El restaurador Arturo Cividini en la campaina de arranques de las pinturas
murales romanicas de los Pirineos (1919-1923)

A principios del siglo XX un grupo de restauradores italianos comenzé a arrancar pinturas murales romdnicas
de iglesias de los Pirineos para beneficio de algunos particulares. La Junta de Museos, cuando se percaté de los
hechos, recondujo la situacién y consiguié que los mismos técnicos arrancasen algunos de los conjuntos mds
importantes pero, esta vez, para llevarlos al Museo de Barcelona. En este articulo —sintesis de un trabajo final—
explicaremos con mds detalle la participacién de uno de los técnicos italianos, Arturo Cividini, con la intencién de
entender un poco mejor las circunstancias histéricas y técnicas en que se desarrollé este episodio tanimportante

de la restauracion en Catalufia.
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Santa Marfa de Tahull. Emili Gandia, en el centro, supervisa las tareas ejecutadas por los “Arturos”, 1922. (Foto-

grafia: © Arxiu Mas).

INTRODUCCION'

La primera campafia de arranques de pintura mural romdni-
ca de las iglesias de los Pirineos es suficientemente conocida
y ha gozado de una amplia divulgacién, especialmente en lo
que se refiere a las peculiares y polémicas circunstancias en
que se inicié. Aun asf, los estudios existentes aportan datos
confusos y mds bien de cardcter general en relacion alos as-
pectos técnicosy alos restauradores implicados. Conocemos
el nombre de los artifices, pero la historiografia mezcla algu-
nos datos referentes a la cronologia y a las localizaciones de
sus intervenciones. En nuestra opinién, en este sentido marca
un punto de inflexién el estudio de M. Guardia e I. Lorés. Re-
cogemos sus propias palabras al respecto:

“(...) hasta ahora las diversas contribuciones que se han
hecho han mezclado sistemdticamente hechos de crono-
logfa diversa o, en un totum revolutum, se ha presentado la
operacién dentro del periodo cronolégico mencionado, sin

diferenciar los momentos y las circunstancias de cada uno
de los conjuntos".3

El trabajo realizado, y que recogemos en este articulo, se ha
centrado en determinar el papel del restaurador Arturo Civi-
dini en esta campana y las circunstancias que lo llevaron a
Catalufia. Para tal fin, nos remontaremos al periodo de for-
macién delitaliano y alos inicios de su carrera profesional, sin
los cuales no se podria entender la figura de este restaurador
que participé en una de las campafias de intervencién mds
importantes de la primera mitad del siglo XX en Catalufia.

FORMACION E INICIOS PROFESIONALES DE CIVIDINI

Arturo Cividini Ruspini nacié en Bérgamo, regién de la Lom-
bardfa, el 15 de mayo de 1892. Desde muy joven compagind
sus estudios junto al pintor Ponziano Loverini con las tareas
en el taller de restauracién Giuseppe Steffanoni et figli. Su
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T Este articulo ha sido traduci-
do del original en cataldn por
Marfa Outomuro Ruiz, alumna
de tecer curso de la espe-
cialidad de Conservacién y
Restauracion de Documento
Grdfico de la ESCRBCC.

2 GUARDIA, M; LORES, 1. I
pirineu romanic vist per Josep
Gudiol i Emili Gandia. Léridar:
Garsineu, 2013.

3 Traduccion del parrafo de
GUARDIA, M; LORES, I. E/
pirineu romanic vist..., p.123.
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4 GIANNINI, C. “Arturo Cividini,
un estrattista-restaurador a
Catalunya.”. En: CASTINEIRAS,
M., VERDAGUER, J. (eds.) La
Princesa Savia. Les Pintures
de Santa Caterina de La Seu
d'Urgell. Barcelona: MNAC

/ Museu Episcopal de Vic,
2009, p.73.

5 Ibid.

6 Los registros contables de
la empresa empiezan en el
afo 1883 pero, seglin asegura
Giannini (GIANNINI, C. “Dalt
d'una mula. Franco Steffano-
ni, restaurador a Catalunya.
Historia d’una tecnica de res-
tauracié inventada a Bergam
i exportada a Europa”. Butlleti
del Museu Nacional d’Art de
Catalunya, 10 [2009)], p.19),
elinicio de la actividad serfa
anterior y, sélo cuando el
volumen de trabajo fue con-
siderable, se creyd necesario
empezar aregistrar los datos
en el “libro de contabilidad”
de la empresa.

7FOLCH I TORRES, J. “Una
«Clinica» de pinturas
antiguas”. La Vanguardia
[Barcelona] (27 de febrero de
1936), p. 8.

8 Entre otros le reconoce la
autorfa el historiador Luigi
Lanzi (1732-1810).

9 La versién de 1866 es redu-
cida. La edicién integra serd
publicada en 1894 por Hoepli,

primer cobro documentado en el taller data de 1902, con tan
sélo diez afios: “Media jornada de Arturo por colocar cuadros,
1,25 liras”." Entre las sencillas tareas que se le encomendaban
estaban las de preparar las telas de forro y de traspaso, los
bastidores y montar los andamios.”

El negocio familiar de los Steffanoni, en Bérgamo, se remon-
ta al afio 1880 y continuard activo hasta 1923.° La actividad
de la empresa no se limité a ltalia, si no que participaron en
proyectos en Alemania, Suiza, Dinamarca y Catalufia. Lo que
sin duda abrié las puertas de Europa a los Steffanoni fue su
dominio dela técnica del arranque de pintura mural a strappo.
Es decir, el procedimiento mediante el cual se puede arrancar
una pintura mural de su soporte, separando Unicamente los
estratos pictéricos mds superficiales; a diferencia del stac-
co, donde se arranca también la preparaciéon o enlucido y el
stacco a massello, donde el arranque va acompafiado de la
preparacién y parte del muro.

Para entender mejor el éxito de este taller y de sus procedi-
mientos es necesario hacer referencia a dos aspectos claves
para definir la ulterior actividad de Arturo Cividini y la base
tedricay prdctica con la que se enfrentaba al proceso de res-
tauracion de una obra. El primero se refiere a la tradicién de
las técnicas de restauracién de la ciudad de Bérgamo. Folchy
Torres, afios mds tarde de la campafia de arranques, explica-
ba asfla eleccién de los restauradores:

“(...) nos recomendaron algunos de los centros de restaura-
cién artistica de Italia y, especialmente, los de Lombardia, por
existir en esta regién una secular tradicion de esas técnicas y
hallarse todavia hoy en plena actividad centros de tradicién
familiar remotisima”.”

La tradicién de las técnicas de restauracién en Bérgamo

El descubrimiento de la técnica del strappo se remonta a
1728y se atribuye a Antonio Contri (1680-1732),% un pintor
de Ferrara. Vemos, por lo tanto, que la invencién del strap-
po no se puede conceder a Giovanni Secco Suardo (1789-
1873), como han hecho algunos autores, pero es cierto que
fue él, mediante la publicacién de su Manuale ragionato

con el titulo de Il restauratore dei dipinti (ver: CARRETERO MARCO, M. C. “Restauracion en el siglo
XIX: Materiales, técnicas y criterios.” En: Investigacién en conservacion y restauracion: Il Congreso
del grupo espariol del lIC, 9, 10 y 11 de noviembre de 2005. Barcelona: Museu Nacional d’Art de
Catalunya - Universitat de Barcelona, 2005, p. 169-179).

10 € |g primera mitad del siglo XIX, Milén habia sido la capital indiscutible de la restauracién de
pintura mural, donde se utilizaba la técnica del stacco a massello. La figura de Secco Suardo y la de
historiadores bergamascos como Giovanni Morelli (1816-1891), entre otros, hard que hacia media-
dos de siglo la atencién se vuelva hacia Bérgamo.

TEN 1850 el conde abandond la carrera diplomdtica e instalé un taller de restauracién en su casa

de campo.

12 | Manuale incluye un recetario anexo. Sequn la receta nimero 6, Colla pel distacco del freschi, se
trata bésicamente de una cola a base de cartilagos de animal, parecida a la que utilizan los carpin-
teros y conocida comidnmente como cola fuerte. La proporcién de cola fuerte y agua es 1:2. Se pone
al fuego, removiendo continuamente y sin que llegue a hervir.

13 La contraccién de la cola animal aplicada al anverso cuando se seca es lo que provoca este
efecto, aunque Secco Suardo no lo explica asf (SECCO-SUARDO, G. Manuale ragionato per la parte
meccanica dell‘arte del ristauratore dei dipinti. Milén: P. Agnelli, 1866, p. 264-275).

4 Recetas 13 y 14 del anexo; SECCO-SUARDQO, G. Manuale ragionato..., p. 373-374.

15 BRAJER, I: GLASTRUP, J. “Transferred wall paintings: Problems with the restoration of transfers
mounted on canvas with oil casein glue”. Zeitschrift Fiir Kunsttechnologie Und Konservierung, Vol. 14

(1) (2000), p. 77-87.

16 GIANNINI, C. “Dalt d’una mula. Franco Steffanoni...”, p. 19.

7 bid.

18 para mds informacion sobre este fenémeno se puede consultar la interesante reflexion de Natale

(1993:80-82).

19 Traduccién de los pérrafos de GIANNINI, C. “Dalt d'una mula. Franco Steffanoni...”, p. 19.

per la parte meccanica dell’Arte del Restauro dei dipinti,
en 1866, quien popularizard la técnica.'® El conde Secco
Suardo, amante de las artes y dedicado al estudio y prdc-
tica de la restauracién, se movia en el ambiente del colec-
cionismo amateur lombardo del ottocento." En el Manuale
hace una descripciéon del método, explicando, en primer
lugar, las operaciones preparatorias. A continuacion, para
entelar el muro pintado, recomienda utilizar trozos de tela
no mayores de 80 cm y sumergirlos en cola fuerte, antes
de aplicarlos en el muro;'? se repetird la operacion con una
segunda capa de tela. Silas condiciones climdticas son fa-
vorables asegura que, sin demasiado esfuerzo, la pintura se
desprenderd sola del muro.”

Una vez arrancada, el conde comienza a explicar la segun-
da fase: el traslado de la pintura al nuevo soporte de tela.
Después de haber nivelado la parte posterior, la pintura
se adherird a la tela de traspaso, tensada en un bastidor,
con un adhesivo compuesto de cal, caseina, leche y una
pequefia parte de cola fuerte. Los dos primeros materia-
les componen el adhesivo (caseinato cdlcico) y los otros
sirven para que no se seque tan rdpidamente y para pro-
porcionar la fluidez suficiente para aplicar la mezcla con
comodidad. Adjunta dos recetas para obtener la caseina,
una a partir de leche y la otra a partir de queso.14 A pe-
sar de que el conde no hace esta reflexién, creemos que
es importante sefialar el acierto del adhesivo descrito en
el Manuale. Este material tenfa que cumplir dos funciones
bésicas: la primera, ser suficientemente resistente como
para proporcionar una unién fuerte con el nuevo soporte;
y la segunda, en ningln caso podia ser hidrosoluble, dado
que tenia que soportar las considerables aportaciones de
agua desde el anverso que habfa que aplicar a la hora de
retirar el empapelado. El caseinato cdlcico cumplia estas
dos cualidades, por lo que resultaba un adhesivo de mon-
taje 6ptimo.”

En 1864, dos afos antes de publicar el Manuale, el conde
Secco Suardo se desplazé a Florencia para ensefar su téc-
nica, acompafiado de un joven carpintero llamado Antonio
Zanchi (1826-1883). Después de esta experiencia florenting,
Zanchi volvié a Bérgamo, su ciudad natal, y abrié un taller
especializado en el arranque de pinturas murales. Visto el
aumento de los encargos, Zanchi contraté un ayudante, Giu-
seppe Steffanoni, que entonces contaba con 22 anos, para
“hacer prdcticas de telas y tablas pintodas”.]5 En 1877, maes-
tro y ayudante se desplazaron a Francfort para traspasar los
frescos de Philipp Veit ubicados enla sede del Instituto Stddel.
Después del éxito obtenido en Alemania, Giuseppe Steffano-
ni decidié abrir su propio taller y fundé Giuseppe Steffanoni
et figli, donde continuard aplicando las técnicas de arranque
aprendidas.

El mundo de los coleccionistas y anticuarios en la segunda
mitad del siglo XIX

El segundo aspecto clave para entender la labor de Arturo Ci-
vidini hace referencia al mundo artistico y cultural imperante
a partir de la segunda mitat del siglo XIX, especialmente del
papel de los coleccionistas y anticuarios. En esa época, las
ciudades italianas, hitos del grand tour, eran centros activos
de produccién artistica y mercados atractivos, frecuentados
por todos aquellos que iban detrds de la adquisicién de obras
de los llamados “primitivos” o, en inglés, old masters, ya que,
sobre todo, se vendian pinturas del Quattrocento.” Es en este
contexto donde surge la moda del fragmento, camino por el
que tienen entrada las pinturas murales en el circuito de com-
praventa artistica.”® Citaremos las palabras de Giannini que
resumen muy acertadamente, a nuestro parecer, el papel que
jugd el strappo en este mundo."®



“Se vendian ciclos enteros de frescos, que debfan ser arran-
cados de la pared y trasladados sobre soportes méviles, re-
colocados en nuevas ubicaciones y restaurados. Era como si
la técnica del strappo, nacida con la finalidad de la conser-
vacion, hubiese llegado en el momento justo para satisfacer
esta demanda del mercado. Ante los ojos de los restaurado-
res se abrfa un nuevo horizonte: no sélo restos de frescos,
también frescos enteros, sinopias, dibujos preparatorios, en-
lucidos con incisiones y grafitos, improntas... Secco Suardo,
involuntariamente, habia brindado una nueva oportunidad al
mundo de los anticuarios”.

“En Italia, el que tenia este oficio recibia el nombre de es-
trattista, término que aparece por primera vez en la lengua
italiana a finales del siglo XIX junto a la tradicional definicién
de “pintor-restaurador”, [...] que se reservaba tareas tan deli-
cadas como la limpieza y la restauracién con pincel”.

El strappo, a diferencia de los otros sistemas de arranque,
permitia enrollar las pinturas y transportarlas con relativa
facilidad. Los italianos, pioneros de la técnica, fueron recla-
mados por marchantes y anticuarios para arrancar pintu-
ras y satisfacer los deseos de sus clientes. De esta forma,
un arte originalmente inmueble, se convirti6 en mueble y
pronto los grandes ciclos pictéricos murales comenzaron a
llenar las paredes de particulares y museos de toda Europa
y Estados Unidos.

CARACTERISTICAS Y PROCEDIMIENTO DEL STRAPPO
EN EL TALLER DE LOS STEFFANONI. TRADICION Y
SECRETISMO

La empresa de los Steffanoni tenia una organizacion de ca-
rdcter familiar que la acercaba més al concepto de taller arte-
sanal, propio de la organizacién gremial del Antiguo Régimen,
que a una empresa en el sentido moderno de la palabra. Los
conocimientos se guardaban celosamente y se transmitian
de padres a hijos, de maestro a aprendiz. Esta forma de hacer
se verd debilitada por el surgimiento de academias y de las
escuelas oficiales ya muy entrado el siglo XX.

Cuando Steffanoniy Cividini se desplazaron a Tahull para rea-
lizar los arranques de pintura mural en las iglesias de Santa
Marfa y San Clemente, coincidieron con Joan Vidal i Ventosa,
quien trabajaba como fotdgrafo documental del Servicio de
Museos y habia sido enviado para supervisar las interven-
ciones. Gracias a las muestras analizadas recientemente por
QOriols, Salvadé y Buti sabemos que los materiales utilizados
en Tahull son cola animal, leche, queso'y cal.?? Esta informa-
cién es de vital importancia para constatar la linea directa de
transmisién de conocimientos desde Secco Suardo hacia los
Steffanoni, dada la coincidencia de materiales en los adhesi-
vos. El resultado de los andlisis correspondientes a una fase
posterior de arranques,21 ya dirigidas por Cividini entre los
afos 1926 y 1934, demuestra una continuidad total con esta
linea.?® En definitiva, el estudio quimico nos permite reforzar
la hipotesis de la continuidad en la técnica del strappo en la
Lombardiay su transmisién oral.

Los contemporéneos de Steffanoni'y Cividini no contaban, no
obstante, con las ventajas técnicas de las que disponemos
nosotros a la hora de dar con el quid del sistema de los ita-
lianos. Ademdés, el secretismo profesional, no propicié, como
es obvio, la redaccion de proyectos ni memorias de restaura-
cién ligadas a estas compufms.23 Este es el panorama que se
encontré Joan Vidal i Ventosa, lo que casi parece un “exilio”
forzoso en Tahull. La correspondencia que mantuvo con Folch
iTorres,”* ademds de informarnos de su rechazo a Steffanoni,
mds personal gue profesional, nos da una idea de cémo tra-
bajaban los italianos: Il [pdg. 103]

“¢Me preguntas qué cara puso Steffanoni ante la peticién de
ensefiarme la técnica de arrancar pinturas? Debo contestar-
te que no me ha ensefiado nada, me ha puesto dificultades
en todo, diciéndome “caro amico” ddndome la mano a cada
momento, haciéndome rascar mientras ellos hacfan la ma-
niobra, pero tengo la gran satisfaccién de decirte que lo sé
todo, absolutamente todo, créetelo, es verdad, tengo mues-
tras de telas, he dibujado herramientas, sé los ingredientes, en
fin, domino el procedimiento”.

“La primera vez que lo vi, mejor dicho espié, he salido, excuso
decirte cuando dormian la mona, he revuelto badles, he to-
mado muestras, y comprobado, en fin, sé la gravedad de mi
responsabilidad ante el Museo, pero ya conoces mi seriedad
para hacer tal afirmacién SE ARRANCAR PINTURAS MURA-
LES. Sélo me falta saber cémo se pegan al lugar definitivo,
pero eso no puedo aprenderlo por estos pueblos, eso se hace
en Barcelona, quizds en el mismo Museo, ti comprenderds si
podré oprenderlo”.25

LA PRIMERA CAMPANA DE ARRANQUES DE PINTURA
MURAL DEL PIRINEO CATALAN

Entre finales del siglo XIX y principios del XX se dieron en Ca-
talufia una serie de circunstancias que desembocaron en el
arranque y adquisicién por parte de la Junta de Museos de un
conjunto de pinturas murales romdnicas de diferentes iglesias
del Pirineo cataldn, actuaciones en las que participaria acti-
vamente Arturo Cividini.”®

El renovado interés por el arte medieval surgido en Europa a
lo largo del siglo XIX tuvo también eco en Catalufia afios mds
tarde, donde hay que enmarcarlo en un ambiente de reno-
vacion cultural y de reivindicacién de una identidad nacional
propia que buscaba las raices en el pasado medieval. En este
mundo, muy ligado a la Renaixenca, es donde se deben en-
marcar hechos decisivos como la creacién de la Mancomu-
nidad de Catalufia en el terreno politico y, ya en la esfera cul-
tural, la aparicién de las primeras instituciones dedicadas al
estudio y salvaguarda del patrimonio arquitecténico y artisti-
co. Elafio 1907 fue un afio clave, ya que se reorganizé la Junta
de Museos, con el afiadido de la Diputacién de Barcelona, y se
cred el Instituto de Estudios Catalanes, entidad que organizé
la expedicién arqueolégica y juridica a la Ribagorza y el Valle
de Ardn, entre el 31 de agosto y el 14 de septiembre de 1907.
Fue durante estas expediciones cuando se redescubrieron los
conjuntos de pintura mural romdnica; hallazgos que se fueron
plasmando en una publicacién en fasciculos llamada Les pin-
tures murals catalanes, con textos de Josep Pijoon,278planos,
fotografias e ilustraciones del pintor Joan Vallhonrat.?

Durante su segunda visita a la iglesia de Santa Marfa de Mur,
en 1919, Vallhonrat descubrié que las pinturas murales del db-
side principal habian sido arrancadas y enviadas a Boston, sin
el conocimiento de la Junta. Habfa pagado el trabajo Ignacio
Pollack, detrds del cual se hallaba el coleccionista cataldn

20 ORIOLS, N.; SALVADG,

N.; BUTI, S. “Estado de
conservacion de los estratos
de intervencién con caseina,
en la pintura mural arrancada
y traspasada de la coleccién
del Museu Nacional d’Art de
Catalunya”. En: La Ciencia y
el Arte V. Ciencias experi-
mentales y conservacion del
patrimonio. Madrid: Secretarfa
general técnica. Subdireccién
General de Documentacién y
Publicaciones, 2015, p. 163
21En el articulo se puede con-
sultar la secuencia cronoldgica
de éstas y otras operaciones
(hasta 1980) de traspaso de
pintura mural ahora en el MNAC
(ORIOLS, N; SALVADO, N.; BUTI,
S. “Estado de conservacion de
los estratos...”, p.163).

22 No obstante, se han detec-
tado algunas diferencias en la
cal utilizada, por ejemplo en San
Clemente de Tahull (interven-
cién dirigida por Franco Steffa-
nonien1922),y en San Romdn
de Les Bons (intervencion
ejecutada ya por Cividini entre
1924 y1930). A pesar de todo,
estas variaciones se atribuyen
ala diferente procedencia de

la cal mds que ala voluntad
expresa del restaurador (ORI-
OLS, N,; SALVADO, N.; BUTI, S.
“Estado de conservacion de los
estratos...”, p. 167).

23 Disponemos, eso sf, de no-
tas de Emili Gandia donde se
reproducen cuestiones técni-
cas, y que han sido publicadas
recientemente por Guardiay
Lorés (GUARDIA, M; LORES, I.
El pirineu romanic...).

24X Barral (BARRAL | ALTET,

X. Josep Pijoan: Del salvament
del patrimoni artistic catald

ala historia general de I'art.
Barcelona: Institut d’Estudis
Catalans, 1999, p. 203-207)
transcribe por primera vez estas
cartas que se localizaron enla
Biblioteca del MNAC.

25 Traduccién de los pérrafos de: AMNAC. Fondo privado de Folch i Torres. FP14-2/1. Doc. 92.

% |as publicaciones dedicadas al arranque y traslado de las pinturas murales del romdnico catalén son
numerosas. En el presente articulo nos centraremos exclusivamente en el papel de Arturo Cividini pero para
ampliar la informacién se pueden consultar, entre otros: FOLCH I TORRES, J. “Las aventuras del arranque y
traslado de los restos romdnicos de las iglesias pirenaicas catalanas (1922-1924)". En: Destino, 24 de junio
de 1961,1.246, s/p; VVAA. Butlleti del Museu Nacional d’Art de Catalunya, Vol. 3,1993, I; BARRAL, X. “El Museu
Nacional d’Art de Catalunya i 'art romanic catald”. En: Catalunya romanica. Fons d’art romanic catala del
Museu Nacional d’Art de Catalunya. Barcelona, 1994, p. 195-234; BARRAL, X. Josep Pijoan: Del salvament..

27 pijoan era miembro de la Junta de Museos desde el afio 1906.

28 Recientemente Guardia y Lorés (GUARDIA, M; LORES, 1. El pirineu romanic...) han publicado el
interesantisimo cuaderno de campo de Josep Gudiol, donde anoté todo lo que iban descubriendo.
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29 pollack, anticuario de
origen hungaro o polaco con
pasaporte de los Estados
Unidos, estaba asociado al
también norteamericano

de origen belga o francés,
Gabriel Dereppe. Ambos, a

la vez, mantienen relaciones
con Llufs Plandiura, para
quien harfan de hombres de
paja en nUMerosas ocasiones.
(GUARDIA, M; LORES, I. £/
pirineu romanic..., p. 119).

30 pollack pagd 7.500 pese-
tas al pdrroco de laiglesiay
se las vendié a Plandiura por
100.000. Después Plandiura
la venderia al Museo de Bellas
Artes de Boston el 1921, a
través de Rafael J. Bosch, por
92.000 dolares (GIANNINI, C.
“Arturo Cividini, un estrattista-
restaurador ..", p. 72).
3TFolchi Torres era director
de la seccién de arte medieval
y moderno desde marzo del
afo 1918. Mds tarde, el afio
1920, serfa director de los
Museos de Arte y Arqueologia
y, alavez, secretario de la
Junta de Museos.

32 GIANNINI, C. “Dalt d'una
mula. Franco Steffanoni...”,
p.27.

33 ANC. Archivo de la Junta

de Museos. Caja 57. 24 de
octubre de 1919.

34 Canovas y Conte 1993:136.
35 GUARDIA, M; LORES, I. £l
pirineu romanic...

36 ALCOY, R. Art fugitiu.
Estudis d’art medieval des-
placat. Barcelona: Ediciones
Universidad Barcelona, 2014,
p.296.

37 CORTES, L. “Toda una vida
dedicada ala restauracion de
pintura” en Diario de Mallorca
[Palma] (1 de junio de 1965);
PAYERAS, T. “Arturo Cividini
Ruspini” en Baleares [Palmal.
38 PAYERAS, T. “Arturo Cividini
Ruspini” en Baleares [Palmal.
39 Memoria succinta de la
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Liufs Plandiura i Pou (1882-1956).%° Plandiura habia efec-
tuado la compra pertinente a los estamentos de la Iglesia y
habia organizado la extraccion y exgportocién de las pinturas
al Museo de Bellas Artes de Boston.”

Ante tal expolio, y para evitar otros, la Junta, dirigida por Joa-
quim Folchi Torres,”' reacciond y puso en marcha un contrato
con Pollack, quien se encargaria del arranque y traspaso de
las pinturas indicadas por los responsables del Museo, que las
comprarfa a través de la Sociedad derega y Recasens una
vez hubiesen terminado las operociones.3

Un documento fechado el 24 de octubre de 1919 nos informa
de las dudas iniciales sobre si era mejor dejar las pinturas in
situ o arrancarlas.* Asf mismo, recoge los primeros contactos
con Pollack y Steffanoni junto con los presupuestos iniciales.
Del 12 de noviembre del mismo afio tenemos unos documen-
tos firmados por Folch i Torres, los cuales certifican que se
ha firmado el contrato de venta y arranque de las pinturas
murales entre el Museo y el sefior Pollack, Gabriel Dereppe y
Franco Steffanoni. Las pinturas objeto del contrato son: San
Quirico de Pedret, San Clemente de Tahull, Santa Maria de
Tahull, Santa Maria de Bohf, Santa Marfa de Aneu, San Pedro
de Burgal, San Miguel de la Seo de Urgel, Ginestarre, Esterri
de Card6s y Santa Eulalia de Estaon.** En 1921 se introducirfa
un cambio en el contrato, substituyendo las pinturas de San
Pedro de Burgal por las de San Miguel de Engolasters. Guardia
y Lorés dicen que el motivo del cambio fue que el pdrroco del
Burgal se negé ala venta, con el visto bueno del obispo.35 R.
Alcoy va més alld y nos informa de que la operacién no fue
posible dado que el pdrroco ya habia vendido las pinturos.36
El comprador resulté ser, una vez mds, un hombre de Lluis
Plandiura, Joan Mirambell.

Arturo Cividini se encontraba en el equipo que habfa trabaja-
do en Santa Marfa de Mur, junto con Arturo Dalmati y Franco
Steffanoni. Segun sabemos por lo que él mismo dijo en di-
ferentes entrevistas se encontraba en Francia trabajando
cuando les ofrecieron ir a Cataluia.”’

“...estaba en Francia arrancando frescos romdnicos en Avig-
non (Posty Cook me llamaban “el roménico” y querian llevar-
me a América) y vine [a Espafia] por encargo de unos anti-
cuarios de Parfs, para trasplantar unos frescos de una ermita
del Pirineo cataldn, que tenfan que ser trasladados a América.
Y por cierto que Puig i Cadafalch, el arquitecto entonces de
la Diputacién de Barcelona, decfa que eso era imposible. Lo
curioso es que lo decia cuando estas pinturas ya estaban en
América. Y no continud la expoliacién de estas obras gracias
a la intervencién de Folch i Torres, quien peleando contra
todo y contra todos, consiguid la creacién en Barcelona de
este fabuloso Museo de Arte Romdnico tnico en el mundo”.*®

De las palabras de Arturo Cividini se podria deducir que él era
el méximo (e, incluso, el Unico) responsable de las restaura-
ciones, tanto de las que hicieron en Avifién, como de las que le
encargaron en Catalufia. La documentacién, no obstante, nos
ayuda a perfilar su posicién respecto a Franco Steffanoni. En
las actas de la Junta de Museos vemos que con quien tenfan
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trato directo, al menos al principio, era con Franco Steffanoni.
De hecho, en la Memoria succinta de la tasca acomplerta per
la Junta de Museus de Barcelona, de 1922, se recuerda que
uno de los motivos que convencieron a la Junta de confiar los
traslados a Franco Steffanoni era la fama que le precedia y
que el restaurador se habia ganado trabajando junto alos su-
perintendentes italianos durante la Primera Guerra Mundial.*
Las descripciones de los trabajos en Tahull hechas por Vidal i
Ventosa en sus cartas, por otra parte, dejan bien claro tam-
bién quién era el maestro y quiénes los aprendices.

Son interesantes, también, las palabras que Cividini dedi-
ca a Puig i Cadafalch quien también colabord activamente
para frenar la exportacién de pinturas murales. No podemos
contrastar la afirmacién de Cividini sobre el desconocimiento
del presidente de la Mancomunidad respecto a la técnica del
arranque pero si que, efectivamente, sabemos que Puig de-
fendia la conservacion in situ de las pinturas y la ayuda a las
iglesias para que pudieran hacerse cargo de su conservacion,
en contra de la opinién de Folch i Torres, partidario de tras-
ladarlas al Museo.”” Folch argumentaba que las pinturas no
podian quedar en su ubicacién original por el evidente peligro,
ya constatado, de que podian ser objeto de la codicia de los
anticuarios y por la falta de una legislacién que protegiese del
expolio y expatriacion del patrimonio. El informe donde plas-
maba estas ideas tuvo como destinatario Puig i Cadafalch,
quien finalmente acabd por cambiar de opinit’)n.‘”

Tahull y Bohi (primera fase)

La confianza que Folch i Torres depositd en Franco Steffanoni
se vio recompensada. Segln Guardia y Lorés el 3 de diciem-
bre de 1919, el restaurador, parece que solo, al menos en
principio, ya trabajaba en el arranque de las pinturas de San
Juan de Bohi*? Giannini, por el contrario, dice que Arturo Ci-
vidini estaba con é1.** Desconocemos de dénde ha extraido la
autora este dato concreto que, por otra parte, se contradice
con lo que veremos que dice Vidal i Ventosa en una de sus
cartas, cuando afirma que hasta junio de 1920 no llega uno
de los ayudantes de Steffanoni. De nuevo, el hecho de que
en las fuentes no abunden las menciones directas a Cividini
en estos primeros afnos en Catalufia, nos permite reforzar la
hipdtesis de que aln se estaba “haciendo un nombre” a la
sombra de sumaestro.

Si bien, como decimos, sequir las huellas de Cividini estos
anos es una tarea complicada, sabemos con certeza que
tuvo una presencia significativa gracias a un documento de
la mdxima importancia para nosotros.** Se trata de un cer-
tificado firmado por Joaquim Folch i Torres con fecha del 18
de diciembre de 1923 donde se da fe de que Arturo Cividini
ha participado en las campafias de arranque y traspaso de
fragmentos de pintura mural “con el mayor acierto y com-
pleto éxito” pertenecientes a las siguientes iglesias: Pedret,
San Clemente de Tahull, Santa Maria de Tahull, Santa Maria
de Bohi, Santa Maria de Aneu, San Miguel de la Seo de Urgel,
Ginestarre, Esterri de Cardds, Santa Eulalia de Estaon y San
Miguel de Engolasters. Exactamente las pinturas que se ha-
bian contratado a Pollack. EE [pdg. 105]

Volviendo a los trabajos de Steffanoni en Bohi, sabemos que
el mes de febrero de 1920 vuelve a Barcelona una vez finali-
zado el arranque sélo de las pinturas que eran visibles de la
iglesia de San Juan, es decir, la lapidacién de san Esteban y
una gran figura de cuadripedo, las cuales quedaron embala-
das y depositadas en la fonda de Manel de Bohi, dado que el
pdrroco desconfiaba de Steffanoniy no le dejé llevarselas.*

En Tahull, donde el pueblo habia visto en afios anteriores
cémo se vaciaban las iglesias de Santa Marfa y San Cle-



mente de bienes muebles, sin obtener ellos ningun benefi-
cio, se opusieron al arranque de las pinturas, hasta que en
enero de 1920 el gobernador de Lérida levantd la prohibi-
cién, sabiendo que las pinturas tenfan como destino final el
Museo de Barcelona.

Aun asf, no serd hasta junio del mismo afio que volveremos a
tener noticias de los arranques en Tahull. Concretamente, el
4 de junio Vidal y Ventosa ya estaba en Tahull con la misién
de supervisar las tareas de arranque, a la vez que hacia foto-
grafias y documentaba la posicién exacta de los fragmentos
arrancados. En una de las cartas, fechada el 30 de junio de
1920 relata que los trabajos en San Clemente estaban bas-
tante avanzados: ya estaban a punto de arrancar todo el al-
tar mayor y a medio arrancar el absidiolo. Faltaba arrancar
la béveda y del altar mayor sélo habian salido en el lado del
evangelio dos fragmentos de pinturo.‘15

Enla misma fecha, Vidal i Ventosa, nos explica lo siguiente:

“Hace dias que vino un ayudante del Cav. Steffanoni, un ita-
liano que hacia muchos afios que trabajaba con él. Este y yo
vamos temprano al trabajo, el Cavalliere viene al mediodia y
trae una botella de vino negro, su ayudante también es del
gremio. Por la tarde casi no viene nunca, se va a cazar, hace
dos dias que lloviendo y completamente borracho, cayé y se
encuentra en cama con el tobillo hinchado. Mafiana subird
uno de Bohi que es un prodigio para estas curas, con todo
esta semana quedard listo San Clemente”.

De estas palabras podemos deducir algunos hechos inte-
resantes, obviando los detalles mds pintorescos. En primer
lugar, nos permite saber que Steffanoni comenzé el trabajo
solo y en un momento dado se le afiadié un ayudante. Por
otra parte, en esta ocasién y en otras posteriores en Tahull,
se habla de un ayudante en singular, no de dos. Vidal no pro-
porciona, no obstante, el nombre del ayudante aunque po-
drfamos aventurar que se trataba de Arturo Cividini, dado que
dice que es “un italiano que hace muchos afnos que trabaja
con é”.*” Recordamos que Dalmati sélo trabaja con Steffa-
noni des de la Primera Guerra Mundial, mientras que Cividini lo
hace desde el afio 1902.

Una semana mds tarde, el 4 de julio del afio 1920, relata lo
siguiente:48

“Referente a las pinturas, todavia estamos en San Clemente.
Todo lo del altar mayor ya estd cubierto y algunos fragmen-
tos arrancados y depositados en la habitacion de Steffanoni,
son arrancados por su ayudante y yo. El absidiolo estéd medio
arrancado, toda la zona ala que podemos llegar, falta por ha-
cer un andamio, que se hard con la madera del altar mayor
cuando esté listo”.

Hacia el 26 de julio del mismo afio, parece que los trabajos en
San Clemente evolucionan y ya estén bastante avanzados.*®

“De San Clemente ya estamos listos del absidiolo, solamente
ha salido un friso de dngeles de la parte baja que es una cene-
fa decorativa con medias figuras, Steffanoni no las ha arran-
cado porque ha dicho que no eran al fresco, que eran a la
encdustica, yo creo que dice la verdad, con todo tengo en mi
poder fragmentos de pintura para demostrarte lo que es”>?

A principios de agosto los trabajos en San Clemente llegan
asu fin. A'la hora de enfrentarse a la intervencién en Santa
Marfa de Tahull surgen divergencias sobre si arrancar sélo las
pinturas que estdn a la vista o si bien habia que eliminar el
encalado y arrancar el conjunto completo.

“Hoy [Steffanoni] me ha dicho que solamente quiere arran-
car lo que se ve, porque Pollack le dijo en una carta —llega-
da hoy— que para el 10 de agosto debe estar fuera de Santa
Marfa —yo he leido eso—y como si rascan hay trabajo para
3 meses ha decidido no retirar ningdn altar ni sacar la cal de
ninguna pinturo”.SI

“(...) Espero tu respuesta por lo que respecta a retirar los al-
tares y rascar la cal, él dice que solamente le ordena Pollack.
En San Clemente también me dijo que no queria rascar nada...
pero rascé, aqui veremos, ahora tiene miedo y quiere irse lo
mds deprisa posible; ildstima que esta prisa, no la tuviese el
primer dia! iQuién sabe dénde estarfamos!”>?

La prisa sobrevenida a Steffanoni para partir de Tahull, segiin
Vidal i Ventosa, se debe a las malas relaciones que el italiano
fue cultivando con la gente del pueblo y que explica con mds
detalle en sus cartas.

El'19 de agosto Vidal i Ventosa escribe ya desde Cabdella,
donde se habia desplazado por causa de una “epidemia ma-
ligna” que hizo enfermar a su hijo, dejando a los técnicos ita-
lianos que continuaban los trabajos en Tahull'y Bohi.>* Explica
que vuelven a Barcelona, principalmente porque ya han gas-
tado todo el dinero. ¢Cudl es la situacion que deja en Santa
Maria de Tahull?:

“En mi dltima [carta] ya te explicaba la estancia de Dereppe
en Tahull; Steffanoni adn tiene para muchos dias y me ha di-
cho que quiere dejar mucha cosa para sacar, unas porque no
son pintura al temple otras porque estdn himedas y no quiere
perder el tiempo secdndolas al fuego...”.

Finalmente, nos avanza el trabajo siguiente en Bohf donde
ya se habian arrancado dos fragmentos del interior el afio
anterior:

“(...) De Bohi me ha dicho que sélo querrd sacar aquella pin-
tura de la puerta de la que yo no he podido hacer el calco por
no haber recibido el papel que hace dos meses me notificaste
que me enviabas”.

La préxima carta, del 25 de agosto, ya la enviard desde
Barcelona.

Steffanoni escribi¢ el 10 de septiembre para anunciar que
daba por acabados los trabajos en Tahull y Bohf. Finalmen-
te, en Santa Marfa no se arrancé nada de los muros latera-
les, Unicamente el d&bside central. Tampoco no se llegaron
a arrancar las pinturas descubiertas en el interior de Boht.
El motivo principal fue, seguramente, que no habian estado
contempladas en el contrato. También, segln explica Polla-
ck en una carta con fecha del 4 de octubre de 1920, no era
el mejor momento para continuar arrancando dado que los
técnicos tenfan que empezar a traspasar y montar las pintu-
ras arrancadas.

Asf pues, durante los meses siguientes, Steffanoniy sus ayu-
dantes, Cividini y Dalmati, se dedicaron a traspasar y montar
en el Museo la lapidacién de san Esteban, la figura del cua-
dripedo, la decoracién exterior de San Juan de Bohf, el ébside
central de San Clemente y fragmentos del arco preabsidal y el
gbside de Santa Marfa de Tahull.

La Seo de Urgel

El mes de enero del afio 1921 se retomaron los trabajos de
campo comenzando por San Pedro (llamada entonces San
Miguel) de la Seo de Urgel. En este caso quien control¢ las
operaciones para la Junta fue Amadeu Sales, bajo las érdenes
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de Pollack. A pesar de ello, parece que los técnicos tomaban
sus propias decisiones, como muestra un pleito presentado
por Steffanoni contra la Junta en 1926 donde se comenta
que, por su cuenta y riesgo, habia hecho un segundo arran-
que, llevéndose las capas profundas del dbside de San Miguel
(San Pedro) de la Seo y que los habia ofrecido al Museo.”
Desconocemos por qué esta operacién no se hizo en otras
ocasiones, ya que podria ser de interés para documentar los
estratos preparatorios de las pinturas. De hecho, finalmente
estos fragmentos profundos se llegaron a exponer en el Mu-
seo en1924.

Santa Maria de Aneu, Ginestarre, Esterri de Cardés y Estaon
La siguiente etapa pasé por las iglesias de Santa Maria de
Aneu (municipio de La Guingueta), Ginestarre, Esterri de
Cardés y Santa Eulalia de Estaon. Emili Gandia se encar-
g6 de ir a buscar las pinturas. Nos interesa especialmente el
caso de Estaon, donde Steffanoni y Sales no hicieron nin-
guna cata para ver si habia pinturas en otras partes ademds
del ébside. Este hecho daré pie, 40 afios mds tarde, a volver
a convertir las pinturas de Estaon en objeto de codicia por
parte de los anticuarios, en este caso de Josep Bardolet, un
anticuario mallorquin establecido en Barcelona. Nos refe-
rimos concretamente a las pinturas de las naves, que no
se habian descubierto en los afios 20. En 1961 el obispo de
Urgel autorizé a Bardolet para que el restaurador Ramon
Gudiol arrancase la pintura que quedaba en la iglesia. En
1962 cuatro de los fragmentos que fueron arrancados se
vendieron al Ayuntamiento de Barcelona e ingresaron en
el Museo. Segun Guardia y Lorés es bastante probable, no
obstante, que otras de mejor calidad, como las figuras de
san Juany de la Virgen de la Crucifixion, fuesen arrancadas y
vendidas a porticulores.55 Un nuevo capitulo de este affai-
re tendrd a Cividini como protagonista, ya que el obispo le
encomendé arrancar aquello que quedase a condicién de
que permaneciese como propiedad del obispado. Después
de algunas negociaciones con el Museo de Arte de Catalufia,
no obstante, se consiguié que el fragmento de la Crucifixién
ingresase en el Museo Diocesano de Urgel, mientras que los
fragmentos adquiridos previamente, y alguno otro, viajaron
hacia el Museo en Barcelona.

Segun las mismas autoras podria haber sido Cividini quien
“extraviase” los dos fragmentos de san Juan y la Virgen ad-
quiridos previamente en la negociacién con el Museo.’® El
argumento que aportan es que en aquella época Cividini tra-
bajaba también para coleccionistas catalanes, como el mis-
mo Bardolet. Aun asf, no tenemos pruebas que nos permitan
corroborar esta hipotesis.

Recuperando el hilo de las actuaciones de los afios 20, he-
mos de decir que, una vez arrancados el dbside de San Pedro
de la Seo de Urgel, Ginestarre, Esterri de Cardds, Santa Eulalia
de Estaon y Santa Maria de Aneu, Steffanoni y su equipo se
quedaron en Barcelona hasta junio de 1921, trabajando en su
restauracion y en el traslado a nuevos soportes.

San Quirico de Pedret

Después de varios cambios de planes, la Junta decidié, con
Pollack, que a continuacién se arrancarian las pinturas de San
Quirico de Pedret. Junto con los técnicos italianos, serd Emili
Gandia quien tenga a partir de ahora el protagonismo de los
trobajos.57 Su relacion se caracterizard por la buena sintonia
entre Steffanoniy Gandia, a diferencia de la que habia tenido
con Vidali Ventosa. De modo que, dadas las reticencias habi-
tuales del italiano a arrancar aquellas partes que no estaban
previstas, la relacién transcurrié arménicamente entre el 22
de junio y el 10 de julio de 1921, perfodo en el que trabajaron
en San Quirico.

Fruto del entendimiento entre ambos, Gandia tuvo ocasion
de aprender la técnica de los italianos sin tener que espiar o
esconderse como Vidal i Ventosa. A raiz de este aprendizaje
escribié un texto ilustrado donde recogia los procedimientos
asi como las herramientas que se utilizaban, aunque se con-
serva incompleto.

San Miguel de Engolasters

El 25 de marzo de 1922 se inauguré en el Museo una prime-
ra exposicion de las obras que habia adquirido la Junta de
Museos durante el trienio 1919-1922. Meses mds tarde, en
octubre, se autorizé el arranque vy traslado a Barcelona de
unas nuevas pinturas, las de San Miguel de Engolasters, en
Andorra. En este caso, Gandia no acompafié a Steffanoni.
Desconocemos si alguien mds del museo los acompafio, pero
seguro que no lo hizo Amadeu Sales, a quien habian “descu-
bierto” intentando comprar obras en Andorra por indicacién
de sus amigos anticuarios. Gandia sf que hizo acto de presen-
cia, entre el 5y el 10 de noviembre para embalar y acompanar
a las pinturas de regreso.

Tahull y Bohi (segunda fase)

Como hemos dicho antes, la primera campafia de 1920 en
San Clemente de Tahull, Santa Maria de Tahull y San Juan
de Bohi no supuso el arranque de la totalidad de las pinturas
murales que contenian. Se habfan arrancado, Unicamente, la
lapidacion de san Esteban, la figura del cuadrdpedo, la deco-
racion exterior de San Juan, el dbside central de San Clemente
y fragmentos del arco preabsidial y el dbside de Santa Marfa
de Tahull. Faltaban las pinturas que decoraban los muros late-
rales de las naves de Santa Marfay San Juany las del absidiolo
norte de San Clemente.

Para esta segunda fase, y vistas las complicaciones de la
primera expedicién, se organizé una comitiva que salié de
Barcelona el 16 de noviembre de 1922 y que el fotégrafo
Adolf Mas inmortalizé en unas fotografias que han sido pu-
blicadas en diferentes ocasiones. IER - IR [pdg. 108-109] En
ellas no podemos ver a Steffanoni, que se quedé en el Mu-
seo trabajando en el traspaso de pinturas arrancadas con
anterioridad. “Los Arturos”, Cividini y Dalmati, serén en esta
ocasioén los Unicos encargados de la ejecucién de los arran-
ques, hecho que demuestra hasta qué punto dominaban ya
la técnica y el maestro confiaba en ellos. Las imdgenes nos
revelan también una figura elegante, con bata, supervisan-
do la labor en Santa Maria de Tahull; se trata, nuevamente,
de Emili Gandia.*®

Por otra parte, las imégenes nos proporcionan informacion
sobre las condiciones en que se llevaban a cabo las interven-
ciones, especialmente por lo que respecta al precario siste-
ma de andamios vy las nulas medidas de proteccién individual
(cascos, guantes, arneses, etc.). Inmortalizan diferentes eta-
pas del trabajo, desde la observacién previa, el arranque del
muro propiamente dicho hasta al enrollado para meter las
pinturas en cajas. Nuevamente, la fase de encolado de la tela
en el anverso de la pintura es el momento menos documen-
tado. Aun asf, en una de las fotografias, donde podemos ver
a Gandia supervisando el trabajo con “los Arturos”, se puede
identificar una especie de bidén en el centro que pensamos
que podria contener la cola para adherir las telas.

El final

La sesién de la Junta de Museos del 15 de noviembre de 1923
nos documenta perfectamente esta fase final del trabajo. En
el acta de la sesién se notifica la finalizacién de las labores
de arranque, traslado e instalacién de las pinturas murales
romdnicas y se nos dice que los trabajos de instalacion han
finalizado el dia 9 de noviembre del mismo afio.



En la misma sesién, ademds, se hace un dictamen sobre cémo
han transcurrido las obras, del cual hemos extraido el siguien-
te fragmento:

“... la direccién que ha venido interviniendo de una manera
constante en la ejecucién de los trabajos indicados en el con-
trato, manifiesta que éstos han sido hechos con toda perfec-
cién, asf lo que tuvo a su cargo, a las érdenes del Sr. Pollack,
el Cav. Franco Steffanoni, como los que ha ejecutado ulti-
mamente el operario D. Arturo Cividini, afirmando que to-
dos los fragmentos o conjuntos pictéricos que existian en las
iglesias mencionadas han sido integramente arrancados, sin
desperfecto de ninguna especie por culpa de los operadores,
creyendo la direccion poder formular su apreciacion, salvan-
do el parecer de la Junta, de que podia hacerse la aceptacion
de los trabajos de referencia, por haberse realizado con toda
perfeccién bajo el punto de vista técnico”.”®

Vemos que, a pesar de que en los Ultimos trabajos partici-
pasen tanto Dalmati como Cividini (en Tahull y Bohi) sélo el
nombre del sequndo figura en el acta. De este hecho pode-
mos deducir que, en ausencia de Steffanoni, era Cividini quien
ejercia la maestria, lo que encaja con su mayor antigiedad en
el trabajo en general y en el taller de los Steffanoni en par-
ticular.

Todo en conjunto, nos permite ver una evolucion en el prota-
gonismo de Cividini a lo largo del trienio 1919-1923: de aquel
ayudante que llega en 1919 a medio hacer, “rascando” el en-
calado con VidaliVentosa, hasta ser el responsable del arran-
que de las Ultimas pinturas. De esta transicién, que tanto nos
ayuda a entender la evolucién de Cividini, se hizo eco también
Folch i Torres. Recogemos sus polobros:60

“[Franco Steffanoni] es quien vino a Catalufia a arrancar los
frescos romdnicos de nuestras humildes iglesias pirenaicas.
Lo ayudd en la tarea un compatriota discipulo suyo, Arturo
Dalmati, y Ultimamente, habiendo regresado a ltalia Franco
Steffanoni, ocup6 su lugar un discipulo de esa escuela, hoy
un verdadero maestro en su arte, Arturo Cividini.”

EL LEGADO DE ARTURO CIVIDINI EN LA HISTORIA DE
LA RESTAURACION EN CATALUNA

La trascendencia de la labor de Steffanoni y de sus discipu-
los, a pesar de su reticencia a la transmisién de conocimien-
tos, cald sin duda en la restauracion en Catalufia. Podemos
también afirmar positivamente que la huella de Cividini fue
mds profunda que la de sus compatriotas, dado que, una vez
acabadala primera gran campafia de arranques, decidié que-
darse en el Principado y trabajar para el coleccionista Llufs
Plandiura, entre otros. A lo largo de este articulo hemos visto
cémo la figura de Cividini iba creciendo, ocupando cada vez
cargos de mayor relevancia. Restauradores como Ramon
Gudiol sequirén su estela, no sélo en el émbito técnico (en
relacién a los arranques) sino por el hecho de poner sus co-
nocimientos al servicio de anticuarios y coleccionistas priva-
dos en Catalufia.

Las instituciones, sin embargo, también adivinaron las po-
sibilidades que proporcionaban las técnicas bergamascas.
El Museo intent6 que Cividini ingresase en sus filas pero, por
diferentes circunstancias, la propuesta no llegd a cuajar. El
comienzo de la Dictadura de Primo de Rivera impidi¢, al cam-
biar los cargos de la Junta, que se contratase a Cividini como
restaurador del Museo para “constituir aqui un taller y fundar
a su alrededor una ensefianza de estas técnicas”.”’

No obstante, el italiano trabajé como externo para el Museo.
De hecho, lo escogieron como conservador de la exposicién

Internacional de 1929, durante la Dictadura, y, una vez fina-
lizada ésta y restituido Folch i Torres en la direccién de los
museos, intentaron otra vez incorporarlo ala plantilla, ofer-
ta que él declind. El siguiente paso del Museo, entonces, fue
intentar formar “su propio Cividini”, enviando a Manel Grau
a Milan, al taller de Mauro Pelliccioli, demostrando la clara
preeminencia de las técnicas italianas en el panorama de la
restauracion en la primera mitad del siglo XX. Los arranques,
las trasposiciones de pintura sobre tela y madera, destacan
como grandes innovaciones de las cuales las instituciones
catalanas querfan estar al dia.%

En este trabajo no hemos querido entrar en juicios de valor,
simplemente se pretendia exponer los hechos de la forma
mds objetiva posible, dado que no se trata de una critica ra-
zonada o defensa de unos criterios de restauracién u otros.
Sin embargo, nuestro repaso de la historiografia sobre el
tema no estarfa completo si no recogiésemos que, efectiva-
mente, no han faltado las criticas al trabajo de Cividini y su
maestro. Segun Pere Rovira® “aplicaban sus conocimientos
a un trabajo lucrativo, éticamente reprobable, y no al de pre-
servar el patrimonio tal como el mismo Franco Steffanoni, jefe
del equipo de restauradores, habia hecho durante la Primera
Guerra Mundial”.*

Sin entrar a valorar estas palabras, nos parece que siempre es
peligroso juzgar los acontecimientos del pasado desde la 6p-
tica del presente. De aqui nuestra reticencia a entrar en este
terreno. ¢Deberfamos también calificar de esta forma, pues,
la tarea de los restauradores catalanes como Gudiol, que si-
guieron el camino de Cividini? Estd claro que serfa necesario
ponderar, también, el papel de los coleccionistas catalanes
como Plandiura o Bardolet. Y, por otra parte, éserfan las mis-
mas instituciones dedicadas a la salvaguarda del patrimonio
cémplices, pues, de este desbarajuste? ¢0 sélo es reprobable
si el que paga es un particular y no cuando lo hace la admi-
nistracion?

Estd claro que la labor del Museo de Catalufia permitié y
permite aun que todos podamos disfrutar de este patri-
monio, al contrario del que cayé en manos privadas. Pero
no es menos cierto que las vias por las cuales actta hoy
en dia la administracién discurren por caminos muy dife-
rentes. Dicho de otra forma, en el siglo XXI serfa mucho
mds probable una proteccién en la Iinea que defendia Puig
i Cadafalch ya a principios del siglo pasado, que permitiese
no descontextualizar las obras y proporcionase la ayuda
suficiente a las diferentes administraciones locales para
conservarlas. Este hecho evitaria, ademds, la circunstan-
cia siempre traumdtica del arranque. No debemos olvidar
la informacién que se ha perdido por el camino y que hace
que tratamientos como éstos estén tan cuestionados en la
restauracién contempordnea.

A su vez, también serfa del todo improbable un expolio
como el que se dio en Santa Marfa de Mur y que desemboco
en la campafia de arranques. Creemos que el desarrollo de
la legislacién en materia patrimonial ha sido determinante
al respecto. Y es que volvemos a lo que deciamos antes, las
circunstancias han cambiado. A principos del siglo XX en
Catalufia se dio una coyuntura a la cual se proporciond la
solucién que se consensud entonces como la més adecua-
da. Los técnicos italianos, que por aquel entonces eran los
Unicos que podian proporcionar la solucién técnica, esta-
ban en el lugar adecuado en el momento adecuado. Lo que
sabemos con certeza es que consiguieron, especialmente
Cividini, entenderse con todo el mundo, trabajar con parti-
culares y con instituciones indistintamente, fuese cual fue-
se su signo politico. Se convirtieron en el instrumento para

5% ANC. Acta de la Junta de
Museos del dia 15 de noviem-
bre de 1923.

60 Traduccion del parrafo

de: FOLCH i TORRES, J. “Les
pintures murals romaniques al
Museu de la Ciutadella. I. Com
s’han arrencat els frescos
romanics”. Gaseta de les Arts,
afiol,n®.4(1924),p. 2.

61 FOLCH i TORRES, J. “El pro-
blema de la restauracié de les
col-leccions de pintura antiga
al Museu de la Ciutadella”.
Butlleti dels Museus d’Art de
Catalunya. Volumen | (1931),
n°.l,p.29.

62 “Qrientados en el cono-
cimiento de los principales
laboratorios de restauracion
de Europa, sabiamos que

los nidos tradicionales de la
técnica de la restauracion de
pintura estaban en el norte de
Italia.” Traduccién de: FOLCH

i TORRES, J. “El problema...”,
p. 30.

63 Conservador de bienes
culturales, pintura mural y
escultura en piedra en el Cen-
tre de Restauracio de Béns
Mobles de Catalunya.

84 GUARDIA, M; LORES, 1. £
pirineu romanic..., p. 222.
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consequir un proposito tanto de unos como de otros. Ellos,
por su parte, no nos consta que se planteasen demasiados
dilemas éticos, pero tampoco nos consta lo contrario. Sf
sabemos, no obstante, que cuando en 1926 el tema de los
arranques en Catalufia tuvo cierto eco medidtico en Italia,
Cividini se atribuyd, orgulloso, los méritos.>

IMAGENES

Il Pantocrdtor de Santa Maria de Mur (Fotografia: Museum
of Fine Arts, Boston. © <http://algargosarte.blogspot.com.
es/>[Consulta: 10 abril de 2015]).

Carta enviada por Vidal i Ventosa a Joaquim Folch i Torres
el 4 de julio de 1920. (Fotografia: AMNAC. Fondo privado de
FolchiTorres. FP14-2/1. Doc. 92).

Certificado de los arranques de pintura mural donde parti-
cipd Arturo Cividini, firmado por Joaquim Folch i Torres. Fecha:
18 de diciembre de 1923. (Fotografia: ARMNAC. Dosier de Ar-
turo Cividini, copia).

Sonta Marfa de Tahull. Emili Gandia, en el centro, supervisa
las tareas ejecutadas por los “Arturos”, 1922. (Fotografia: ©
Arxiu Mas).

Santa Marfa de Tahull. Arturo Cividini (con camisa blanca)
enrolla con la ayuda de Arturo Dalmati (con sombrero) uno de
los fragmentos de pintura mural arrancada, 1922 (Fotografia:
© Arxiu SPAL. Diputaci¢ de Barcelona).

Portada. Santa Maria de Tahull. Arturo Cividini coloca un frag-
mento de pintura mural arrancada en una de las cajas para
transportarla a Barcelona, 1922 (Fotografia: © Arxiu Mas).
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