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Abstract

En aquest article es donen a coneixer els
materials utilitzats per Lluis Dalmau en la
seva obra la Mare de Déu dels Consellers
(MNAC/MAC 15938), actualment expo-
sada al MNAC, i es fa una valoracio6 de les
influencies rebudes per I’artista i la inno-
vaci6 teécnica que 1’obra va representar en
la seva epoca.

S’han dut a terme analisis de tots els
colors representatius de la taula, a partir
de I’Gs de tecniques de microanalisi com
son la microscopia Optica, la microscopia
electronica de rastreig SEM-EDS, la
difraccié de raigs X amb Ilum sincrotré
SR-XRD i la microespectroscopia d’in-
fraroig amb llum sincrotré SR-uFTIR.

Les analisis fetes confirmen que a la Mare
de Déu dels Consellers Lluis Dalmau uti-
litza plenament la tecnica a I’ oli, de la qual
demostra tenir un bon coneixement. Per la
manera com D’artista la utilitza, la seqiien-
cia de capes, les barreges cromatiques i els
mateixos materials pictorics, podem rela-
cionar la nostra taula directament amb la
pintura flamenca sobre taula contempora-
nia i, en particular, amb I’obra de Jan van
Eyck.

En este articulo se dan a conocer los materiales
utilizados por Lluis Dalmau en su obra la
Virgen de los «Consellers» (MNAC/MAC
15938), actualmente expuesta en el MNAC, y
se valoran las influencias recibidas por el artis-
ta y la inovacion técnica que la obra represent6
en su época.

Se han realizado andlisis de todos los colores
representativos de la tabla, a partir del uso de
técnicas de microanalisis como la microscopia
Optica, la microscopia electrénica de rastreo
SEM-EDS, la difraccion de rayos X con luz
sincrotrén SR-XRD y la microespectroscopia
de infrarojo con luz sincrotréon SR-uFTIR.

Los andlisis realizados confirman que en la
Virgen de los «Consellers» Lluis Dalmau utili-
za plenamente la técnica al dleo, de la que
demuestra ser buen conocedor. Por la forma
como el artista la utiliza, la secuencia de capas,
las mezlas crométicas y los propios materiales
pictdricos, podemos relacionar nuestra tabla
directamente con la pintura flamenca sobre
tabla contempordnea y, en particular, con la
obra de Jan van Eyck.

Butlleti MNAC, 9, 2008

This article details the materials used by Lluis
Dalmau in his work Mare de Déu dels
Consellers (MNAC/MAC15938), currently on
display at the MNAC, and assesses the influ-
ences received by the artist and the technical
innovation constituted by the work in its time.

An analysis was made of the panel’s representa-
tive colours by means of microanalysis tech-
niques such as the optical microscope, scanning
electron microscope (SEM-EDS), synchrotron
x-ray diffraction (SR-XRD) and synchrotron-
based infrared microspectroscope (SR-uFTIR).

The analysis undertaken confirms that Mare de
Déu dels Consellers by Lluis Dalmau fully
uses the oil technique, of which he demon-
strates good knowledge. Due to the manner in
which the artist employs the oil technique, the
sequence of layers, the colour blends and
the pictorial material itself, the panel painting
can be related directly to contemporary
Flemish panel painting, and particularly the
work of Jan van Eyck.
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El estudio de una obra de arte se puede realizar desde distintos
puntos de vista. De entrada, a partir de la contemplacién de
la obra, se pueden hacer valoraciones sobre el estilo, el dibujo, la
disposicion de los colores, las semejanzas con otros autores, etc.
para deducir sus influencias y situarla en una tendencia o escue-
la determinada. En una segunda lectura podemos introducir con-
sideraciones histdricas, documentales e iconograficas que nos
permitan confirmar o cuestionar las hipétesis anteriores y ubicar
la obra en su contexto. Ahora nos proponemos ir un paso mas alla
mediante el estudio de los materiales que la forman y la manera
como éstos estdn dispuestos, lo que nos permitird establecer para-
lelismos entre escuelas y talleres de la época.

La eleccion de los materiales para llevar a cabo una pintura res-
ponde a un momento concreto de la historia. La disposicién de
unos u otros pigmentos o aglutinantes depende de la accesibilidad
a las materias primas, de las técnicas de elaboracién, de situacio-
nes politicas y de intercambios comerciales, pero también de la
moda, de las tendencias estilisticas, de los gustos de la época y del
coste final de la obra artistica. Los materiales y su disposicién
pueden darnos una valiosisima informacion para entender mejor
la obra y situarla de una forma global en su contexto.

En este articulo damos a conocer los resultados de un estudio de
los materiales utilizados por Lluis Dalmau en la Virgen de los
«Consellers», actualmente expuesta en el MNAC (MNAC/
MAC15938). A partir de estos datos realizaremos una valoracién
de las influencias recibidas por el artista y de la innovacién téc-
nica que la obra supuso en su época.

Contexto histérico

Se tiene conocimiento de que en el afio 1443 el consistorio bar-
celonés contrat6 el retablo de la capilla al pintor de origen valen-
ciano Lluis Dalmau.' A raiz de los acuerdos que precedieron este
pacto sabemos que el propdsito de los consejeros fue encargar la
obra a «lo millor e pus apte pintor qui encercar e trobar es
pogués».> Aunque en aquel momento el pintor mds importante
que habia en la ciudad de Barcelona era Bernat Martorell resul-
t6 que finalmente el conjunto pictdrico que tenia que presidir la
capilla de la Casa de la Ciudad fue encargado al pintor Lluis
Dalmau, segtn el contrato firmado el 29 de octubre de 1443, y
que se finaliz6 dos aflos mds tarde, pues en la base del trono de
la Virgen figura la inscripciéon «SUB ANNO MCCCCXLV PER
LUDOVICUM DALMAU FUI DEPICTUM.»?

Antes de reflejar los rasgos diferenciales de este retablo afortuna-
damente conservado en el MNAC, a excepcién de la predela —que
se perdi6 en una fecha que desconocemos—, es necesario plantear
cudles fueron las razones por las que el consistorio de Barcelona
opt6 por Dalmau y no por Martorell. En lo que se refiere al primer
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retablo del altar mayor de la Casa de la Ciudad, se tiene noticia de
que era de madera labrada y que habia sido realizado, en 1410, por
el «carpintero de retablos» Francesc Gener.* No obstante, esta
obra no debi6 de gozar de la suficiente importancia, dado que en
la reunién del Consejo de Ciento de Barcelona, celebrada el 6 de
junio de 1443, se comenta que la capilla era muy pobre y que por
esta razén «no €s tengut en fama alguna per tots aquells qui ho
miren axi estrangers com altres, havem del-liberat posar en lo dit
Consell si hi fariem 1 retaule».” Los motivos por los que el consis-
torio barcelonés quiso una obra importante, capaz de despertar la
admiracién de quien la observase, se pueden buscar en el entorno
de otro encargo muy cercano que seguramente originé la fascina-
cién y el entusiasmo de quien pudiera admirarla. Nos referimos a
una de las mejores obras del arte gético de la Corona de Aragon,
que fue encargada al pintor Bernat Martorell para la capilla de la
Diputacion del General hacia 1434. Dicho conjunto, del que se
conservan la tabla central en el Art Institute of Chicago y las
tablas laterales en el Musée du Louvre, reflejé lo mejor del arte de
Martorell y 1o mejor del arte europeo, y aporté como novedad la
incidencia de los postulados florentinos en Catalufia.® La obra
en cuestion, dedicada a san Jorge, debi6 de evidenciar la pobreza en
que se hallaba la capilla de la Casa de la Ciudad, motivo por
el que los consejeros querrian contratar una obra maestra que
como minimo estuviese a la altura del retablo de la Diputacién
del General de Catalufia. En este sentido, en el periodo que va
desde 1436, momento en que debid de ser acabado el retablo de
la Generalitat, hasta 1443, afio de la contratacion del retablo de la
Virgen de los «Consellers», los modelos flamencos sobresalian
por encima de los italianos. La fama en el 4ambito europeo de la
pintura de Jan van Eyck y de Rogier van der Weyden, asi como
la presencia de Barthélemy van Eyck en la corte napolitana de
Renato de Anjou (1438-1442), incidieron en el marco de la
Corona de Aragén, especialmente en la figura de Alfonso el
Magnanimo, hasta tal punto que el monarca atesord distintas
obras de los artistas flamencos mds reconocidos en el Castillo
Nuevo de Napoles.” Por otro lado, en el terreno de la l6gica riva-
lidad artistica entre la Ciudad Condal y Valencia, en el seno de la
Corona de Aragén, también cabe remarcar que el pintor de Brujas
Luis Alincbrood (Lodewijk Allyncbrood) se instalé definitiva-
mente en Valencia en 1439, y que Jacomart, pintor del rey de ori-
gen valenciano, también conoci6 de cerca las novedades flamen-
cas, dado que fue reclamado por Alfonso el Magnanimo a la corte
napolitana en 1442. Asi, pues, la influencia del arte flamenco se
extendi6 por todo el Principado justo en el periodo 1438-1443,y
debid de ser definitiva en el momento de escoger al pintor que
tenia que realizar el retablo de la Casa de la Ciudad, lo que favo-
reci6 a Lluis Dalmau, que probablemente llegé a Barcelona entre
los afios 1438 y 1443, en detrimento de la opcién mads italiani-
zante encabezada por Bernat Martorell, artista que, por otro lado,
fue nombrado pintor y abanderado de la casa de la Diputacion del
General en 1440.
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Fig. 1. Retaule de la Mare de Déu dels Consellers de Lluis Dalmau / Retablo de la Virgen de los «Consellers» de Lluis Dalmau.

L’estudi d’una obra d’art es pot fer des de diferents punts de vista.
D’entrada, a partir de la contemplacié de I’obra, es poden fer
valoracions sobre I’estil, el dibuix, la disposicié de colors, les
semblances amb altres autors, etc. per deduir-ne les influéncies i
situar-la en una tendeéncia o escola determinada. En una segona
lectura podem introduir consideracions historiques, documentals
i iconografiques, que ens permeten confirmar o qiiestionar les
hipotesis anteriors i situar I’obra en el seu context. Ens proposem
ara fer un pas endavant mitjancant I’estudi dels materials que la

formen i de la manera com estan disposats, la qual cosa ens per-
metra establir lligams directes entre escoles i tallers de 1’época.

L’elecci6 dels materials per dur a terme una pintura respon a un
moment concret de la historia. La disposicié d’uns o altres pig-
ments o aglutinants depeén de 1’accessibilitat de les materies pri-
meres, de les tecniques d’elaboracid, de situacions politiques i
d’intercanvis comercials, perd també de la moda, de les tenden-
cies estilistiques, dels gustos de 1’¢poca i del cost final de 1’obra
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Las primeras noticias de la actividad artistica de Lluis Dalmau
datan de 1428 y gracias a su publicacién se supo que Dalmau era
nativo de Valencia, que por entonces ya era de la «casa del sefior
rey» y que Alfonso el Magnanimo lo envié al reino de Castilla en
1428.% Por el hecho de tratarse del pintor de dicho monarca,
Dalmau recibia un salario fijo de unos 4 sueldos diarios, cifra muy
cercana a las retribuciones fijas de los maestros mas reconocidos
de la época. La noticia que ubica a Dalmau en Castilla ha llevado
a mas de un historiador a suponer que coincidi6 allf con Jan van
Eyck, dado que este artista viajé desde Bolonia a Lisboa entre octu-
bre de 1428 y diciembre de 1429 con el fin de retratar a la princesa
Isabel de Portugal, hija del rey Juan I, con quien el duque Felipe de
Borgoia deseaba casarse. En este perfodo Dalmau se traslad6 a
Castilla, posiblemente formando parte de la comitiva que acompa-
6 a Isabel de Urgell, sobrina del rey Alfonso el Magnanimo, hasta
Lisboa, donde tenia que casarse con el infante Pedro de Portugal.
Otros historiadores pensaron erréneamente que Dalmau y Jan van
Eyck coincidieron en Valencia en 1427, aunque en este caso adu-
ciendo que el artista flamenco form¢é parte de la embajada borgo-
flona que negociod en esta ciudad el enlace matrimonial entre Felipe
el Bueno e Isabel de Urgell.

Pocos afios maés tarde, en 1431, Lluis Dalmau cobré 100 florines
de oro como ayuda por los gastos que el pintor tendria al viajar a
Flandes para zanjar unos asuntos relativos al servicio del rey que
constaban en una carta del monarca escrita en Barcelona el 6 de
septiembre de 1431.°

No sabemos cudnto tiempo duré la estancia de Dalmau en
Flandes, pero de acuerdo con los documentos pudo llegar a ser
cercana a los cinco afios, ya que la siguiente noticia relativa al
artista es de julio de 1436, fecha en que se encontraba ya en
Valencia trabajando para el rey. Por otro lado, la falta de noticias del
pintor desde 1438 y hasta 1443, afio de la firma del contrato
del retablo de la Virgen de los «Consellers», también hace facti-
ble un nuevo viaje a Flandes.

La pintura de la Virgen de los «Consellers» refleja, en opinion de
los estudiosos, puntos de contacto con muchas de las obras pin-
tadas por Jan van Eyck. No obstante, sobresalen especialmente
las concomitancias con el poliptico de la Adoracion del Cordero
mistico de Gante, conjunto que fue expuesto un Brujas coinci-
diendo con el viaje de Dalmau a Flandes, hasta el 26 de mayo
de 1432, fecha en que fue trasladado a la capilla funeraria de
Jadocus Vijd y de su esposa en la iglesia de San Juan de Gante."

Los documentos reafirman lo que se hace evidente al contemplar
la Virgen de los «Consellers», ya que constatan el conocimiento
que Lluis Dalmau tenia de la pintura flamenca, lo cual, como ya
hemos apuntado, debid de ser decisivo para los consejeros a la hora
de escogerlo para pintar el retablo de la capilla. No obstante, al leer
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Fig. 2. Detall dels
angels cantors del
poliptic de I'Adoracio
de I’Anyell mistic, de
Jan van Eyck. Catedral
de Sant Bavd, Gant
(Belgica) / Detalle de
los dngeles cantores del
poliptico de la
Adoracion del Cordero
mistico, de Jan van
Eyck. Catedral de San
Bavon, Gante (Bélgica).

el texto del contrato es facil constatar que los consejeros querian
una obra importante, pero desconocian en buena parte el verdade-
ro trasfondo de las novedades del arte pictérico flamenco. Se inci-
de en algunos puntos que confirman la relevancia del conjunto, ya
que la madera tenia que ser de roble de Flandes y el manto de la
Virgen debia pintarse con azul de Acre «lo pus fi que’s puxe trobar,
amb sollepna fresadura d’or fi de Florengca sembrada en semblanga
de perles e pedres»; por otro lado, se pide que el fondo del conjunto
que acogia las imdgenes «sie tot daurat de bona e bella dauradura
de or fi de flori de Florenca.»'" Ademas, se dice que el color de los
vestidos de los consejeros «apparega ésser de grana, ab les portes
e les lengues apparents ésser folrades de bells vays» y también que
los consejeros debian representarse «segons proporcions e habituts
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artistica. Els materials i la seva disposicié ens poden donar una
valuosissima informaci6 per tal d’entendre 1’obra millor i situar-
la en el seu context de forma global.

En aquest article donem a congixer els resultats d’un estudi dels
materials utilitzats per Llufs Dalmau a la Mare de Déu dels
Consellers, actualment exposada al MNAC (MNAC/MAC 15938).
A partir d’aquestes dades es fa una valoracié de les influéncies
rebudes per I’artista i la innovaci6 tecnica que 1’obra va suposar a
la seva epoca.

Context historic

Tenim noticia que 1’any 1443 el consistori barceloni contracta el
retaule de la capella al pintor d’origen valencia Lluis Dalmau.'
Arran dels acords que precediren aquest pacte sabem que el
proposit dels consellers va ser encarregar I’obra a «lo millor e pus
apte pintor qui encercar e trobar es pogués».> Tot i que en aquell
moment el pintor més important que hi havia a la ciutat de
Barcelona era Bernat Martorell va resultar que finalment el con-
junt pictoric que havia de presidir la capella de la Casa de la
Ciutat es va encarregar al pintor Llufs Dalmau, segons el con-
tracte signat el 29 d’octubre de I’any 1443, i es va finalitzar dos
anys després, ates que a la base del tron de la Mare de Déu figu-
ra la inscripcié «SUB ANNO MCCCCXLV PER LUDOVICUM
DALMAU FUI DEPICTUM.»*

Abans de copsar els trets diferencials d’aquest retaule, sortosa-
ment conservat al MNAC a excepci6 de la predel-la —la qual es va
perdre en una data que no sabem-—, cal plantejar quines van ser les
raons per les quals el consistori de Barcelona va optar per Dalmau
en front de Martorell. Pel que fa al primer retaule de I’altar major
de la Casa de la Ciutat, es té noticia que era de fusta treballada i
que I’havia fet, 'any 1410, el «fuster de retaules» Francesc
Gener.* Tanmateix, aquesta obra no devia tenir prou importancia,
ates que a la reunié del Consell de Cent de Barcelona, celebrada
el 6 de juny de I’any 1443, es comenta que la capella era for¢a pobra
i que per aquesta rad «no és tengut en fama alguna per tots aquells
qui ho miren ax{ estrangers com altres, havem del-liberat posar en
lo dit Consell si hi fariem 1 retaule».” Els motius pels quals el con-
sistori barceloni va voler una obra important, capa¢ de despertar
I’admiraci6 de qui I’observés, es poden cercar a I’entorn d’un altre
encarrec forga proper que de ben segur va originar la fascinaci6 i
I’entusiasme de qui la va poder admirar. Ens referim a una de les
millors obres de I’art gotic de la Corona d’Aragd, la qual va ser
encarregada al pintor Bernat Martorell per a la capella de la
Diputaci6 del General, a I’entorn de I’any 1434. Aquest conjunt, del
qual es conserva la taula central a I’ Art Institute of Chicago i les tau-
les laterals al Musée du Louvre, va reflectir el millor art de
Martorell i el millor de I’art europeu, i aporta com a novetat la
incidencia dels postulats florentins a Catalunya.® L’ obra en qiiestio,
dedicada a sant Jordi, devia posar en evidéncia la pobresa en que es
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trobava la capella de 1a Casa de la Ciutat i els consellers hi van voler
posar remei tot contractant una obra mestra que com a minim esti-
gués al’alcada del retaule de la Diputaci6 del General de Catalunya.
En aquest sentit, en el decurs que va des de I’any 1436, moment en
que degué ser finalitzat el retaule de 1a Generalitat, fins al 1443, any
de la contractaci6 del retaule de la Mare de Déu dels Consellers, els
models flamencs excel-liren per sobre dels italians. La fama en
I’ambit europeu de la pintura de Jan van Eyck i de Rogier van der
Weyden, aixi com la preséncia de Barthélemy van Eyck a la cort
napolitana de Renat d’Anjou (1438-1442), van incidir en el marc
de la Corona d’Aragd, especialment en la figura d’Alfons el
Magnanim, fins al punt que aquest monarca atresora diverses
obres dels artistes flamencs més reconeguts al Castell Nou de
Napols.” D’altra banda, en el terreny de la 10gica rivalitat artistica
entre la Ciutat Comtal i Valéncia, en el si de la Corona d’ Arago,
també cal remarcar que el pintor de Bruges Lluis Alincbrood
(Lodewijk Allyncbrood) s’instal-la definitivament a Valéncia el
1439, i que Jacomart, pintor del rei d’origen valencia, també cone-
gué de prop les novetats flamenques, ates que va ser reclamat per
Alfons el Magnanim a la cort napolitana ’any 1442. Aix{ doncs,
el resso de I’art flamenc va abastar el Principat tot just en el peri-
ode 1438-1443 i degué ser definitiu a ’hora d’escollir el pintor
que havia de dur a terme el retaule de la Casa de Ciutat, tot afa-
vorint Lluis Dalmau, I’arribada del qual a Barcelona es degué pro-
duir entre els anys 1438 i 1443, en detriment de I’opcié més ita-
lianitzant encapcalada per Bernat Martorell, artista que, d’altra
banda, va ser nomenat pintor i banderer de la casa de la Diputacié
del General 1’any 1440.

Les primeres noticies de I’activitat artistica de Lluis Dalmau sén
del 1428 i gracies a la seva publicacié es va poder saber que
Dalmau era nadiu de Valencia, que aleshores ja era pintor de la
«casa del senyor rei» i que Alfons el Magnanim I’envia al regne de
Castella el 1428.% Pel fet de ser pintor d’aquest monarca, Dalmau
rebia un salari fix que era proper als 4 sous al dia, xifra for¢a pro-
pera a les retribucions fixes que tenien els mestres més reconeguts
de I’época. La noticia que situa Dalmau a Castella ha fet suposar a
més d’un historiador que Dalmau coincidi amb Jan van Eyck, ates
que aquest artista viatja des de la Borgonya a Lisboa entre I’octu-
bre del 1428 i el desembre del 1429 per retratar la princesa Isabel
de Portugal, filla del rei Joan I, amb la qual el duc Felip de
Borgonya desitjava casar-se. En aquest periode Dalmau es trasllada
a Castella, possiblement formant part del seguici que acompanya
Isabel d’Urgell, neboda del rei Alfons el Magnanim, fins a Lisboa,
lloc on s’havia de casar amb I’infant Pere de Portugal. Altres his-
toriadors pensaren erroniament que Dalmau i Jan van Eyck coinci-
diren a Valencia el 1427, tot adduint que I’artista flamenc va for-
mar part de I’ambaixada borgonyona que va negociar en aquesta
ciutat I’enlla¢ matrimonial de Felip el Bo amb Isabel d’Urgell.

Pocs anys més tard, el 1431, Lluis Dalmau cobra 100 florins d’or
com ajuda per les despeses que el pintor tindria en viatjar a



Nati Salvadd, Salvador Buti, Francesc Ruiz Quesada, Hermann Emerich, Trinitat Pradell

de lurs cosos, ab les fags axi propries com ells vivents les han»."
Asi, pues, los consejeros valoraron en realidad el ars nova o rea-
lismo flamenco, es decir, la capacidad de Dalmau de saber retratar
y otorgar a la obra un preciosismo esmerado en la descripcion deta-
llista de la textura de las indumentarias y en la recreaciéon minu-
ciosa de las joyas, pero no realizaron ninguna alusion respecto a
una de las principales novedades que aport6 la pintura flamenca en
Catalufa: la técnica del 6leo.”* Contrariamente, en el contrato de la
parte pictdrica del retablo de la capilla de la Casa de la Ciudad de
Zaragoza, subcontratada por Pere Joan a Pasqual Ortoneda tam-
bién en 1443, se comenta que la pintura debia ser «de nova orde-
nanga e tot ab colors ab oli de linos»." En aquella ocasion, las refe-
rencias a la técnica al 6leo, asi como a la presencia de grisallas y la
ausencia de oros denotan el verdadero conocimiento de la pintura
del norte, que en el caso de la Virgen de los «Consellers» Dalmau
supo dar a conocer a los responsables que contrataron el conjunto,
si tenemos en cuenta el resultado final de la obra artistica. La figu-
racion del dbside, el transepto y el crucero de una iglesia como
lugar de acogida de la vision de la Virgen cre6 un efecto visual que
ampliaba el espacio de devocion, por lo que el pintor circunscribid
la obra con un guardapolvo similar al enmarcado de una puerta o
ventana y represent6 el pavimento en perspectiva conica.” La figu-
racion del trono de la Virgen, de los consejeros y de los santos pro-
tectores de la ciudad de Barcelona permitié que Dalmau no fuera
riguroso a la hora de resolver la complicada perspectiva del pavi-
mento, pero sabemos, gracias a la conservacion de la tabla central
del retablo de san Baudilio de Sant Boi de Llobregat, que el pintor
conocia la técnica para resolver la representacion de los planos
en escorzo, proceso grafico que muy probablemente aprendié en
Flandes." Con la ayuda de la perspectiva Dalmau conduce la mira-
da del espectador hacia los cuatro grandes ventanales que limitan
el crucero, lugar donde emplaza a diez angeles cantores, y abre el
espacio eclesidstico a un paisaje donde también estan presentes los
simbolismos."”

Los estudios dedicados al retablo de la Virgen de los «Conse-
llers» han sido varios, ya sea desde el punto de vista estilistico,
iconogréfico, espacial o simbdlico, pero en ningtn caso se ha
podido alcanzar el conocimiento de Lluis Dalmau con respecto a
la pintura flamenca en el aspecto que afecta a la técnica al dleo.
En relacién con el retablo de la Virgen de los «Consellers» y la
pintura de Dalmau, sabemos que este artista tomé nota de algu-
nas de las obras que pudo conocer durante su viaje a Flandes, que
aprendio la técnica del retrato, las férmulas espaciales artesanas
y que también supo depositar en su produccion buena parte de la
simbologia que caracteriza la pintura del norte, lo que implica,
mds que un viaje puntual, una estancia ciertamente prolongada en
Flandes. Ahora, lo que tratamos de saber es si esta estancia fue lo
suficientemente larga como para permitir que Dalmau se familia-
rizase con las novedades de la técnica al 6leo.
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Materiales y técnica pictorica

El estudio de los materiales se debe realizar inevitablemente a
partir de muestras obtenidas de la obra, ya que gran parte de la
informacion se halla en el interior y en su distribucion por capas.
Las técnicas analiticas actuales permiten trabajar con una canti-
dad de muestra cada vez menor.

La toma de muestras forma parte de uno de los pasos clave en el
proceso, ya que a partir de un niimero discreto de puntos se debe-
rd deducir la composicién de los distintos materiales utilizados.
Es necesario que las muestras sean lo mas pequefas posible, pero
a su vez que proporcionen la maxima informacién y sean el maxi-
mo de representativas. La toma de una muestra responde a una
intencion, y en este caso el objetivo fue el de determinar hasta
qué punto el 6leo es el medio predominante en esta obra y qué
coincidencias técnicas presenta en comun con la del ars nova o
pintura del norte. Teniendo presente que el retablo se encuentra
en la exposicion permanente, la toma de muestras ha sido limita-
da, pero se ha procurado disponer de todos los colores represen-
tativos.

La capa de preparaciéon

En esta obra Dalmau utiliza yeso, sulfato de calcio hidratado y
un aglutinante proteico (cola animal) como material para la ela-
boracién segun la tradicién gética espafiola e italiana. A pesar de
ello, en la pintura flamenca de la época en general, y en la de Van
Eyck en particular, la capa de preparacion aplicada es carbonato
de calcio."” La tradicion catalana y la italiana consisten en pre-
parar las superficies de los paneles de madera con una secuencia
de capas de yeso con temple de cola. La utilizacion del carbona-
to de calcio en lugar del yeso implica algunas diferencias entre
ambas preparaciones: la realizada con carbonato cdlcico da lugar
a una superficie mds fina y dura.” Por tanto, parece la mas ade-
cuada de ambas para una pintura lisa y sin pincelada aparente
como es el caso de la pintura flamenca. De todas formas las dife-
rencias son pequeflas y pueden pasar desapercibidas. Debemos
suponer que en este caso imperd la tradicién y la experiencia
adquirida en los talleres locales.

Capa de impermeabilizacion

En todas las muestras analizadas, sobre la capa de preparacién
del yeso se ha encontrado una capa de un mayor grosor (de menos
de 2 micras) de medio organico, en la que en algunas muestras
se determina la presencia de oxalatos que probablemente pro-
vengan de la degradacion del propio material. El medio orgéni-
co se relaciona con un 6leo secante y, en algtin caso, hallamos
algunas particulas de pigmento. Una hipdtesis es que esta capa
haya sido aplicada intencionadamente con el fin de que actde
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Flandes per acomplir uns assumptes relatius al servei del rei que
constaven en una carta del monarca escrita a Barcelona el 6 de
setembre de 1431.°

No sabem quant de temps va durar I’estada de Dalmau a Flandes,
pero d’acord amb els documents va poder arribar a ser de prop de
cinc anys, ja que la noticia segiient relativa a I’artista és del juliol
de 1436, data en que ja era a Valencia treballant per al rei. D’altra
banda, la manca de noticies del pintor des del 1438 i fins al 1443,
any de la signatura del contracte del retaule de la Mare de Déu
dels Consellers, també fa factible un nou viatge a Flandes.

La pintura de la Mare de Déu dels Consellers palesa, en opinié
dels estudiosos, punts de contacte amb moltes obres pintades per
Jan van Eyck. Tanmateix, excel-leixen especialment les conco-
mitancies amb el poliptic de I’Adoracio de I’Anyell mistic, de
Gant, conjunt que va ser exposat a Bruges tot coincidint amb el
viatge de Dalmau a Flandes, fins al 26 de maig de 1432, data en
que va ser traslladat a la capella funeraria de Jadocus Vijd i de la
seva esposa de 1’església de Sant Joan de Gant."

Els documents refermen allo que es fa evident en observar la Mare
de Déu dels Consellers, ja que constaten el coneixement que Lluis
Dalmau tenia de la pintura flamenca, la qual cosa, com ja hem
precisat, degué ser decisoria per als consellers a 1’hora d’escollir-
lo per pintar el retaule de la capella. Tanmateix, en llegir el text del
contracte és facil constatar que els consellers volien una obra
important, perd que desconeixien en bona part el veritable rere-
fons de les novetats de I’art pictoric flamenc. S’incideix en alguns
punts que confirmen la rellevancia del conjunt, ja que la fusta
havia de ser de roure de Flandes i el mantell de la Mare de Déu
s’havia de pintar amb blau d’Acre «lo pus fi que’s puxe trobar,
amb sollepna fresadura d’or fi de Florenca sembrada en sem-
blanca de perles e pedres», i, d’altra banda, s’assenyala que el fons
del conjunt que acollia les imatges «sie tot daurat de bona e bella
dauradura de or fi de florf de Florenca.»'" A més, es diu que el
color dels vestits dels consellers «apparega ésser de grana, ab les
portes e les lengues apparents ésser folrades de bells vays» i també
que els consellers s’havien de representar «segons proporcions e
habituts de lurs cosos, ab les facs axi propries com ells vivents les
han»."” Aix{ doncs, els consellers van valorar en realitat I’ars nova
o realisme flamenc, és a dir, la capacitat de Dalmau de saber retra-
tar i d’atorgar a I’obra un preciosisme acurat en la descripcié deta-
llista de la textura de les indumentaries i en la recreacié minucio-
sa de les joies, perd no van fer cap al-lusid respecte d’una de les
principals novetats que aporta la pintura flamenca a Catalunya: la
tecnica a I’oli.” Contrariament, en el contracte de la part pictorica
del retaule de la capella de la Casa de la Ciutat de Saragossa, sub-
contractada per Pere Joan a Pasqual Ortoneda també I’any 1443,
es fa esment que la pintura havia de ser «de nova ordenanca e tot
ab colors ab oli de linos»."* En aquesta ocasio, les referéncies a la
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tecnica a ’oli, aixi com a la presencia de grisalles i a I’absencia
d’ors denoten el veritable coneixement de la pintura del nord, el
qual, en el cas de la Mare de Déu dels Consellers, Dalmau va
saber donar a coneixer als responsables que contractaren el con-
junt, si tenim en compte el resultat final de 1’obra artistica. La
figuracio de I’absis, del transsepte i del creuer d’una església com
a lloc d’acolliment de la visié de la Mare de Déu va crear un efec-
te visual que ampliava I’espai de devocio i per aix0 el pintor va
circumscriure I’obra amb un guardapols similar a I’emmarcament
d’una porta o finestra i va representar el paviment en perspectiva
conica.” La figuraci6 del tron de la Mare de Déu, dels consellers
i dels sants protectors de la ciutat de Barcelona van permetre que
Dalmau no fos rigorés a I’hora de resoldre la complicada pers-
pectiva del paviment, perd sabem, gracies a la conservacié de la
taula central del retaule de sant Baldiri de Sant Boi de Llobregat,
que el pintor coneixia la tecnica per resoldre la representaci6 dels
plans en escorg, procés grafic que molt probablement va aprendre
a Flandes."* Amb 1’ajut de la perspectiva, Dalmau condueix la
mirada de I’espectador vers els quatre grans finestrals que limiten
el transsepte, lloc on emplaca deu angels cantors, i obre 1’espai
eclesiastic a un paisatge on també son presents els simbolismes."”

Els estudis dedicats al retaule de la Mare de Déu dels Consellers
han estat diversos, ja sigui des del punt de vista estilistic, ico-
nografic, espacial o simbolic, perd en cap cas s’ha pogut abastar
el coneixement de Lluis Dalmau respecte de la pintura flamenca,
des del vessant que afecta la tecnica a 1’oli. En relacié amb el
retaule de la Mare de Déu dels Consellers i la pintura de Dalmau,
sabem que aquest artista va prendre notes d’algunes de les obres
que va poder coneixer durant el seu viatge a Flandes, que va
aprendre la tecnica del retrat, les férmules espacials artesanes i
també que va saber dipositar en la seva produccid bona part de la
simbologia que caracteritza la pintura del nord, la qual cosa
implica, més que un viatge puntual, una estada certament prolon-
gada a Flandes. Ara, el que tractem de saber és si aquesta estada
va ser suficientment llarga com per permetre Dalmau familiarit-
zar-se amb les novetats de la tecnica a 1’oli.

Materials 1 técnica pictorica

L’estudi dels materials s’ha de fer inevitablement a partir de mos-
tres obtingudes de I’obra, ja que molta de la informaci6 es troba
internament i en la seva distribucio en capes. Les técniques ana-
litiques actuals permeten treballar cada vegada amb més poca
quantitat de mostra.

La presa de mostres forma part d’un dels passos clau en el pro-
cés, ja que a partir d’'un nombre discret de punts s’haura de deduir
la composicié dels diversos materials emprats. Cal que les mos-
tres siguin el més petites possible, pero que, a la vegada, propor-
cionin la maxima informaci6 i siguin el maxim de representatives.
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como impermeabilizante. Esta imprimacién tendria la funcién de
impedir la absorcion del aglutinante de las capas cromaticas por
parte de la capa relativamente porosa de yeso.

Van Eyck, en el poliptico de la Adoracion del Cordero mistico,
utiliza también una capa muy fina en esta posicién, con caracte-
risticas y finalidades similares.” Esta capa de imprimacion no la
hallamos en las pinturas de Bernat Martorell ni en las de Jaume
Huguet estudiadas hasta ahora.”

Medio aglutinante

El medio aglutinante utilizado en las capas cromaticas es gene-
ralmente el dleo secante. Ello representa una innovacién impor-
tante con respecto de la tradicién gética catalana, que utiliza la
técnica del temple de huevo. Como consecuencia de los avances
logrados en las técnicas de obtencién y purificacion de los éleos
y disolventes, los pintores pueden disponer de un medio agluti-
nante que aisla en mayor grado las particulas de pigmento entre
si y que permite una mayor posibilidad de mezclas de pigmentos
y, por lo tanto, de matices, ademds de superposiciones de capas
cromadticas, veladuras, trasparencias, etc.

50

Fig. 3. A la figura es pot veure una imatge d’un detall de paisatge
de la part superior dreta de la Mare de Déu dels Consellers on esta
indicat el punt de presa de la mostra. També es pot veure una sec-
cié de la mostra analitzada d’una zona blanca on s’observa la dis-
posicid de les capes de preparaci, cromatiques i de vernis. Les ana-
lisis per microespectroscopia FTIR mostren que Lluis Dalmau va
utilitzar la tecnica a 1’oli. A la figura hi ha representat un espectre
obtingut en el qual a més de I’oli assecant i del pigment, blanc de
plom, s’hi poden observar les bandes que corresponen a carboxilats
de plom, que s6n productes de reaccid entre oli assecant i pigment.
Es compara amb un espectre de la mostra de color groc on els car-
boxilats sén molt evidents. / En la figura se puede ver la imagen de
un detalle del paisaje de la parte superior derecha del retablo de la
Virgen de los «Consellers» donde estd indicado el punto de toma de
la muestra. También se puede ver una seccién de la muestra anali-
zada de una zona blanca donde se observa la disposicién de las
capas de preparacion, cromdticas y de barniz. Los andlisis por
microespectroscopia FTIR muestran que Llufs Dalmau utilizé la
técnica del 6leo. En la figura estd representado un espectro obteni-
do donde ademas del 6leo secante y del pigmento, blanco de plomo,
se pueden observar las bandas que corresponden a carboxilatos de
plomo, que son productos de reaccion entre éleo secante y pigmen-
to. Se compara con un espectro de la muestra de color amarillo
donde los carboxilatos son muy evidentes.

El 6leo ya se utilizaba en pintura desde la Antigliedad, pero la téc-
nica al éleo propiamente dicha no se introduce plenamente hasta el
siglo xv en Flandes. Aunque representa una clara mejora en muchos
aspectos con respecto de las técnicas tradicionales, la utilizacién
del 6leo se introduce de forma gradual a partir del segundo tercio del
siglo XV, pero no se generaliza en Europa hasta el siglo siguiente.

En la pintura italiana del siglo xv la técnica al dleo se fue introdu-
ciendo paulatinamente y de distintas formas, coexistiendo en una
misma obra tanto el huevo como el dleo secante. El dleo se utiliza
para aplicar determinados colores o para obtener determinados efec-
tos, tales como transparencias, capas de acabados superficiales, etc.”

Eso es lo que encontramos también en la pintura de Jaume Huguet,
donde a pesar de que la técnica es basicamente el temple de huevo,
se utiliza el 6leo secante para aplicar el pigmento verde.” Por el
contrario en la pintura del norte (pintura flamenca) del siglo xv, los
6leos secantes son el medio predominante en una obra.

El hecho de que Llufs Dalmau utilice la técnica al 6leo en la
Virgen de los «Consellers» le relaciona mucho mas con la pintu-
ra flamenca que con las demds escuelas artisticas coetdneas.
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Fig. 4. Les capes cromatiques verdes estan formades per una
mescla de pigments en la qual predominen els verds de coure
anomenats verdigris barrejats amb groc d’estany i plom per tal
de donar la tonalitat final desitjada. A la figura es pot veure una
imatge d’un detall de la representacié de sant Andreu de la
Mare de Déu dels Consellers on esta indicat el punt de presa
de la mostra. Es pot veure una imatge d’una seccié de la mos-
tra obtinguda per microscopia optica on s’observa la seqiien-
cia de capes. I al costat la imatge d’una particula de verd de
coure obtinguda per microscopia electronica de rastreig.
També s’ha representat un espectre SEM-EDS de pigment
groc d’estany i plom on es mostra la composicié elemental
acompanyat de la imatge en microscopia electronica de ras-
treig d’una particula d’aquest pigment. A la figura també hi ha
dos espectres FTIR en els quals s’identifiquen diversos com-
ponents com sén el verdigris, I’oli assecant i els compostos de
reaccid. / Las capas cromdticas verdes estdn formadas por una
mezcla de pigmentos en la que predominan los verdes de
cobre llamados verdigris mezclados con amarillo de estaio y
plomo para obtener la tonalidad final deseada. En la figura se
puede ver una imagen de un detalle de la representacion de san
Andrés de la Virgen de los «Consellers» donde esta indicado -
el punto de la toma de la muestra. Se puede ver una imagen de
una seccién de la muestra obtenida por microscopia Optica
donde se observa la secuencia de capas. Y junto a ella la ima-
gen de una particula de verde de cobre obtenida por microsco-
pia electrénica de rastreo. También se ha representado un
espectro SEM-EDS de pigmento amarillo de estaiio y plomo
donde se muestra la composicion elemental acompaiiada de la
imagen microscopica electronica de rastreo de una particula de
este pigmento. En la figura se observan también dos espectros
FTIR en los que se identifican distintos componentes como
son el verdigris, el 6leo secante y los compuestos de reaccion.

Una presa de mostra respon a una intencid, i en aquest cas 1’ob-
jectiu va ser determinar fins a quin punt 1’oli és el medi predomi-
nant en aquesta obra i les coincidéncies técniques amb la de I’ars
nova o pintura del nord. Tenint present que el retaule esta a 1’ex-
posicié permanent, la presa de mostres ha estat limitada, pero
s’ha procurat disposar-ne de tots els colors representatius.

La capa de preparacié

En aquesta obra, Dalmau utilitza guix, sulfat de calci hidratat i un
aglutinant proteic (cola animal) com a material per a la prepara-
ci6 segons la tradicié gotica catalana i també italiana. No obstant
aixo, a la pintura flamenca de 1’época en general, i a la de Van
Eyck en particular, la capa de preparacio aplicada és carbonat de
calci.” La tradici6 catalana i I’italiana consisteixen a preparar les
superficies dels plafons de fusta amb una seqiiencia de capes de
guix amb tremp de cola. La utilitzacié del carbonat de calci en
lloc del guix implica algunes diferencies entre les dues prepara-
cions: la feta amb carbonat calcic déna lloc a una superficie més
fina i dura.” Per tant, sembla la més adient de les dues per a una
pintura tan llisa i sense pinzellada aparent com és la pintura fla-
menca. De tota manera les diferéncies son petites i poden passar
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desapercebudes. Hem de suposar que en aquest cas va imperar la
tradici6 i I’experiencia adquirida als tallers locals.

Capa d’impermeabilitzaci6

En totes les mostres analitzades, sobre la capa de preparacié de
guix, s’hi ha trobat una capa de molt poc gruix (de menys de 2
micres) de medi organic, en la qual, en algunes mostres, es deter-
mina la presencia d’oxalats, que probablement provenen de la
degradaci6 del mateix material. El medi organic es relaciona amb
un oli assecant i, en algun cas, hi trobem algunes particules de pig-
ment. Una hipotesi és que aquesta capa estigui aplicada intencio-
nadament per tal d’actuar d’impermeabilitzant. Aquesta imprima-
ci6 tindria la funcié d’impedir 1’absorcié de I’aglutinant de les
capes cromatiques per part de la capa relativament porosa de guix.

Van Eyck, en el poliptic de 1’Adoracio de I’Anyell mistic també
utilitza una capa molt prima en aquesta posicid, amb caracteristi-
ques i finalitats similars.*® Aquesta capa d’imprimacié no es troba
en les pintures de Bernat Martorell ni de Jaume Huguet estudia-
des fins ara.”
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Barniz superficial

El barniz superficial es un material moderno que no corresponde a
la época de realizacion de la obra y, por lo tanto, no presenta inte-
rés alguno desde el punto de vista de nuestro estudio. En el interior
de alguna grieta presente en algunas de las muestras parecen
quedar restos de lo que podria haber sido un barniz mas antiguo que
hemos identificado como colofonia.

Capas cromaticas

Blanco: el pigmento de color blanco, utilizado de forma general
en toda la pieza, es el blanco de plomo, formado por una mezcla
de carbonato de plomo y carbonato bésico de plomo, PbCO./
2PbCO,-Pb(OH),, con estructura cerusita e hidrocerusita. Se trata
de un pigmento sintético ampliamente utilizado desde la
Antigliedad, bien para la obtencién de un color blanco, o bien para
ser mezclado con otros pigmentos e, incluso, con pequefias canti-
dades de 6leo como acelerador del proceso de secado del dleo.

Amarillo: el pigmento identificado es un estannato de plomo
aplicado con 6leo secante. Se conocen dos tipos de estannatos de
plomo utilizados como pigmento: el del tipo I -Pb,SnO,—y el del
tipo II —Pb,(Sn,.S1),0,—. El que utiliza Dalmau en la obra es un
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Fig. 5. El color vermell esta representat per tres
tipus de pigment: el cinabri, el mini i un pigment
laca. Tots tres estan presents en la mostra vermella
representada i disposats en diferents capes. A la
figura es pot veure una imatge d’un detall de
la representacié de santa Eulalia de la Mare de
Déu dels Consellers on esta indicat el punt de presa
de la mostra. A sota hi ha la imatge d’una secci6 de
la mostra obtinguda per microscopia Optica on es
poden veure els colors de les diferents capes i una
altra obtinguda per microscopia electronica de ras-
treig amb electrons retrodispersats on es distingei-
xen les diferents composicions. Al costat d’aques-
tes imatges hi ha un esquema de les diferents capes
que tenen la segiient distribucié: capa 1, vernis i
bruticia superficial; capa 2, capa cromatica on el
pigment vermell és una laca d’origen animal mes-
clat amb blanc de plom; capa 3, capa cromatica on
els pigments vermells sén cinabri i mini mesclats
amb blanc de plom; capes 4 i 5, de color blanc on
predomina el blanc de plom (cerussita/hidrocerus-
sita); capa 6, «capa d’impermeabilitzacié», i capa 7,
capa de preparacié de guix. També s han represen-
tat una serie de difractogrames on s’identifiquen
per les capes anteriors diversos pigments, substan-
cies producte de reaccid i guix de la capa de prepa-
raci6. / El color rojo estd representado por tres tipos
de pigmento: el cinabrio, el minio y un pigmento
laca. Los tres se hallan presentes en la muestra roja
representada y dispuestos en distintas capas. En la
figura se puede ver una imagen de un detalle de
la representacion de santa Eulalia de la Virgen
de los «Consellers» donde se indica el punto de la
toma de la muestra. Debajo estd la imagen de una
seccién de la muestra obtenida por microscopia
donde se pueden ver los colores de las distintas
capas y otra obtenida por microscopia electronica de
rastreo con electrones retrodispersados donde se dis-
tinguen varias composiciones. Junto a estas image-
nes hay un esquema de las distintas capas que pre-
senta la siguiente distribucién: capa 1, barniz y
suciedad superficial; capa 2, capa cromdtica donde
el pigmento rojo es una laca de origen animal mez-
clado con blanco de plomo; capa 3, capa cromdtica
donde los pigmentos rojos son cinabrio y mini mez-
clados con blanco de plomo; capas 4 y 5, de color
blanco donde predomina el blanco de plomo (ceru-
sita/ hidrocerusita); capa 6, “capa de impermeabili-
zacion”, y capa 7, capa de preparacion de yeso. Tam-
bién se han representado una serie de difractogramas
donde se identifican por las capas anteriores distin-
tos pigmentos, sustancias producto de reaccién y
yeso de la capa de preparacion.
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Fig. 6. El color blau utilitzat per Llufs Dalmau és el lapislatzuli, també
anomenat blau d’Acre o blau d’ultramar, encara que també utilitza I’at-
zurita. Precisament la distribucié dels dos pigments és una de les
evidencies que I’apropen a la tecnica utilitzada pel pintor flamenc Van
Eyck. A la figura es pot veure una imatge d’un detall de la representa-
cié6 d’un dels angels cantors del retaule de la Mare de Déu dels
Consellers on esta indicat el punt de presa de la mostra. S’ha represen-
tat un esquema de la distribucié dels materials en capes al costat d’una
fotografia obtinguda per microscopia electronica de rastreig d’una sec-
ci6 de la mostra. La capa 1 és de vernis superficial, les 2, 3 i 4 s6n capes
cromatiques en les quals el pigment blau predominant és el lapislatzuli
ila capa 5 és una altra capa cromatica on el pigment blau és I’atzurita.
S’han representat els difractogrames d’aquestes capes on en un d’ells
s’identifiquen els diversos minerals que formen el lapislatzuli a més de
I’estearat de plom que és un compost producte de la reacci6 entre I’oli
assecant i el blanc de plom, present en major o menor proporcio a totes
les capes cromatiques. A 1’altre difractograma s’identifica el pigment
blau atzurita juntament amb el blanc de plom i compostos de reaccid. /
El color azul utilizado por Lluis Dalmau es el lapisldzuli, también 1la-
mado azul de Acre o azul de ultramar, aunque también se utiliza la azu-
rita. Precisamente la distribucion de los dos pigmentos es una de las evi-
dencias que lo acercan a la técnica utilizada por el pintor flamenco Van
Eyck. En la figura se puede ver una imagen de un detalle de la repre-
sentacion de uno de los dngeles cantores del retablo de la Virgen de los
«Consellers» donde estd indicado el punto de toma de la muestra. Se ha
representado un esquema de la distribucién de los materiales en capas
al lado de una fotografia obtenida por microscopia electrénica de ras-
treo de una seccion de la muestra. La capa 1 es de barniz superficial, las
2,3y 4 son capas cromdticas en las que el pigmento azul predominan-
te es el lapislazuli, y la capa 5 es otra capa cromdtica donde el pigmen-
to azul es la azurita. Se han representado los difractogramas de estas
capas, donde en uno de ellos se identifican los distintos materiales que
forman el lapisldzuli, ademds del estearato de plomo, que es un com-
puesto producto de la reaccion entre el dleo secante y el blanco de
plomo, presente en mayor o menor proporcién en todas las capas cro-
maticas. En el otro difractograma se identifica el pigmento azul azurita
junto con el blanco de plomo y compuestos de reaccion.

T

(1]

Medi aglutinant

El medi aglutinant utilitzat a les capes cromatiques generalment
és oli assecant. Aix0 representa una innovacié important respec-
te de la tradici6 gotica catalana, que utilitza la tecnica del tremp
d’ou. Com a conseqiiencia dels avengos aconseguits en les tecni-
ques d’obtenci6 i purificacié dels olis i dissolvents, els pintors
poden disposar d’un medi aglutinant que ailla molt més les parti-
cules de pigment entre si i que permet una major possibilitat de
mescles de pigments i, per tant, de matisos, a més de superposi-
cions de capes cromatiques, veladures, transparencies, etc.

Loli ja era utilitzat des de 1’antiguitat en pintura, pero la técnica
al’oli propiament dita no s’introdueix plenament fins al segle xv a
Flandes. Tot i que representa un clar avantatge en molts aspectes
respecte de les tecniques tradicionals, la utilitzacié de 1’oli s’in-
trodueix de forma gradual a partir del segon ter¢ del segle Xv,
pero no es generalitza a Europa fins a la centdria segiient.

A la pintura italiana del segle XV la tecnica a 1’oli es va introduint
gradualment i de formes diverses, i coexisteix en una mateixa obra
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tant ou com oli assecant. L’oli s’utilitza per aplicar determinats
colors o per obtenir determinats efectes, tals com transparencies,
capes d’acabats superficials, etc.”

Aix0 és el que també trobem a la pintura de Jaume Huguet, on
malgrat que la tecnica és basicament tremp d’ou, s’utilitza oli
assecant per aplicar el pigment verd.” Contrariament a la pintura
del nord (pintura flamenca) del segle xv, els olis assecants son el
medi aglutinant predominant en una obra.

El fet que Lluis Dalmau utilitzi la tecnica a I’oli a la Mare de Déu
dels Consellers el relaciona molt més amb la pintura flamenca
que amb les altres escoles artistiques coetanies.

Vernis superficial

El vernis superficial és un material modern que no correspon a I’¢-
poca de realitzacié de I’obra i, per tant, no té cap interes des del punt
de vista del nostre estudi. A I'interior d’alguna clivella present en
alguna de les mostres sembla que hi queden restes del que podria
haver estat un vernis més antic que hem identificat com a colofonia.
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amarillo 1lamado del tipo I. La diferencia entre ambos amarillos
consiste en que el del tipo II incorpora silicio y habitualmente se
obtenia a partir del de tipo I. Contrariamente a lo que pueda pare-
cer, en Florencia se introdujo primero el del tipo 11, que fue el uti-
lizado hasta mediados del siglo Xv, pero a partir de esta época
predomina el del tipo I. En Flandes el amarillo utilizado en esta
época es el del tipo [.* Sabemos que este pigmento también fue
utilizado por Jaume Huguet.

Azul: los pigmentos identificados son azurita, carbonato basico de
cobre —2CuCO,-Cu(OH),~ y lapislazuli, un aluminosilicato de sodio
que contiene azufre, sulfatos, calcio y cloro. Ambos pigmentos son
de origen natural y, por lo tanto, incorporan las impurezas habitua-
les asociadas a su origen. Mediante el uso de la técnica SR-XRD se
ha determinado que el lapisldzuli estd formado por una mezcla com-
pleja de minerales, de los que los mayoritarios son la azurita
—(Na,Ca),;[ALSi0,](SO,.S),.—, la sodalita -Na,[Al,Si,O,,]CL- y,
de forma mds minoritaria, nosean —Nay[AlSi O,,](SO,),—, cuarzo
—-Si0,—, nefelina —Na,(Na,K)][ALSi,O]-, albita -Na(Si,Al)O— y
flogopita —K,(MgFe),][Si,ALO,,](OH),—. Esta composicién eviden-
cia su origen natural.”® Ademds, la presencia de una banda de infra-
rrojos a 2.340 cm determinada por microespectroscopia SR-FTIR
confirma dicho origen natural.”® Esta banda de 2.340 cm™ se rela-
ciona con la presencia de CO, retenido en la estructura del mineral.”’

En los vestidos, el color azul estd aplicado en una secuencia cro-
matica de tres capas; la primera contiene azurita de particulas de
formas angulares y medidas muy variadas, desde unas pocas
micras hasta 30 micras, mezclada con un poco de blanco de
plomo. También se encuentran asociadas particulas de negro car-
bén y alguna particula de pequefias dimensiones (menos de
1 micra) de barita —BaSO,—, impureza que va asociada a los yaci-
mientos naturales de la azurita. La segunda capa es la de lapisla-
zuli natural, pero de granulometria muy grosera (hasta 30
micras), y, finalmente, una tercera capa, también de lapislazuli
natural pero de granulometria mas fina (hasta 5 micras). Es noto-
rio el grosor de estas capas de lapislazuli, que en conjunto son de
casi 150 micras, especialmente si consideramos que los grosores
habituales de las capas cromdticas no superan las 100 micras (hay
que tener presente que este pigmento era muy preciado y caro).
Como vimos anteriormente, el lapislazuli llamado azul de Acre
aparece especificado en el contrato y denota la importancia que
los comitentes quisieron darle a la obra.

Tanto en la capa de azurita como en las de lapisldzuli se obser-
van en general pequeflas particulas (del orden de la micra) de
blanco de plomo, especialmente en la de lapisldzuli mds grose-
ra. El medio aglutinante es 6leo secante en los tres casos, y el
blanco de plomo podria haber sido afiadido al medio aglutinan-
te para favorecer su secado. Esta disposicion en tres capas con
una primera capa de azurita y una granulometria decreciente de
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lapislazuli natural es la misma que se describe para los vestidos
azules de la Adoracion del Cordero mistico,” obra con la que se
han establecido también claros parecidos estilisticos. Esta dis-
posicién en capas con granulometria permite un acabado super-
ficial muy fino, lo que constituye una de las caracteristicas mas
remarcables de la pintura flamenca sobre tabla. Contrariamente,
en las obras hasta ahora estudiadas de Bernat Martorell y Jaume
Huguet, hasta en el caso de un encargo real como es el Retablo
del Condestable, no encontramos lapislazuli, sino solo azurita
utilizada con una granulometria grande y mezclada con un tem-
ple de cola.

Sorprende la aplicacién del lapisldzuli con dleo secante, ya que
en este medio pierde cualidades cromadticas y poder opacizante
debido a que el indice de refraccién de ambos materiales es muy
parecido.

También encontramos azurita en los motivos de paisaje del fondo
mezclada con otros pigmentos: con el blanco para el cielo, con
verde, amarillo y blanco para los tonos verde-azules y con un
poco de lapisldzuli y blanco para el mar.

Verde: el pigmento identificado es un pigmento verde-azul de
cobre. Se trata de un pigmento de sintesis que se obtenia a partir
de tratar cobre metélico con vinagre, frecuentemente llamado ver-
digris. Los pigmentos a base de cobre fueron ampliamente utiliza-
dos en época medieval y presentan una gran variabilidad quimica
probablemente debido a la gran diversidad de recetas utilizadas.
Este hecho, unido a las importantes variaciones que ha sufrido con
el tiempo, hace que su caracterizacién sea complicada. De hecho,
ello ha conducido a que en la bibliografia se hallen numerosos
errores de identificacion. Las técnicas actuales de andlisis, y en
particular el uso de técnicas asociadas a luz sincrotrén, han permi-
tido avanzar en la caracterizacion de estos materiales.”

Los compuestos de cobre determinados en la muestra verde son
mayoritariamente acetatos basicos de cobre, con mayor o menor
grado de hidratacién. En una de las muestras analizadas en que el
verde de cobre forma parte de una mezcla de pigmentos se han
detectado compuestos tales como didxidos de cobre y acetatos de
cobre que podrian ser producto de una alteracién del pigmento. Un
estudio mds amplio y especifico sobre este tipo de pigmentos nos
permitird realizar comparaciones con otros pintores y talleres. Hoy
por hoy sabemos que Jaume Huguet utilizé un pigmento verde de
cobre a base de acetatos y cloruros bésicos de cobre.” Este pig-
mento se obtuvo a partir de una receta diferente de la que se siguid
para la preparacion del pigmento utilizado por Lluis Dalmau en el
retablo de la Virgen de los «Consellers».

Dalmau obtiene la tonalidad verde mezclando acetatos basicos de
cobre y estannato de plomo de color amarillo aglutinados
con dleo secante. Las particulas de acetato basico de cobre son
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Capes cromatiques

Blanc: el pigment de color blanc, utilitzat de forma general en tota
la peca, €s el blanc de plom, format per una mescla de carbonat de
plom i carbonat basic de plom, PbCO,/2PbCO,-Pb(OH),, amb
estructura de cerussita i hidrocerussita. Aquest és un pigment
sintetic ampliament utilitzat des de 1’antiguitat, bé per donar color
blanc, o bé mesclat amb altres pigments i, fins i tot, barrejat en
petites quantitats amb 1’oli com a accelerador del procés d’assecat
de I’oli.

Groc: el pigment identificat és un estannat de plom aplicat amb
oli assecant. Es coneixen dos tipus d’estannats de plom utilitzats
com a pigment: els de tipus I —Pb,SnO,— i el de tipus II
—Pb,(Sn,.Si1),0~. El que utilitza Dalmau a I’obra és groc anome-
nat de tipus I. La diferéncia entre els dos grocs la trobem en el fet
que el de tipus II incorpora silici i habitualment s’obtenia a par-
tir del tipus I. Contrariament al que pugui semblar, a Florencia es
va introduir primer el de tipus II fins a mitjan segle xv i, a partir
d’aquesta epoca, hi predomina el de tipus I. A Flandes el groc uti-
litzat en aquesta epoca és el de tipus I.>* Sabem que aquest pig-
ment també va ser utilitzat per Jaume Huguet.

Blau: els pigments identificats sén atzurita, carbonat basic
de coure —2CuCO,-Cu(OH),— i lapislatzuli, un aluminosilicat de
sodi que conté sofre, sulfats, calci i clor. Ambdds pigments sén
d’origen natural i, per tant, incorporen les impureses habituals
associades al seu origen. Mitjangant 1’ds de la tecnica SR-XRD
s’ha determinat que el lapislatzuli esta format per una mescla
complexa de minerals, dels quals els majoritaris son 1’atzurita
—(Na,Ca),[A]Si 0,,](SO,,S),,—, la sodalita —-Na,[AlSi,0,,]Cl,—
i, de forma més minoritaria, nosean —Nay[ Al,Si,0,,](SO,),—, quars
—Si0,—, nefelina —Na,(Na,K)][A1,Si,0,,]-, albita -Na(Si,A)O,— i
flogopita —K,(MgFe),][Si;Al,0,,](OH),—. Aquesta composicid
n’evidencia I’origen natural.” A més, la presencia d’una banda
d’infraroig a 2.340 cm” determinada per microespectroscopia
SR-FTIR confirma aquest origen natural.® Aquesta banda de
2.340 cm" es relaciona amb la presencia de CO, retingut a I’es-
tructura del mineral.”’

En els vestits, el color blau esta aplicat en una seqiiencia croma-
tica de tres capes; la primera conté atzurita de particules de for-
mes angulars de mides molt variades, des d’unes poques micres
fins a 30 micres, barrejada amb una mica de blanc de plom.
També s’hi troben associades particules de negre de carbé i algu-
na particula de molt petites dimensions (menys d’1 micra) de
barita -BaSO,—, impuresa que va associada als jaciments naturals
de Iatzurita. La segona capa €s de lapislatzuli natural, pero de
granulometria molt grollera (fins a 30 micres), i, finalment, una
tercera capa, també de lapislatzuli natural, pero de granulometria
més fina (fins a 5 micres). Es notori el gruix d’aquestes capes de
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lapislatzuli que, en conjunt, tenen gairebé 150 micres, especial-
ment si considerem que els gruixos habituals de les capes croma-
tiques no superen les 100 micres (cal tenir present que aquest pig-
ment era molt preuat i molt car). Tal com hem vist anteriorment,
el lapislatzuli anomenat blau d’Acre apareix especificat en el
contracte i denota la importancia que els comitents van voler
donar a 1’obra.

Tant a la capa d’atzurita com a les de lapislatzuli, s’observen peti-
tes particules en general (de 1’ordre de la micra) de blanc de
plom, especialment a la de lapislatzuli més grollera. El medi
aglutinant és oli assecant en tots tres casos, i el blanc de plom
podria haver estat afegit al medi aglutinant per afavorir-ne 1’asse-
cat. Aquesta disposicié en tres capes amb una primera capa d’at-
zurita i una granulometria decreixent de lapislatzuli natural és la
mateixa que esta descrita per als vestits blaus de I’Adoracio de
I’Anyell mistic,® obra amb la qual s’han establert també clares
semblances estilistiques. Aquesta disposicié en capes amb granu-
lometria decreixent permet un acabat superficial molt fi, que €s
una de les caracteristiques més remarcables de la pintura flamen-
ca sobre taula. Contrariament, a les obres fins ara estudiades de
Bernat Martorell i de Jaume Huguet, fins i tot en el cas d’un encar-
rec reial, com €s el Retaule del Conestable, no hi trobem lapislat-
zuli, només atzurita, la qual és utilitzada amb una granulometria
gran i barrejada amb un tremp de cola.

Sorpren ’aplicacié del lapislatzuli amb oli assecant, ja que en
aquest medi perd qualitats cromatiques i poder opacificant a causa
que I’index de refraccié dels dos materials és molt semblant.

També es troba atzurita en els motius de paisatge de fons, mes-
clada amb altres pigments; amb el blanc per al cel, amb verd,
groc i blanc per als tons verd-blau i amb una mica de lapislatzu-
li i blanc per al mar.

Verd: el pigment identificat és un pigment verd-blau de coure.
Es un pigment de sintesi que s’obtenia a partir de tractar coure
metal-lic amb vinagre, freqiientment anomenat verdigris. Els
pigments a base de coure van ser ampliament utilitzats en época
medieval i presenten una gran variabilitat quimica probablement
a causa de la gran diversitat de receptes utilitzades. Aquest fet,
unit a les importants variacions que ha sofert amb el temps, fa
que la seva caracteritzaci6 sigui complicada. De fet, aixo ha con-
duit al fet que a la bibliografia s’hi trobin nombrosos errors d’i-
dentificacio. Les tecniques actuals d’analisi, i en particular 1’ds
de tecniques associades a llum sincrotrd, han permes avangar en
la caracteritzacié d’aquests materials.”

Els compostos de coure determinats a la mostra verda sén majo-
ritariament acetats basics de coure, amb més o menys grau
d’hidratacié. En una de les mostres analitzades en que el verd
de coure forma part d’una mescla de pigments s’han detectat
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aglomerados fibrosos que pueden llegar a medir 10 x 10 x 40
micras y estdn orientados mas o menos paralelamente a la super-
ficie; el pigmento amarillo son aglomeraciones mas o menos glo-
bulares de particulas. La gran cantidad de amarillo que se obser-
va es habitual debido a que los acetatos basicos de cobre tienen
un tono azul que, mezclado con el amarillo, da como resultado el
«verde malaquita» que se observa. Las capas tienen unas 100
micras de grosor y estdn aplicadas en dos pinceladas superpues-
tas de manera que las particulas mas gruesas se hallan situadas en
la capa mds inferior.

Las mezclas de verdigris con el amarillo de estafio o plomo, con la
presencia o sin ella del blanco de plomo, eran habituales tanto en
la técnica al temple como en la pintura al 6leo. En un estudio lle-
vado a cabo en la National Gallery de Londres sobre la obra
Retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa, pintado por Jan van
Eyck en 1434, el vestido verde de la sefiora Arnolfini estd for-
mado por dos capas opacas a partir de verdigris mezclado con
amarillo (estannato de plomo) y blanco de plomo, y con la utili-
zacion del 6leo como medio aglutinante. Encima, encontramos
una capa verde y transparente, formada por verdigris mezclado
con Oleo calentado (prepolimerizado) y resina de pino.

Estos acabados con una capa verde brillante y transparente,
como un vidriado, eran habituales en esta época y se obtenian de
distintas maneras: mezclando verdigris con 6leos secantes mas o
menos polimerizados y, algunas veces, con resina de pino.” En
la pintura aqui estudiada no se han encontrado, pero cabe la
posibilidad de que estas capas de acabado vidriado se hubiesen
perdido en algtin proceso de restauracion de la obra, de la misma
manera que tampoco quedan restos de las capas de barniz origi-
nales.”

Rojo: el rojo de los vestidos de los «consellers» esta formado por
una secuencia de tres capas, la primera de blanco plomo, la
segunda de tonalidad rojo-naranja donde se mezcla el blanco de
plomo con cinabrio —-HgS— y minio —Pb,0,—, y la tltima y mds
superficial formada por una laca de origen animal con una pequefia
proporcién de blanco de plomo. Se han encontrado compuestos
como metalunogen —Al,(SO,),-14H,0- y palmierite -K,Pb(SO,),—,
relacionados con el proceso de sintesis de la laca, y de reaccién
con los otros pigmentos utilizados. En todos los casos el agluti-
nante utilizado es el 6leo secante.

Esta secuencia de capas con una base rojo-naranja y una laca enci-
ma parece ser habitual en la obra de Jan van Eyck.* Para lograr esta
tonalidad rojo-naranja, Dalmau ha utilizado una mezcla de pig-
mentos rojos. Dalmau aprovecha este tipo de mezclas para lograr
el tono grana tan claramente especificado en el contrato.

En las colaboraciones de las carnaciones también utiliza pigmen-
tos rojos y una disposicion en capas: una primera capa de unas
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15 micras de grosor constituida basicamente por blanco de plomo
con particulas de cinabrio y una segunda capa de mayor grosor
(35 micras) formada por blanco de plomo mezclado con particu-
las rojas de 6xido de hierro.

Comentario final

Los andlisis realizados confirman que en la Virgen de los
«Consellers» Lluis Dalmau utiliza plenamente la técnica al 6leo,
de la que demuestra tener un buen conocimiento. La forma como
utiliza la técnica al 6leo —secuencia de capas, mezclas cromdticas
y los mismos materiales pictéricos— le relacionan directamente
con la pintura flamenca sobre tabla contemporanea y, en particu-
lar, con la obra de Jan van Eyck. Ello confirmaria, considerando
que se ha documentado que Lluis Dalmau realiz6 una estancia en
Flandes como pintor del rey Alfonso IV el Magnanimo, que esta
estancia fue lo suficientemente prolongada como para que hubie-
se trabajado en uno de los talleres de los principales artistas de la
época. En el terreno de la hipétesis, vistos los vinculos estilisti-
cos, iconograficos, espaciales, simbdlicos y también técnicos, tal
y como hemos mostrado en este estudio, entre la obra de Dalmau y
la de Jan van Eyck, es posible que fuese este tltimo artista quién
le acogiese en su taller.

Esta obra, encargada por el consistorio de Barcelona, es un reta-
blo comparable en importancia al Retablo del Condestable,
encargado casi veinte afios mds tarde a Jaume Huguet por el
Condestable Pedro de Portugal, proclamado rey de los catalanes
durante la Guerra Civil. No obstante, Jaume Huguet utiliza basi-
camente la técnica del temple de huevo siguiendo la tradicion
gdtica catalana, a pesar de las posibilidades pictdricas que la téc-
nica al dleo representa frente al temple. Ello hace que el retablo
de la Virgen de los «Consellers» sea también, desde un punto de
vista técnico, un conjunto pictdrico singular.

Equipo utilizado

Las muestras analizadas presentan una disposicién en capas de
muy poco grosor (entre unas micras y un centenar de micras) for-
madas por distintos materiales. Estas capas estan formadas por
mezclas heterogéneas de compuestos en distintas proporciones y
disposiciones. Todo ello, unido a la pequefia cantidad de muestra
de la que por razones obvias se dispone, hace que el problema
analitico sea complejo. Cabe tener presente que, a menudo, las
sustancias mads interesantes de identificar de cara a establecer el
origen, las diferencias o la procedencia de los materiales no son
los pigmentos y los aglutinantes en si mismos, sino las impurezas
presentes o los compuestos de reaccion entre ellos; los cuales son
minoritarios en relacién con los otros.
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compostos tals com hidroxids de coure i acetats de coure que
podrien provenir d’una alteracié del pigment. Un estudi més
ampli i especific sobre aquest tipus de pigments ens permetra fer
comparacions amb altres pintors i tallers. Ara per ara sabem que
Jaume Huguet utilitza un pigment verd de coure a base d’acetats
i clorurs basics de coure.*® Aquest pigment es va obtenir a partir
d’una recepta diferent a la que es va seguir per a la preparacié del
pigment, utilitzat per Lluis Dalmau en el retaule de la Mare de
Deu dels Consellers.

Dalmau obté la tonalitat verda barrejant acetats basics de coure i
estannat de plom de color groc, aglutinats amb oli assecant. Les
particules d’acetat basic de coure sén aglomerats fibrosos que
poden arribar a mesurar 10 x 10 x 40 micres i estan orientades
més o menys paral-leles a la superficie; el pigment groc s6n aglo-
meracions més o menys globulars de particules. La gran quanti-
tat de groc que s’observa €s habitual a causa que els acetats basics
de coure tenen un to blau que, barrejat amb groc, déna el «verd
malaquita» que s’observa. Les capes tenen unes 100 micres
de gruix, i estan aplicades en dues pinzellades superposades de
manera que les particules més grosses estan situades a la capa
més inferior.

Les barreges de verdigris amb el groc d’estany i plom, amb
preseéncia o no de blanc de plom, eren habituals, tant en la tecni-
ca al tremp com en la pintura a I’oli. En un estudi dut a terme a
la National Gallery de Londres sobre 1’obra Retrat de Giovanni
Arnolfini i la seva dona, pintat per Jan van Eyck el 1434, el ves-
tit verd de la senyora Arnolfini esta format per dues capes opa-
ques, constituides per verdigris barrejat amb groc (estannat de
plom) i blanc de plom, tot utilitzant oli com a medi aglutinant. Al
damunt, una capa verda transparent, formada per verdigris barre-
jat amb oli escalfat (prepolimeritzat) i resina de pi.

Aquests acabats amb una capa verda brillant i transparent, com
un vidrat, eren habituals en aquesta epoca i s’obtenien de diver-
ses maneres: barrejant verdigris amb olis assecants més o menys
polimeritzats i algunes vegades amb resina de pi.** A la pintura
aqui estudiada no se n’ha trobat, hi ha pero la possibilitat que
aquestes capes d’acabat d’aspecte vidrat s’haguessin perdut en
algun procés de restauraci6 de 1’obra, de la mateixa manera que
tampoc no queden restes de les capes de vernis originals.”

Vermell: el vermell dels vestits dels consellers esta format per
una seqiiencia de tres capes, una primera de blanc de plom, una
segona de tonalitat vermell-taronja en la qual es barreja el blanc
de plom amb cinabri —-HgS— i mini —Pb,O,—, i una darrera i més
superficial formada per una laca d’origen animal amb una petita
proporcié de blanc de plom. S’han determinat compostos com
metalunogen —Al,(SO,),-14H,0- i palmierite -K,Pb(SO,),—, que
es relacionen amb el procés de sintesi de la laca, i de reaccid

amb els altres pigments utilitzats. En tots els casos 1’aglutinant
utilitzat és I’oli assecant.

Aquesta seqiiencia de capes amb una base vermell-taronja i una
laca per sobre sembla que és habitual a 1’obra de Jan van Eyck.*
Per aconseguir aquesta tonalitat vermell-taronja, Dalmau ha uti-
litzat una mescla de pigments vermells. Dalmau aprofita aquest
tipus de mescles per aconseguir el to grana tan clarament especi-
ficat en el contracte.

En les coloracions de les carnacions també utilitza pigments ver-
mells i una disposicié en capes: una primera capa d’unes
15 micres de gruix constituida basicament per blanc de plom amb
particules de cinabri i una segona capa de més gruix (35 micres)
formada també per blanc de plom barrejat amb particules verme-
lles d’oxid de ferro.

Comentari final

Les analisis fetes confirmen que a la Mare de Déu dels
Consellers Lluis Dalmau utilitza plenament la tecnica a 1’oli, de
la qual demostra tenir un bon coneixement. La forma com empra la
técnica a ’oli —seqiiencia de capes, barreges cromatiques i els
mateixos materials pictorics— la relacionen directament amb la
pintura flamenca sobre taula contemporania i, en particular, amb
I’obra de Jan van Eyck. Aixo confirmaria, considerant que esta
documentat que Lluis Dalmau va fer una estada a Flandes com a
pintor del rei Alfons IV el Magnanim, que aquesta estada va ser
suficientment perllongada com per haver treballat en un dels
tallers dels principals artistes de I’¢época. En el terreny de la hipo-
tesi, atesos els vincles estilistics, iconografics, espacials, simbo-
lics i també tecnics, tal com hem mostrat en aquest estudi, entre
I’obra de Dalmau i la de Jan van Eyck, és possible que fos aquest
darrer artista qui el va acollir en el seu taller.

Aquesta obra, encarregada pel consistori de Barcelona, és un
retaule comparable en importancia al Retaule del Conestable,
encarregat gairebé vint anys més tard a Jaume Huguet pel
Conestable Pere de Portugal, proclamat rei dels catalans en
el transcurs de la Guerra Civil. Tanmateix, Jaume Huguet utilitza
basicament la tecnica del tremp d’ou, seguint la tradicié gotica
catalana, malgrat les possibilitats pictoriques que la técnica a 1’oli
representa en front del tremp. Aix0 fa que el retaule de la Mare
de Déu dels Consellers, també des del punt de vista tecnic, sigui
un conjunt pictoric singular.

Equipament utilitzat

Les mostres pictoriques analitzades presenten una disposicié en
capes de molt poc gruix (entre unes micres i un centenar de
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Es por ello que es necesario aplicar técnicas de microandlisis que
requieren una especial y detallada manipulacién y preparacion de
las muestras. Para estudiar una obra como la Virgen de los
«Consellers» se han utilizado técnicas sofisticadas de analisis,
como la difraccion de rayos X, SR-XRD, y la microespectrosco-
pia de infrarrojos, SR-FTIR, con luz sincrotrén de muy alto bri-
llo y a distintas energias. Estas técnicas requieren grandes insta-
laciones, pero permiten focalizar dareas muy pequefias (se puede
llegar hasta las 10 x 10 micras) y obtener unos espectros de alta
calidad con una excelente resolucion y una buena relacion sefial-
ruido. Disponer de unos espectros de calidad permite una inter-
pretacion mads segura de los resultados y llegar mas lejos en la
deteccion de nuevos compuestos.

* Este trabajo se ha realizado en el marco del convenio de colaboracién entre el MNAC
y la UPC y ha sido financiado a través de los proyectos CICYT HUM2006-

Equipo utilizado

Microscopia electrénica de rastreo (SEM-EDS).

-Cambridge S-120, microanalizador PCXA LINK EDS. 20keV,
1nA.

Detector de electrones secundarios y retrodispersados.
Microdifraccién de RX con luz sincrotrén. SR-XRD

-linea de SR-XRD, BM16 ESRF (Grenoble). Francia
Difraccién de RX de alta resolucién con luz sincrotrén. SR-XRD
-linea de SR-XRD, BMO1 ESRF (Grenoble). Francia
Microespectroscopia de infrarrojos con luz sincrotrén. SR-FTIR
Nexus FTIR Nicolet Continupum MCT detector

-linea 11.1 SRS de Daresbury. Reino Unido.

0242/ARTE, European Synchrotron Radiation Facility (ESRF-Grenoble) EC-69,
Synchrotron Radiation Source (SRS-Daresbury Laboratory) 43195 y 45256.

Notas

1. El archivero del Ayuntamiento de Barcelona, Josep
Puiggari, fue quien descubri6 el contrato del retablo de
la Virgen de los «Consellers» y lo public6 en el afio
1870. Véase PUIGGARI, J., La Ilustracion Espaiiola y
Americana, Madrid, 10/4/1870, 8, fig. p. 128; 25/4/1870, 9,
p. 138, 139. Adjunto al contrato se encuentra un dibujo
del retablo realizado por Dalmau; véase el Album helio-
grdfico de la Exposicion de dibujos autégrafos de artis-
tas fallecidos, Barcelona, 1883.

2. SANPERE 1 MIQUEL, S., Los cuatrocentistas catalanes.
Historia de la pintura en Cataluria en el siglo xv, 2 vol.,
Barcelona, 1906, I, p. 205.

3. Para la revision mads reciente de la pintura de Lluis
Dalmau, véase BENITO, F.; GOMEZ FRECHINA, J. (ed.), La
clave flamenca en los primitivos valencianos, Valencia,
2001 (catdlogo de exposicién); Ruiz 1 QUESADA, F.,
«Lluis Dalmau», SUREDA 1 PoNs, J., «Lluis Dalmau i
I’anhelat retorn a Catalunya d’Alfons el Magnanim», y
CompANY, X., «El flamenquisme al Pais Valencia i Lluis
Dalmaux, L’Art gotic a Catalunya. Darreres manifesta-
cions. Pintura III, Barcelona, 2006, p. 51-67, 48-50 y
68-85, respectivamente; Ruiz 1 QUESADA, F., «Lluis
Dalmau y la influencia del realismo flamenco en
Catalufia», La pintura gética durante el siglo xv en tie-
rras de Aragon y en otros territorios peninsulares,

Zaragoza, 2007, p. 243-297. En cuanto a la fortuna criti-
ca de que goz6 Llufs Dalmau durante el siglo XIX, véase
SUREDA 1 PONS, J., «La pintura del gotic tarda i la seva
invencié», L’Art gotic a Catalunya. Darreres manifesta-
cions. Pintura IlI, Barcelona, 2006, p. 17-45. Una apor-
taciéon documental reciente que sitia a Dalmau en
Valencia en 1425 se puede ver en GOMEZ-FERRER
LozaNo, M., «Jacomart: revision de un problema histo-
riografico», HERNANDEZ GUARDIOLA, L. (coord.), De
pintura valenciana (1400-1600). Estudios y documenta-
cion, Alicante, 2006, p. 75, n. 22.

4. Archivo Histérico de la Ciudad de Barcelona,
Clavaria, vol. 34, ano 1410, f. 135; véase MADURELL I
MARIMON, J.M., El Arte en la comarca Alta de Urgel,
Barcelona, 1946, p. 54.

5. SANPERE I MIQUEL, S., cit. supra, n. 2, 1, p. 205, 206.

6. En lo referido al Retablo de san Jorge, véase
GRizZARD, M., «La provenance du retable de saint
Georges par Bernardo Martorell. Nouvelle hypothese»,
Revue du Louvre et les Musées de France, Paris, 1983, 2,
p- 89-96 y AINAUD DE LASARTE, J., La Pintura Catalana.
De I’Esplendor del Gotic al Barroc, Barcelona, 1990,
p. 80. En lo referido a las tdltimas propuestas relativas a
la obra de Bernat Martorell y a la incidencia de la pintura
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florentina, véase Ruiz 1 QUESADA, F., Bernat Martorell,
el Mestre de sant Jordi, Barcelona, 2002.

7. Véase WEIsS, R., «Jan van Eyck and the Italians»,
Italian Studies, 1956, X1, p. 12-13.

8. TRAMOYERES BLAsco, L., «El pintor Luis Dalmau.
Nuevos datos biograficos», Cultura Espariola, Madrid,
1907, p. 567, 568.

9. TRAMOYERES BLASco, L., cit supra, n. 8, p. 569-573.

10. En relacién con la pintura de Jan van Eyck anterior a
1432, véase STERLING, CH., «Jan van Eyck avant 1432»,
Revue de I’Art, Paris, 1976, 33, p. 7-82.

11. En 1463, en la contratacion del retablo mayor de la
iglesia del Convento Viejo de San Agustin de Barcelona,
al referirse al oro que se tenfa que utilizar en el dorado de
la obra, no se incluye la tradicional referencia al oro
de Florencia y, en su lugar, se sefiala que el oro que se
tenfa que utilizar debia ser como el del retablo consisto-
rial: «haja haver or fi e bella color e bona finor e preu
com aquell or de les copades e guardapolsos del retaule
de la Casa de la Ciutat de Barcelona», DURAN I SANPERE,
A., Barcelona i la seva Historia, Barcelona, 1972, I,
p. 294-295 y Barcelona i la seva Historia, Barcelona,
1975, 111, p. 171.



Mare de Déu dels Consellers, de Lluis Dalmau. Una nova técnica per a una obra singular®

micres) constituides per diferents materials. Aquestes capes estan
formades per mescles heterogénies de compostos en diferents
proporcions i disposicions. Tot aix0, unit a la petita quantitat de
mostra de la qual, per raons obvies, es disposa, fa que el proble-
ma analitic sigui complex. Cal tenir present que, sovint, les
substancies més interessants a identificar per tal d’establir 1’ ori-
gen, les diferencies o la procedeéncia dels materials no son els pig-
ments i els aglutinants en si mateixos, sind les impureses presents
o els compostos de reaccié entre ells; els quals sén minoritaris en
relacié amb els altres.

Es per aixd que cal aplicar técniques de microanalisi que reque-
reixen una especial i acurada manipulaci6 i preparacié de les mos-
tres. Per estudiar una obra com la Mare de Déu dels Consellers
s’han utilitzat tecniques sofisticades d’analisi, com la difracci6 de
raig X, SR-XRD, i la microespectroscopia d’infraroig, SR-FTIR,
amb Ilum sincrotré de molt alta brillantor i a diferents energies.
Aquestes teécniques requereixen unes grans instal-lacions, perd
permeten focalitzar arees molt petites (es pot arribar fins a 10 x 10

* Aquest treball s’ha fet en el marc del conveni de col-laboraci6 entre el MNAC i la
UPC i ha estat financat a través dels projectes CICYT HUMZ2006-0242/ARTE,

micres) i obtenir uns espectres d’alta qualitat amb excel-lent reso-
lucié i relacié senyal-soroll. Disposar d’uns espectres de qualitat
permet una interpretacié més segura dels resultats i arribar més
Iluny en la deteccié de nous compostos.

Equipament utilitzat

Microscopia electronica de rastreig (SEM-EDS).

-Cambridge S-120, microanalitzador PCXA LINK EDS. 20keV,
1nA.

Detector d’electrons secundaris i de retrodispersats.
Microdifraccié de RX amb llum sincrotré. SR-XRD

-linia de SR-XRD, BM16 ESRF(Grenoble). Franga

Difraccié de RX d’alta resolucié amb Ilum sincrotré. SR-XRD
-linia de SR-XRD, BMO1 ESRF(Grenoble). Franga
Microespectroscopia d’infraroig amb llum sincrotré. SR-FTIR
Nexus FTIR Nicolet Continuum MCT detector

-linia 11.1 SRS de Daresbury. Regne Unit.

European Synchrotron Radiation Facility (ESRF-Grenoble) EC-69, Synchrotron
Radiation Source (SRS-Daresbury Laboratory) 43195 i 45256.

Notes
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de la Mare de Déu dels Consellers i va publicar-lo I’any
1870. Vegeu PUIGGARI, J., La Ilustracion Espaiiola y
Americana, Madrid, 10/4/1870, 8, fig. p. 128; 25/4/1870, 9,
p. 138, 139. S’adjunta al contracte un dibuix del retaule,
fet per Dalmau; vegeu Album heliogrdfico de la
Exposicion de dibujos autografos de artistas fallecidos,
Barcelona, 1883.
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SUREDA 1 PoNs, J., «La pintura del gotic tarda i la seva
invencio», L’Art gotic a Catalunya. Darreres manifesta-
cions. Pintura II, Barcelona, 2006, p. 17-45. Una aportacié
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J.M., El Arte en la comarca Alta de Urgel, Barcelona,
1946, p. 54.

5. SANPERE I MIQUEL, S., cit. supra, n. 2, 1, p. 205, 206.

6. Quant al Retaule de sant Jordi, vegeu GRIZZARD, M.,
«La provenance du retable de saint Georges par
Bernardo Martorell. Nouvelle hypothése», Revue du
Louvre et les Musées de France, Paris, 1983, 2, p. 89-96
i AINAUD DE LASARTE, J., La Pintura Catalana. De
I’Esplendor del Gotic al Barroc, Barcelona, 1990, p. 80.
Pel que fa a les darreres propostes relatives a 1’obra de
Bernat Martorell i a la incidéncia de la pintura florenti-
na, vegeu Ruiz 1 QUESADA, F., Bernat Martorell, el
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7. Vegeu WEIsS, R., «Jan van Eyck and the Italians»,
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I’any 1432, vegeu STERLING, CH., «Jan van Eyck avant
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11. El 1463, en la contractaci6 del retaule major de 1'es-
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mariana; vegeu MADURELL I MARIMON, J.M.; RuBIO, J.,
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y, en consecuencia, uno de los donantes representados en
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