Kenwood House

Inglaterra

Kimbel Art Museum

EE. UU.

Koninklijk Museum Amberes

Bélgica

Konstmuseum de Gotemburgo

Suecia

Kresge Art Museum

EE. UU.

Kunsthalle de Bremen

Alemania

Kunsthalle (Kig)
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Alemania

Kunsthaus Zurich

Suiza

Kunsthistorisches

Austria
Kunstmuseum
Alemania

Kunstmuseum de Basilea

Suiza

Kunstmuseum Solothurn

Suiza

Kunstmuseum Winterthur

Alemania

Kunstsammlungen zu Weimar

Alemania

K upferstichkabinett

Alemania

K upferstichkabinett (Dresde)

Alemania

Lelcester Museum

Inglaterra

Libreria Marciana de Venecia

Italia

Lindenau Museum de Altemburg

Alemania

Los Angeles County Museum

EE. UU.

Marion Koogler MacNay Art Museum
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EE. UU.
Mauritshuis
Holanda

M eadows Museum

EE. UU.

Memoria Art Gallery of the University of Rochester

EE. UU.

Menard Art Museum de Komaki

Japon

M etropolitan M useum

EE. UU.

Minneapolis Institute of Art

EE. UU.

Monasterio de Guadalupe

Espafa

Monasterio de la Encarnacion

Espafia

Monasterio de Montserrat

Espafia

Monasterio Descalzas Reales

Espafia

Monasterio San Camilo de Ldlis

Peru

Monasterio S. Joaguin y Sta. Ana

Espafia

Musée de |' Orangerie, Paris

Francia

Musée du Berry

Francia
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Musée du Petit Palais, Paris

Francia

Musée Fesch de Ajaccio

Francia

Musée Municipa -Saint Germain-en-Laye

Francia

Musée Picasso de Paris

Francia

Museo BB. AA. de Tours

Francia

Museo Indiandpolis

EE. UU.

Museo Antoniano de Padua

Italia

Museo Argueol 6gico de Florencia

Italia

Museo Arqueol 6gico Nacional

Espafia

Museo BB. AA. Buenos Aires

Argentina

Museo BB. AA. de Estrasburgo

Francia

Museo BB. AA. delLille

Francia

Museo BB. AA. Zaragoza

Espafia

Museo BB.AA. Badajoz

Espafa
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Museo BB.AA. Bilbao

Espafia

Museo BB.AA. Cadiz

Espafa

Museo BB.AA. Chartres

Francia

Museo BB.AA. Granada

Espafia

Museo BB.AA. Lyon

Francia

Museo BB.AA. Méaga

Espafia

Museo BB.AA. San Carlos

México

Museo BB.AA. Santander

Espafia

Museo BB.AA. Sevilla

Espafia

Museo BB.AA. Vaencia

Espafia

Museo BB.AA .Gante

Bélgica
Museo Benaki
Grecia

M useo-Biblioteca Balaguer

Espafia
Museo Bonnat
Francia

Museo Boymans-van Beuningen




Holanda

Museo Bruckental de Sibiu

Rumania

Museo Caouste Gulbenkian de Lishoa

Portugal

Museo Camdn Aznar

Espafia

Museo Cau Ferrat de Sitges

Espafa

Museo Cerrabo

Espafia

Museo Civico de Ancona

Italia

Museo Civico de Cremona

Italia

Museo Civico de Padua

Italia

Museo Civico de Pavia: Pinacoteca Malaspina

Italia

Museo Civico de Pésaro

Italia

Museo Civico de Sansepolcro

Italia

Museo Civico de Turin

Italia

Museo Civico Gaetano Filangieri

Italia

Museo Comunal de BB.AA. -Brujas-
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Bélgica
Museo Condé
Francia

Museo Correr de Venecia

Italia

Museo de Arte de Cataluia

Espafia

Museo de Arte de Cincinnati

EE. UU.

Museo de Arte de Filadelfia

EE. UU.

Museo de Arte Moderno de Nueva Y ork

EE. UU.

Museo de Artes Decorativas de Paris

Francia

Museo de Batimore

EE. UU.

Museo de BB. AA. de Amberes

Bélgica

Museo de BB. AA. de Bucarest

Rumania

Museo de BB. AA. de Dijon

Francia

Museo de BB. AA. de Pau

Francia

Museo de BB. AA. de Tournai

Bélgica

Museo de BB. AA. Doual

Francia
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Museo de BB. AA. Huesca

Espafa

Museo de BB. AA. Orleans

Francia

Museo de BB. AA. Rennes

Francia

Museo de BB. AA., Ruan

Francia

Museo de BB.AA. Angers

Francia

Museo de BB.AA. Budapest

Hungria

Museo de BB.AA. de Besancon

Francia

Museo de BB.AA. Nancy

Francia

Museo de BB.AA. Nantes

Francia

Museo de Bellas Artes

Francia

Museo de Bellas Artes de Basilea

Suiza

Museo de Bogota

Colombia

Museo de Boston

EE. UU.

Museo de Cleveland

EE. UU.
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Museo de El Greco

Espafia

Museo de Eleusis

Grecia

Museo de Ferrara

Italia

M useo de Glasgow

Inglaterra

Museo de Grenoble

Francia

Museo de Heraklion

Grecia

Museo de Kasruhe

Alemania

Museo de la Armada, Palacio de los Invalidos

Francia

Museo de la Catedral de Barcelona

Espafia

Museo de las Armas de Liga

Bélgica

Museo de Lausanne

Suiza

Museo de los Aqustinos de Toulouse

Francia

Museo de Montreal

Canada

Museo de Navarra

Espafia

Museo de Orsay
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Francia

Museo de San Francisco

EE. UU.

Museo de San Juan

Italia

Museo de San Pio V

Espafia

Museo de Santa Cruz de Toledo

Espafa

Museo de Sao Paulo

Brasil

Museo de Unterlinden

Francia

Museo del Grabado de Goya

Espafia

Museo del Hermitage

Rusia

Museo del Prado

Espafia

Museo di Castelvecchio de Verona

Italia

Museo Diocesano Siglienza

Espafia

Museo Estatal de Arte Occidental vy Oriental

Rusia
Museo Fabre
Francia

Museo Folkwang
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Alemania

Museo Fortuny

Italia

Museo Goya de Castres

Francia
Museo Granet
Francia

Museo Hirshhorn Fondo de escultura I nstituto Smithsoniano

EE. UU.

Museo Horne de Florencia

Italia

Museo Ingres

Francia

Museo Jacquemart-Andre

Francia

Museo Kroller MUller

Holanda

Museo Lézaro Galdiano

Espafia
Museo Lowe
EE. UU.

Museo Marmottan, Paris

Francia
Museo Moreau
Francia

Museo Municipal

Espafa

Museo Municipal

Francia
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Museo Nacional de Arte Antiga

Portugal

Museo Nacional de Cuba

Cuba

Museo Naciona de Chateau -Versales-

Francia

Museo Naciona de Escultura

Espafia

Museo Nacional de Estocolmo

Suecia

Museo Nacional de Mesina

Italia

Museo Naciona de Montevideo

Uruguay

Museo Nacional de Taipel

China

Museo Nacional de Tokyo

Japoén

Museo Nacional del Louvre

Francia

Museo Nacional Van Gogh

Holanda

Museo Narodowc

Polonia

Museo Picasso de Barcelona

Espafia

Museo Poldi Pezzoli

Italia
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Museo Provincial de BB.AA.

Espafia

Museo Provincia Segovia

Espafa

Museo Pushkin

Rusia

Museo Real de BB.AA. -Brusdlas-

Belgica
Museo Rodin
Francia

Museo Romantico

Espafia

Museo San Mateo de Pisa

Italia

Museo Thomas-Henry

Francia

Museo Thyssen Bornemisza

Espafia

Museo Toulouse-L autrec

Francia

Museo Turpin de Crissé

Francia

Museo van der Heydt

Alemania

Museo Wallraf-Ritchartz

Alemania

Museo Zuloaga

Espafia

M useos Capitolinos
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Italia

Museos V aticanos

Italia

Museu Comarcal de Reus

Espafia

Museum der Bildenden Kinste

Alemania

Museum der Hansestadt Greifswald

Alemania

Museum fir Kunst und Kulturgeschichte

Alemania

Museum fir Kunst und L andesgeschichte

Alemania

Museum of Art of Providence

EE. UU.

Museum of Fine Arts of Houston

EE. UU.

Museum voor Schone Kunsten de Gante

Bélgica

Museum Wasserburg Anholt

Dinamarca

Narodni Galerie de Praga

Republica Checa

Narodni Galerie de Praga

Republica Checa

Narodni Muze de Belgrado

Yugoslavia

National Gallery -Dublin-
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Irlanda

Nationa Gallery de Washington

EE. UU.

National Gallery of Victoria (Melbourne)

Australia

National Galery of Wales

Inglaterra

National Gallery (Edimburgo)

Escocia

National Gallery (Londres)

Inglaterra

National Galery (Od0)

Noruega

National Museum of Western Art, Tokio

Japoén
National Trust
Inglaterra

Nationa galerie de Praga

Republica Checa

Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas-City

EE. UU.
Neue Gdlerie

Alemania

Neue Pinakothek, Munich

Alemania
Neues Paais
Alemania

Niedersichsische Landesgalerie

Alemania
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Noordbrababants M useum

Holanda

Norfolk Museums Services

Gran Bretafa

North Carolina Museum of Art

E.E. U.U.

Norton Simon Foundation

EE. UU.

Nottingham Castle Museum

Gran Bretafa

Offentliche Kunstsammlung

Suiza

Osterreichische Galerie Wien

Austria

Osterrreichische Galerie in der Stallburg

Austria

Palacio Arzobispal Sevilla

Espafia

Palacio de la Zarzudla

Espafia

Palacio Ducd -Venecia-

Italia

Paacio Duca de Mantua

Italia

Palacio Ducal de Urbino

Italia

Palacio Farnese

Italia

245



Palacio M édici-Riccardi

Italia

Palacio Real de Madrid

Espafa

Palacio Schwarzenberg de Viena

Austria

Palazzo Barberini

Italia

Palazzo Cataneo-Adorno

Italia

Palazzo Parravicini Rospigliosi

Italia
Palazzo Pitti
Italia

Palazzo Publico

Italia
Palazzo Reale
Italia
Palazzo Rosso
Italia

Palazzo Te de Mantua

Italia

Parroguia de la Magda ena

Espafia

Parroquia de San Martin

Espafia

Parroquiade S. Pedro

Espafia

Parroquia S. Bernardo
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Espafia

Pasadena Art Museum

E.E. U.U.

Paul Getty Museum

EE. UU.
Perdido
Indeterminado

Philadel phia Museum of Art

EE. UU.

Pinacoteca Ambrosiana

Italia

Pinacoteca Comunal de Spoleto

Italia

Pinacoteca de Capodimonte

Italia

Pinacoteca del Circulo Artistico de Barcelona

Espafia

Pinacotecadi Brera

Italia

Pinacoteca Nacional de Atenas

Grecia

Pinacoteca Nacional de Bolonia

Italia

Pinacoteca Nacional de Siena

Italia

Pinacoteca Tosio Martinengo de Brescia

Italia

Princeton Museum of Art
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EE. UU.

Procaduria Generd

Italia

Reading Public Museum and Art Gallery

EE. UU

Real Academiade Bellas Artes de San Fernando

Espafia

Real Academia de Bellas Artes de San Jorge

Espafia

Real Academiade laHistoria

Espafia

Richard Wagner Stiftung

Alemania

Rijksmuseum

Holanda

Roya Academy of Arts of London

Gran Bretafa

Royal Collection - coleccion de la Corona

Inglaterra

Royal Library, Windsor Castle

Inglaterra

Saint Louis Art Museum

EE. UU.

Salomon R. Guggenheim Museum

EE. UU.

Salzburger L andessammlungen-Residenzgalerie

Austria

Sammlung Reinhart

Alemania
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Sammlungen des Firsten von Liechtenstein

Liechtenstein

Santa Mariadei Frari (Venezia)

Italia

Santa Mariadelle Grazie

Italia

Santa Mariala Mayor

Italia

Santa Mariala Mayor de Spello

Italia

Santa Maria Novella

Italia

Scuola de San Antonio de Padua

Italia

Scuola de San Roque de Venecia

Italia

Schlossmuseum

Alemania

Seattle Art Museum

E.E. U.U.

Series de Grabados

Indeterminado

Shickman Gallery

EE. UU.

Smith College Museum

EE. UU.

Soane’s Museum of London

Gran Bretafna
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Springfield Museum of Art

EE. UU.

Staastsgal erie de Stuttgart

Alemania

Staatliche Dresden

Alemania

Staatliche Galerie Moritzburg Halle

Alemania

Staatliche Graphische Sammlung

Alemania

Staatliche Kunstsammlungen

Alemania

Staatliche Museen de Berlin

Alemania

Staatliche Museum de Schwerin

Alemania

Staatliche Schldsser und Garten

Alemania

Staatliche Schldsser und Gérten Berlin

Alemania

Stadel sches I nstitut de Francfourt

Alenmania

Stadel sches Kunstinstitut

Alemania

Stadlische Kunsthalle (Mannheim)

Alemania

Stadtische Kunsthalle

Alemania

Stadtmuseum Dresden
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Alemania

State Museum de Kromeriz

Republica Checa

Statens Museum de Copenhague

Dinamarca

Stedelijk Museum

Holanda

Sterling and Francine Clarck Art Institute

EE. UU.

Stiftung Pommern

Alemania

Stiftung Weimarer Klassik

Alemania

Szépmivézseti Muzeum

Hungria
Tate Gallery
Inglaterra

Ted Aviv Museum

Israel

Templo Malatestiano de Rimini

Italia

The Armand Hammer Museum

EE. UU.

The Brooklyn Museum of New Y ork

EE. UU.

The Carnegie Museum of Art, Pittsburgh

EE. UU.

The Corcoran Gallery of Art, Washigton
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EE. UU.

The Duke of Devonshire

Inglaterra

The Israel Museum

Israel

The Phillips Collection

EE. UU.

The Taft Museum

EE. UU.

The Walters Art Gallery

EE. UU.

Thiringer Landesmuseum Heidecksburg Rudol stadt

Alemania

Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum

Austria

Toledo Museum of Art

EE. UU.

Towneley Hall Art Gallery and Museums

Gran Bretafa

Universidad de Paris

Francia

University Art Museum Berkeley

EE. UU.

Victoria and Albert Museum

Inglaterra
VillaFarnesina
Italia

Virginia Museum of Fine Arts

EE. UU.
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Wadsworth Atheneum

EE. UU.

Walker Art Gallery, Liverpool

Inglaterra

Walsall Museum

Inglaterra

Wallace Collection

Inglaterra

Waellington Museum

Inglaterra

Woburn Abbey, Duque de Bedford

Inglaterra

Worcester Art Museum

Inglaterra

Yae University Art Gallery

EE. UU.
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