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1.Agraiments:

Aquest treball I’he pogut dur a terme gracies a tot un seguit de persones a les quals
m’agradaria agrair els esforcos o les oportunitats que m’han brindat per tal d’aconseguir assolir
els objectius que m’havia proposat per a portar quelcom Unic i propi.

En un ambit sentimental i emocional, la gran “pedra angular” d’aquest treball i els fonaments
passionals han sigut possibles gracies a la col-laboracié d’Oscar Gomez Gil, el qual m’ha
recolzat en totes les decisions preses, ha sigut capa¢ de traspassar-me tota la seva motivacio, i ha
sigut molt present durant I’elaboracio d’aquest assaig.

D’altra banda, centrant-nos ja en un ambit més académic, primerament m’agradaria agrair a tot
I’equip del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda, i més concretament, a Xavier Rocas
Gutiérrez —conservador— i Adela Piera Gofii —documentalista—, el seu suport i motivacié envers
la meva persona. Agrair el fet d’haver-me deixat les “portes obertes” als seus llocs de treball i,
també, el fet d’haver pogut treballar amb ells durant la realitzacié de les meves practiques
curriculars amb la Universitat de Girona.

Per altim, els hi dono les gracies per haver-me cedit informacié completament necessaria i
essencial, sense la qual no hagués pogut dur a terme gran part d’aquest treball.

Seguidament voldria donar les gracies a Antoni Monturiol Sanes, conservador del Museu d’ Art
de Girona, el seu interés per a la tematica del meu treball final de grau, la dedicacio, el temps, la
informacid i els contactes essencials gracies als quals he aconseguit obtenir experiéncies molt
interessants.

Per a concloure també volia agrair a Lidia Pujol, treballadora del departament de patrimoni de la
Diputacié de Girona, sense la qual no hagués pogut tenir accés a veure en primera persona dues
pintures rellevants per a la realitzacié d’aquest treball.

Finalment, agrair enormement i de forma genérica a totes aquelles persones que s’ha trobat
involucrades —de forma directa o indirecta— a la realitzacié d’aquest treball per haver-me ajudat
facilitant-me informaci6, contactes als quals dirigir-me, donant-me energia o, fins i tot,
dedicant-me temps de les seves vides per tal que aquest projecte fos possible.
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2.Introduccio:

El desenvolupament d’aquest treball presenta dos objectius clars i directes: Per una

banda, és una evidéncia que els historiadors de I’art més novells tendim a dignificar els “grans
artistes” de la historia de I’art, perd oblidem que la historia de I’art “real” no només es troba
constituida per a aquells/es autors/es que aportaren una novetat en 1’art completament inédita i
original, sin6 també d’aquells molts altres que mal nomenem “secundaris” pel fet de no haver
arribat a transcendir d’una forma tan clara i concisa. Seria en aquest segon grup en el qual
col-locariem els dos artistes que pretenc mostrar en el transcurs d’aquest treball: Joan Colom i
Agusti (Arenys de mar, 1879 - Barcelona, 1969) i Eusebi Diaz i Costa (Oix, 1909 - La Bisbal
d’Emporda, 1964), mestre i aprenent.
Una de les intencionalitats més clares en aquest primer objectiu és intentar demostrar les grans
caracteristiques d’unié que apareixen en les obres d’art de Diaz Costa i Colom Agusti amb
altres artistes 0 moviments coetanis en I’época i, fins i tot, anteriors, ja que també tendim a mal
interpretar el fet que la historia de I’art succeeix de forma lineal i cronologica i aquest estigma
hauria de trencar-se. L’arbitrarietat de 1’art marcat per etiquetes i pertanyents a unes dates molt
concretes de la historia no és la realitat dels fets.

D’altra banda, una de les motivacions més clares per a les quals he volgut visualitzar els treballs
d’aquests dos artistes és la gran estima que tinc al meu poble natal, la Bisbal d’Emporda (Baix
Emporda). La petita ciutat en la qual he crescut, viscut i actualment segueixo residint, viu en
gran mesura del turisme generat gracies a la ceramica, un dels oficis més antics de la humanitat.
Des del grau en historia de 1’art, se’m va oferir la possibilitat de poder realitzar practiques en
una institucié museistica, fet que agreixo i recomano energicament. Gracies a les meves ganes
imparables de voler con¢ixer sobre el que m’ha envoltat intimament durant els vint-i-dos anys
de la meva vida, vaig decidir realitzar-les al Terracotta Museu de la Bisbal. Possiblement, si no
hagués tingut aquesta oportunitat brindada per la Universitat de Girona, no s’hauria
desencadenat en mi una motivacio de coneixement molt més intrinsec dels fonaments culturals i
artistics que emanen d’aquestes terres empordaneses.

Aixi doncs, gracies a la figura d’Eusebi Diaz i Costa, el qual dedica els ultims anys de la seva
vida en terres bisbalenques realitzant decoracié ceramica, provaré de ressaltar la importancia de
la ceramica en la Bisbal d’Emporda. Tanmateix, com que es tracta d’una tematica molt extensa i
considero que, des del punt de vista de I’art, és més interessant mostrar o demostrar on neix el
punt d’unid, fusio o dissolucid de limitacions entre art i artesania, he decidit centrar-me en un
dels primers individus que aporta a la poblaci6 bisbalenca els vestigis inicials de “ceramica
artistica i decorativa” amb 1’aplicacié de noves formes de la terrissa i del decorativisme com fou
Diaz i Costa.

Per tal de poder desenvolupar aquest assaig faré Us de pagines web. Alhora, és necessari
realitzar una mica d’investigacio més enlla de la recerca de documentacié que pogués ser util en
les biblioteques publiques de la Generalitat de Catalunya i els serveis que ofereix la biblioteca
de la Universitat de Girona amb I’afiliacié amb altres biblioteques universitaries de la comunitat
autonoma.

Es per aquest motiu que, com a focus principal per a obtenir informacié sobre Eusebi Diaz
Costa, realitzaré una indagacié en el fons documental del Museu Terracotta de la Bisbal
d’Emporda. D’altra banda, realitzant una petita investigacio prévia, la Diputacio de Girona i,
concretament el Departament de Patrimoni conjuntament amb el Museu d’Art de Girona també



disposen, en les seves instal-lacions, d’informacié que em pot ser de gran utilitat i algunes de les
seves pintures les quals intentaré poder observar en primera persona.

Aixi mateix, la Biblioteca Nacional de Catalunya disposa d’informacidé sobre Joan Colom
Agusti 1, alhora, el Museu Nacional d’Art de Catalunya, no només disposa de documentacio
sobre I’artista Colom i Agusti, sind també algunes de les seves obres en el fons, motiu pel qual
intentaré dur a terme una visita en la col-leccid per a poder observar les obres en primera
persona.



3.De I’artista Joan Colom i Agusti (1879-1969):

Joan Colom i Agusti fou el primogénit de tres germans d’una familia de classe mitjana
el qual nasqué a Arenys de Mar el 21 de gener del 1879. El pare, inicialment, es dedica al mon
rural, pero finalment, decidi abandonar la seva familia per a emprendre una aventura allistant-se
a les Esquadres de Catalunya.

Aquest fet provoca que D’artista fos criat per a una mare soltera i treballadora, ja que aquesta
s’independitza amb setze anys i funda un comer¢ d’articles multiples a Bourg-Madame (la
Cerdanya), conegut popularment com a “Can Casquill”. Quan la mare liquida el negoci, catorze
anys més tard, a causa de la mudanca i el casament amb el pare de ’artista, havia aconseguit
una bona quantitat d’ingressos els quals pensava invertir en 1’educacié dels seus fills. Joan
Colom i Agusti s’educa en un Lycée de la vila de Montrejau (Franca) dels sis als dotze anys.
Posteriorment, segui amb els seus estudis a la ciutat de Figueres fins al 1895. Gracies a aquests
estudis a la capital alt empordanesa, ’artista descobri el dibuix.

Malauradament pel futur pintor, la familia es trasllada a viure a Barcelona i, un any més tard,
mori el pare (c.1897). A causa d’aquesta tragédia, I’artista hagué d’assolir el paper de patriarca
de la familia i oblida les seves passions per a centrar-se en el comer¢ i ajudar a la mare, la qual
obri una botiga de teixits a la capital. Alla aprengué sobre materials textils i realitza les tasques
de dependent fins als dinou anys.

A partir del 1898, la mare i els seus tres fills es veuen obligats a traslladar-se novament a la
Catalunya Nord, concretament a Puigcerda, on la mare obre un negoci de multiples articles.
Joan Colom i Agusti i la seva germana mitjana, ajudaren en el comerg familiar mentre el germa
menor cursava una carrera universitaria.

Tot i el pas dels anys des que I’artista descobri una passié en el dibuix gracies als

estudis cursats a Figueres, la situacio familiar no li havia permés poder dedicar-se plenament a
I’aprenentatge d’aquest art. Tanmateix, es compra una petita capsa d’olis amb la qual realitzava
paisatges puigcerdanencs de mides reduides en les seves hores lliures de la botiga. Gracies a
aquests primers treballs, va comencar a visualitzar-se dins el mercat de 1’art i el mén artistic en
general.
Per tant, ens trobem en una etapa de ’artista en la qual ja havia obtingut un cert reconeixement
com a pintor, ja que des del 1896, participa en la seva primera exposicié per a mostrar-se al
public. Pogué participar en una exposicié nacional de caracter bianual organitzada des de
I’Estat, amb la qual aconsegui vendre algunes de les seves pintures a Aureliano de Beruete
(Madrid, 1845 - 1912).! Pocs anys més tard, sobre el 1898, participa en I’Exposici6
Internacional d’Art al Palau de les Belles Arts de Barcelona organitzat per 1’Ajuntament de la
ciutat.

Amb una clara intencionalitat de viatjar a I’estranger per tal de poder assolir un dels
principals objectius de I’artista —dedicar-se a la pintura—, li explica a la mare que volia realitzar
un viatge de comercos cap a I’Africa, ja que, gracies a les colonies occidentals, hi podia

! Politic procedent de Ialta societat madrilenya, el qual tingué una forta aficié i admiracio per a les Belles
Arts. Estudia pintura i acaba abanonant la politica per a dedicar-se integrament a la pintura. Esdevingué
un important col-leccionista d’art. El seu fill fou el primer critic i historiador de I’art que esdevingué
director del Museu del Prado de Madrid sense complir la premissa anterior de ser artista. Informacio
extreta de: --------- , “Beruete, Aureliano de” Museo del Prado, disponible en: https://goo.gl/wM17zE,
Gltima consulta: 20/02/2019.



https://goo.gl/wM17zE

comercialitzar realitzant importacions i exportacions en funcié de les demandes de cada pais. La
mare accepta el tracte i el 1899 s’endinsa en una aventura cap a I’Africa en un vaixell de
I’empresa Rius i Torres? direccié a Fernando P6o —actualment Bioko, una illa de Guinea
Equatorial 2

Abans d’arribar a la destinacid, realitzaren una parada a Sierra Leone, on Colom passa una
temporada. Alli pogué iniciar els seus primers negocis; principalment s’intercanviava arros,
alcohol i tabac portat de Catalunya a canvi de I’exportacié de cacau. Durant aquests mesos a
Sierra Leone, Colom i Agusti acaba emmalaltint, motiu pel qual fou retornat novament a
Catalunya. Des d’aquell instant, 1’artista estigué condemnat a la malaltia de forma permanent
fins al punt d’haver de ser operat en diverses ocasions durant el transcurs de la seva vida.
Mentre esperava que 1’embarcacio arribés per a tornar-lo al seu pais d’origen, ’artista realitza la
seva primera i Unica pintura a ’estranger la qual fou comprada per a un negociant africa
juntament amb la seva capsa de pintures.*

Quan arriba novament a Barcelona, s’instal-1a a casa d’una cosina, el marit de la qual era pintor,
Ramon Alsina i Amils (Tarrega, 1861 — Barcelona, 1948).5 Gracies a les influéncies, consells i
unes primeres practiques orientatives per a iniciar-se en la pintura, atorgades per Alsina i Amils,
decidi entregar-se Unicament a aquest art de forma autodidactica imbuint-se dels grans mestres
presentats en el Museu del Prado.® Amb el temps, va aconseguir tenir un estudi al carrer Claris
99 de Barcelona (vegeu annex, Imatge 1).”

Paral-lelament al retorn de Colom i Agusti a Catalunya després del seu viatge a I’ Africa,

la mare liquida el negoci que tenia a Puigcerda i torna a Barcelona amb els seus dos fills.
Possiblement 1’artista, abans que la mare decidis instal-lar-se a la capital catalana, realitza
visites a la poblacié de la Catalunya Nord, ja que se’n conserven alguns apunts rapids realitzats
amb la técnica de I’aquarel-la (vegeu annex, Imatge 2).
L’estiu del 1901 mori la mare i I’artista rebé part de ’heréncia familiar. Tot i que obtenir una
quantitat economica modesta, fou suficient per a realitzar algunes estades a Mallorca, illa molt
apreciada pels pintors catalans i estrangers de I’época pels seus paisatges. Pinta, principalment,
paisatges i marines (vegeu annex, Imatges 3 i 4), les quals exposava en el seu retorn a
Barcelona. Comenca a rebre molt bones critiques i, de mica en mica, pogué vendre les seves
pintures gracies a les exposicions que organitzava, principalment, en les galeries d’art de
Barcelona® o al Museu de Montserrat. També realitza mostres al Museo Reina Sofia de Madrid.

A partir del 1909 realitza el seu primer viatge a Paris, on passa uns mesos i s’inicia en
les practiques del plein air.® Sobre el 1912 realitza la seva segona estada (vegeu annex, Imatge
5), i intenta imbuir-se de I’estil Impressionista francés. Durant el transcurs dels seus viatges a la

2 Empresa que es dedica majoritariament a vendre productes colonials.

3 Fontbona Francesc. El Paisatgisme a Catalunya. Destino: Barcelona, 1979, pp. 219-221.

4 Sacs, Joan. Joan Colom. Barcelona: Edicions Joan Merli, 1929, pp. 1-8.

R , “Ramon Alsina Amils”. Gran enciclopédia catalana, disponible en: https://goo.gl/X6RGU9,
Gltima consulta: 19/02/2019.

6 - , “Joan Colom Agusti” Coleccion Banco Sabadell, disponible en: https://goo.gl/9F28BX, dltima
consulta: 07/12/2018.

" Matés, Joan. “El pintor Joan Colom” Catalunya, n° 88, marg 1938, pp. 22-24.

8 Sacs, Joan. op. cit., pp. 1-8.

O - , “Joan Colom Agusti”, op. cit.,, disponible en: https://goo.gl/9F28BX, Ultima consulta:
07/12/2018.
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capital francesa, va poder realitzar exposicions; mostra les seves pintures en un local del
galerista Paul Durand-Ruel (Paris, 1831 - 1922) i I’Estat francés compra un dels seus paisatges.
D’altra banda, també va exposar en algunes galeries de Londres, ciutat en la qual decidi exiliar-
se ’any 1937 a causa de la Guerra Civil Espanyola. Finalment, també realitza exposicions a
Venécia i Pittsburgh.?

Gracies al renom que es crea entorn la seva figura, realitza una de les actuacions
nacionals més rellevants de 1’época: la participacio en la decoraciéo mural de la “Sala del te” del
Palau Nacional de Monjuic! (vegeu annex, Imatges 6, 7 i 8).12 Inicialment, aquest projecte
havia de ser decorat amb set murals de I’artista, pero finalment només se’n realitzaren tres, i
varen ser esbossats amb tematiques Noucentistes, tal com parlarem més endavant. La decoracio
d’aquesta sala no només fou encarregada a Joan Colom i Agusti, sindé que també hi participaren
altres artistes com és el cas de Jaume Llongueras i Badia (Barcelona 1883 - 1955) o Josep Maria
Xird Taltabull (Barcelona, 1878 - 1937).12

Sobre el 1946, I’artista realitza una llarga estada a la Costa Brava. La premsa de 1’¢poca
escriu sobre el fet que se li assigna el projecte de decoracié de I’Església de S’Agard (Baix
Emporda). A més a més, I’artista es compra un xalet en aquesta poblacié maritima de la qual
se’n conserven fotografies (vegeu annex, Imatge 9).14
Finalment, cal ressaltar 1’aspecte que, tot i que mori a Barcelona 1’any 1969, ’artista passa
llargues temporades al Gironés (vegeu annex Imatges 10 i 11), al poble de Llagostera i Tossa
(vegeu annex, Imatges 12 i 13), pero, sobretot i de forma genérica, al Baix Emporda (vegeu
annex Imatges 14-21). Fou una de les comarques preferides de I’artista, ja que s’hi compra una
segona residéncia. A més a més, possiblement disposava d’un espai en el qual passar uns dies a
la Bisbal d’Emporda, ciutat en la qual el seu deixeble s’instaura a viure de forma permanent. Es
per aquest motiu que podem apreciar esbossos a plein air, la gran majoria d’ells realitzats amb
la técnica de 1’aquarel-la, a la Bisbal o en les seves immediateses.

Alhora, tal com podrem apreciar en I’apartat seglient d’aquest treball, I’artista es trobava molt
influenciat de D’estil Impressionista —per la vivacitat dels colors utilitzats— (vegeu annex,
Imatges 22-26), pero també amb unes influéncies provinents del Realisme —tractant tematiques
rurals o costumistes, per exemple. A mesura que s’endinsa en 1’entrada del nou segle XX, els
seus aires de modernitat es varen veure controvertits en tematiques d’un estil més nacionalista.
Cal tenir en compte, que a inicis del segle XX apareix 1’estética Noucentista gracies a la figura
d’Eugeni d’Ors (Barcelona, 1881 - Vilanova i la Geltrd, 1954) i es desenvolupa un estil pictoric
molt enllagat amb el classicisme, perd també amb el nacionalisme i el “mediterranisme” (vegeu
annex, Imatges 6-8 i 27-28).

R , “Joan Colom i Agusti” Mo:AO, Modernisme: Accés obert, disponible en:
https://goo.gl/eawup6, ultima consulta: 07/12/2018.

11 Posteriorment passa a ser el Museu Nacional d’Art de Catalunya i, la sala en la qual es troben les obres
de Colom i Agusti, és I’actual biblioteca de la institucié museistica.

12 seguranyes, Mariona. Atles Paisatgistic de les terres de Girona. Girona: Diputacio de Girona, p. 7,
disponible en: https://goo.gl/1SB8Bb, ultima consulta, 07/12/2018.

13 Barral i Altet, Xavier. El Palau Nacional. Cronica grafica. Barcelona: Museu Nacional d’Art de
Catalunya, 1992, p.29.

14 Gutierrez, Fernando. Figuras cumbres del arte contemporaneo espaiiol. Barcelona: Archivo de Arte,
1946, pp. 1-10.
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3.1.De les influéncies pictoriques de Joan Colom i Agusti:

Amb Joan Colom i Agusti, no podem parlar només d’un sol estil pel qual se sentis
imbuit. Sense oblidar el fet que I’artista aprengué de forma autodidactica, s’emmirallava i
s’inspirava dels corrents que observava en el seu entorn, perd també, amb aquells estils artistics
gue tenien un gran pes dins el mercat de 1’art en I’ambit internacional.

Per una banda, no hem d’oblidar que ens situem en una Catalunya de finals del segle
XIX, moment historic en el qual Barcelona comencava a ser un dels epicentres industrials més
importants d’Espanya —fet que s’inicia amb les primeres espurnes de la revolucié industrial a
finals del segle XVIII i perdura fins a 1’actualitat— gracies a les revolucions industrials, sobretot
amb les fabriques de téxtil. Gracies a aquesta aportacid i impuls cap a la modernitat tecnologica,
apareix una nova classe social, la burgesia; un nou estament en la societat que va permetre
trencar les limitacions que havien existit fins al moment amb el mercat de 1’art. Es a dir, gracies
a ’aparici6 de la burgesia, I’art ja no només se sustenta tnicament a partir del mecenatge aulic.
Aguest esdeveniment, conjuntament a altres episodis importants i remarcables, com ara
I’aparicio dels tubs de pintura —que aporta com a conseqiiencia positiva ’abaratiment dels
costos de material utilitzat per a realitzar una obra i la possibilitat de treballar a plein air, una
forma de treball molt utilitzada pels Impressionistes—, la gran varietat de colors que es podien
aconseguir gracies als avangos tecnologics o 1"as més comt i acceptat de les aquarel-les, varen
acabar potenciant un alliberament artistic molt important. Hem de tenir en compte que, fins al
moment, el modus operandi per a realitzar una pintura de paisatge comportava un gran estudi
per part de ’artista, el qual utilitzava un o diversos suports manuals, com per exemple, llibres de
botanica per a tenir referéncies de la flora que volia introduir en 1’obra. Alhora, també feia
apunts a I’aire lliure que posteriorment li servien per a desenvolupar la creaci6 del paisatge a
I’estudi. A causa d’aquest fet, les pintures paisatgistiques patien mancances de realisme.

D’altra banda, gracies a tots els aspectes esmentats, comenca a emergir un moviment
pictoric molt important que servi de gran inspiracio per a I’artista arenyenc i a un gran nombre
d’artistes a Catalunya tal com veurem a continuacio: I’Impressionisme.

Claude Monet (Paris, 1840 - Giverny, Franca, 1926) fou un dels maxims representants d’aquest
estil i, molt possiblement, 1’artista pogué veure obres del pintor Impressionista frances en les
estades a Paris.

Es tracta d’un moviment que sorgi I’any 1874 amb la realitzacié d’una exposicidé en un espai
cedit pel fotograf Gaspard-Félix Tournachon (Paris, 1820 - 1910) —conegut com Nadar—, d’un
grup de pintors d’entre els quals destaca Claude Monet i que la premsa s’encarrega de “batejar-
los” com a Impressionistes.

Les principals caracteristiques d’aquest estil pictoric, de forma generalitzada, son les seguents:
Per una banda, tal com havia encetat el Realisme frances, les tematiques utilitzades giraven
entorn la quotidianitat. Tanmateix, també introduien els espais de la vida moderna i la
demostracié d’aquesta, és a dir, els lleures, la nova visi6 del paisatge i la natura amb [’arribada
de la modernitat, els picnics, les excursions, etc. D’altra banda, la pintura passa a ser
condicionada pel color —a diferéncia dels estils posteriors, una de les innovacions més clares i
radicals de les obres impressionistes fou el fet que no utilitzaven el negre, ja que no es troba en
la realitat exceptuant alguns detalls concrets, com ara les robes. Aquest aspecte fou clau per a
mostrar un ambient molt més vivag i coloristic.



Algunes de les obres de I’artista presenten una certa influéncia molt marcada sobre
aquest estil: per una banda en el seu esbéds a plein air realitzat a ’aquarel-la titulat Girona
(c.1903) (vegeu annex, Imatge 10) hi podem arribar a trobar una certa influencia de Monet, si
ho comparem amb 1’obra Quai du Louvre (1867) (vegeu annex, Imatge 29). En ambdés casos
els pintors han optat per a realitzar una vista general de la ciutat des d’un punt de vista
relativament alt. Podem considerar que ambdues representacions gaudeixen d’una gran
influéncia de la fotografia —recurs que els Impressionistes utilitzaven per a la realitzaci6 de les
seves obres. Alhora, tant Monet com Colom i Agusti, pretenen mostrar I’esperit de modernitat i
la vivacitat de la ciutat deixant al destacat tot un seguit de personatges en un primer terme, en
unes dimensions molt petites per tal que no sobrepassi el centre d’atencié de I’espectador.

Un aspecte que resulta curids i que també succeeix en ambdues obres d’art, és la col-locacid
“d’obstacles visuals”; en ambdos casos, la visié global de la ciutat es veu afectada per arbres
alts i frondosos.

Stoichita parla sobre aquest fet dins del moviment impressionista en la seva obra Ver y no ver
(2005). Es tracta d’un recurs molt utilitzat pels pintors d’aquest estil per a captar 1’atencio de
I’espectador d’una forma innocent i poc evident. En aquest cas, quan 1’observador s’acosta a
I’obra, té la sensacié que “els arbres destorben” la vista privilegiada de la ciutat que li vol
permetre el quadre i, d’aquesta manera, intenta introduir-se dins 1’obra per a poder observar que
hi ha més enlla de la frondositat dels arbres.*

Finalment, una de les diferéncies més clares es troba en la paleta de colors, ja que tal com
podem apreciar, I’obra de Colom presenta unes tonalitats molt més apagades, fet que no s’acaba
d’adherir ben bé en I’estil Impressionista que ens mostra Monet —un tractament de la llum
mitjangant el color i 1’s exclusiu del negre per a casos puntals, com la roba dels personatges
representats.

D’altra banda, 1’obra Estaci6 de Franga (1911) (vegeu anneX, Imatge 5) de la mateixa

manera que 1’obra anterior, presenta un punt de vista molt interessant i, en certa manera,
impressionista:
Primerament podem observar com el punt de vista utilitzat per Colom i Agusti en aquesta
representacié és molt fotografic: un pla general realitzat en contrapicat d’una estacié de trens
francesa. Només amb la tematica utilitzada, ja podem pressuposar una intencionalitat de
representacié de modernitat.

Seguidament, tornem a apreciar, igual que en la representacié anterior, les idees de Stoichita;
“’ocultacio” de part de la representacio per a introduir a I’espectador en el seu interior. En
aquest cas, els vapors de les maquines locomotores son les que s’encarreguen de deixar
entreveure 1’estacio.

Monet, en la seva obra Interior de I’estacio Saint-Lazare (1877) (vegeu annex, Imatge 30), tot i
que des d’un punt de vista diferent, mostra el mateix recurs d’ocultacié parcial de la vista de
I’estaci6 amb els vapors de les maquines. A més a més, les tonalitats cromatiques utilitzades sén
molt similars.

D’altra banda, la forma de representacié d’aquests vapors son molt diferents: mentre que Monet
els recrea d’una forma molt compacta, amb un gran volum i molt ben definits, Joan Colom i
Agusti els deixa dissoldre en 1’aire i I’ambient de I’escena representada, aconseguint que sigui

15 Stoichita, Victor 1. Ver y no ver. Madrid: Ediciones Siruela S.A., 2005, pp. 24-33.



una tasca dificultosa descobrir on comencen i on acaben els fums i I’aire. Gracies a aquesta
forma de representacio dels vapors, més diluida en ’aire, considero que també trobem una certa
influéncia d’un dels artistes romantics anglosaxons més importants de la historia de D’art,
William Turner (Londres, 1775 - 1851), i la comparacié d’una de les seves pintures més
emblematiques: Pluja, vapor i velocitat (1844) (vegeu annex, Imatge 31), obra amb la qual
també apareixen les mateixes tonalitats cromatiques.

Per acabar, una altra de les obres que rep influencies dels aires de modernitat que volia

captar I’Impressionisme és Dia de mercat a la Bisbal (1926). Es tracta d’una pintura realitzada
amb un punt de vista fotografic mostrant una localitzacié molt interessant; pretén destacar una
vista general del carrer principal de la Bisbal en el dia més confluit del poble, el dia de mercat.
Tot i que el que se’ns mostra el petit progrés de la modernitat durant la primera decada del segle
XX a I’est de Catalunya, tant pel punt de vista utilitzat, com per la composicio i la
intencionalitat, no arriba a poder-se comparar amb els objectius d’una gran ciutat com fou Paris.
Tot i aix0, trobem certes similituds amb Rue Saint-Honoré a la tarda. Efecte de pluja (1867) de
Camille Pissarro (Charlotte Amalie, Illes Verges Nord-americanes, 1830 - Paris, 1903) (vegeu
annex, Imatge 32); una pintura que capta una de les grans avingudes o bulevards de la capital
francesa que varen ajudar en el desenvolupament de I’oci en les ciutats.
Per tant, hauriem de considerar que, més enlla de les grans similituds compositives i
distributives que presenten ambdues obres, hi ha una clara predisposicié en ressaltar 1’activitat
dels pobles i les ciutats gracies als nous canvis urbanistics que facilitaren I’accés a una forma de
vida molt més sana'® i donant pas a noves formes d’oci que fins al moment no havien pogut
existir com és el cas de sortir a passejar fer vida en els cafes, etc.

Finalment, cal destacar Port de Séller (1917) (vegeu annex, Imatge 4), una obra de
Colom i Agusti que realitza en una de les seves multiples estades a I’illa de Mallorca, la qual, a
inicis del segle XX, fou un dels punts clau per a tota classe d’artistes. En aquest cas, destaca el
treball ambiental que realitza el pintor; podem observar una clara influéncia de
I’Impressionisme amb la paleta cromatica que utilitza. Tot i que segueix representant amb unes
tonalitats més apagades que els artistes pertanyents a aquest estil, podriem arribar a considerar
aquesta obra com una fase d’experimentacio, ja que si observem altres pintures anteriors —com
ara Girona (c.1903) (vegeu annex, Imatge 10) — o posteriors —com ara Tossa (€.1922) (vegeu
annex, Imatge 13)—, en aquesta representacié d’un dels ports de Mallorca, ’artista intenta
treballar moments temporals del dia. En aquest cas, es tracta d’una obra realitzada amb el sol
baix, possiblement en els Gltims moments de la tarda. Aquest fet és facilment reconeixible per a
les tonalitats rosades de les muntanyes representades i el placid ambient d’ocres i ataronjats tan
caracteristics del primer o I’Gltim moment del dia. D’aquesta manera, es torna a demostrar com

16 Hem de tenir en compte que abans del plantejament d’un pla urbanistic adaptat a les noves necessitats
de I’época —com és el cas de la necessitat de circulacié de carros de cavalls o dels primers automobils— les
ciutats es trobaven organitzades d’una forma caotica i es caracteritzaven per a ser espais molt poblats,
amb carrers molt estrets pels quals moltes vegades no arribava la llum solar. Aquest fet, provocava que la
salubritat de I’espai fos nefast. Es per aquest motiu que, un cop les noves aparicions tecnologiques i
d’enginyeria ho permeteren, decidiren introduir nous plans urbanistics que afavorissin una millora de les
condicions de vida.

Dos dels aspectes més importants foren: per una banda, la canalitzacié i la creacido d’una xarxa de
clavegueram i, d’altra banda, una reforma urbanistica mitjangant la qual s’obrien grans avingudes i es
distribuia la ciutat a partir de paral-leles i perpendiculars a aquests grans carrers. També, la instal-lacié de
parcs i places per tal d’oxigenar la ciutat i introduir noves formes d’oci mai vistes fins al moment.
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Iartista sentia una gran admiracié pels treballs que realitzaven els Impressionistes sobre els
estudis del temps durant el transcurs del dia i com aquests afectaven les representacions.
Finalment, cal tenir en compte que Mallorca fou una de les parades, gairebé obligatories, dels
artistes catalans durant el segle XX. Santiago Rusifiol i Prats (Barcelona, 1861 — Aranjuez,
1931) realitza diverses pintures en aquest mateix port i en una d’elles mostra, gairebé, el mateix
punt de vista que pinta Joan Colom i Agusti (vegeu annex, Imatge 33), tanmateix, podem
apreciar com les tonalitats canvien, ja que ’artista modernista no sent afinitat a la vibracio i
sensibilitat de 1’afectacié luminica durant el dia.

Tot i que I’Impressionisme fou molt important per a Joan Colom i Agusti, €s necessari
que destaquem una realitat que envolta la historia de 1’art catala, i és que no fou fins a finals del
segle XIX, gracies al procés d’industrialitzacié de Catalunya i, més concretament, de Barcelona,
quan I’art comenca a expandir els seus horitzons. Tenint en compte els avantatges ja esmentats
que aporta la revolucié industrial a la capital catalana, és senzill comprendre que abans
d’aquesta innovacio de progrés, 1’art, majoritariament es relacionava amb I’ambit religios i
aulic. Des del de finals del segle XVIII, es potencia la formacio d’artistes a la “Escuela gratuita
de disefio”, coneguda com 1’encara actual “Escola Superior de Disseny i Art la Llotja de Mar” 0
“La Llotja” (Barcelona), on Joan Colom i Agusti aconsegui esdevenir-ne academic.’

Inicialment es tractava d’una escola de disseny de teles d’estil india, les quals s’exportaven a
Hispanoamerica. Es tracta del primer centre de Catalunya en el qual s’impartiren els primers
estudis d’arquitectura. També realitzaven ensenyament de Belles Arts i, gracies a una iniciativa
dels professors, es va acabar fundant un altre centre dedicat a aquesta doctrina, la Reial
Académia de Belles Arts de Sant Jordi (1849).

En la Llotja hi estudiaren practicament tots els artistes catalans alguns dels quals han transcendit
en la historia de I’art catala a escala internacional —Maria Fortuny (Reus, 1838 - Roma, 1874),
Joan Mir6 (Barcelona, 1893 - Palma de Mallorca, 1983), etc.— i, d’altres, com és el cas de
Ramon Marti Alsina (Barcelona, 1826 - 1894), esdevingueren professors de la institucid.

Aixi doncs, quan el mén de I’art pogué comengar a obrir-se cami cap a altres ambits de
mecenatge o venda, hi hagué certs corrents artistics amb vessants molt academicistes: 1’as de la
“finestra albertiana” per a la introduccio de la perspectiva, una representacié d’estil classicista,
etc. Dins aquesta forma de treball tan reglada, comencaren a emergir els primers moviments
internacionals que intentaren donar una passa més en 1’obertura de I’expressivitat artistica. Un
dels primers moviments francesos que esclata amb forca fou el Realisme. Aquest estil artistic
s’expandi arreu del pais i, en I’ambit catala, destaca la figura de Ramon Marti Alsina, un dels
pintors catalans que segui d’una forma més acurada les innovacions artistiques que planteja el
Realisme francés.

Alhora, i exceptuant alguns dels treballs que realitza Marti Alsina, com ara I’encarrec de La
migdiada (c.1884) (vegeu annex, Imatge 34), gran part del Realisme pictoric catala se centra en
la realitzacio de paisatges. Es considera que Marti Alsina fou el primer artista catala que va
modernitzar la tematica paisatgistica —la qual no era una innovaci6 a Catalunya, ja que fou un
dels subgéeneres artistics més venuts per sota dels retrats, per exemple— aportant la innovacio del
plein air, concloent amb 1’aparicié d’un paisatge alliberat de 1’artificialitat a la qual es trobava

ELEEREE , “Joan Colom i Agusti”, Gran enciclopédia catalana, disponible en: https://goo.gl/TPiKrG,
Gltima consulta: 04/12/2018.
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sotmesa fins al moment. Fou una gran inspiracié per a gran part dels artistes catalans i, entre
ells, molt possiblement també ho fou per a Joan Colom i Agusti.

Gairebé de forma paral-lela a aquests esdeveniments aparegué a Olot una de les escoles
paisatgistiques més importants de tot Catalunya i que va fer de la capital garrotxina una “colonia
d’artistes” molt important de la qual en forma part Eusebi Diaz i Costa tal com veurem més
endavant.

En aquesta Escola d’Olot s’imbuiren i es formaren grans artistes paisatgistics, com és el cas de
Joaquim Vayreda (Girona, 1843 - Olot, 1894), el qual fou deixeble de Marti Alsina. Les obres
de Vayreda, també varen servir d’inspiracié per a I’artista arenyenc. Podem apreciar una gran
similitud entre I’obra de Joan Colom i Agusti, Paisatge Ampurdanes (1926) (vegeu annex,
Imatge 17), i I’obra de Joaquim Vayreda titulada L espantaocells (1883-1885) (vegeu annex,
Imatge 35).

Un dels primers aspectes que em criden ’atencid és la gran similitud compositiva: col-locacié
del punt de fuga a un terc de la representacio —atribuint més protagonisme al cel—-, provocant i
exportant un dels recursos més utilitzats en el Romanticisme alemany per tal de mostrar la
importancia i grandesa de la naturalesa. D’altra banda, el plantejament distributiu dels elements
que se’ns mostren, també son molt similars i curiosos: un caminet que neix en un primer pla,
donant pas a la introduccié de I’espectador dins de I’obra, que tendeix a seguir, en ambdos
casos, cap a I’esquerra. Aquest fet augmenta la captacié de 1’observador tal com ens esmentava
Stoichita.

Finalment, tot i que moltes de les imatges obtingudes de les pintures de Joan Colom i Agusti,
varen ser realitzades en blanc i negre, i, per tant, no és possible esmentar altres afers que podrien
ser de gran interés com ara la paleta cromatica o els petits detalls del color, si que es pot arribar
a apreciar una gran delicadesa en la pinzellada de Colom i Agusti, sobretot en la texturitzacid
del que possiblement és un camp segat —es tracta d’un indici que es troba en aquest estat gracies
a la col-locacié de pallers—, i en la decoracidé d’unes flors en un primer terme. Aquests dos
aspectes, els quals son perceptibles tot i les mancances del color, situen I’obra de Colom i
Agusti en un pla de paisatgista realista com ’obra de Joaquim Vayreda.

Sobre el 1888, amb motiu de I’Exposicio Universal de Barcelona, aquests aires
d’obertura i necessitat de renovaci6é i modernitzacid artistica arriben a la capital catalana, on
apareixen les primeres bases del Modernisme, un moviment que, grosso modo, neix de la
voluntat d’artistes catalans per a reivindicar-se en contra del Pla Cerda.'®

Alguns dels pintors Modernistes més importants foren Ramon Casas (Barcelona, 1866 - 1932) i
Santiago Rusifiol. Clarament Rusifiol fou un dels Modernistes en els quals Joan Colom i Agusti
troba més inspiracid, ja que son diverses les obres en les quals podem arribar a trobar un gran
nombre de similituds —no només compositives, sind també técniques.

18 Fou el pla de distribucié urbanistica que trobem actualment a Barcelona per tal de millorar la salubritat
de la ciutat, distribuir millor els espais i assegurar una millora de les condicions de vida dels habitants. Va
ser un disseny urbanistic dut a terme per lldefons Cerda (Centelles, Osona, 1815 — Cantabria, 1876) ’any
1855, un any després de ’enderrocament de les muralles medievals que no permetien el creixement de la
ciutat.

Es tracta d’un pla urbanistic encarat cap a la prediccid d’expansio de la ciutat, és a dir, la remodelacié de
la ciutat es va dissenyar en paral-leles i perpendiculars a carrers com Passeig de Gracia i la Rambla de
Catalunya, creant les caracteristiques cel-les amb costats aixamfranats.
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Una de les obres primerenques de Rusifiol és Font de Sant Roc. Olot (1888). Aquesta pintura
ens mostra tres caracteristiqgues molt importants de les seves obres: per una banda, ens mostra la
necessitat de deixar molt ben marcat el punt de fuga o la perspectiva mitjangant un cami i, per
I’altra, la col-locaci6 de personatges en les seves obres, els quals solen trobar-se sempre sols i en
un estat animic de melancolia. Aquesta obra, fou la primera que 1’artista presenta en la Sala
Parés després d’haver realitzat una petita estada a la capital garrotxina, famosa, com ja hem
pogut comprovar, per a la seva escola paisatgistica. L tltima caracteristica interessant que
remarcara les seves obres és el fet de viatjar; tant a escala nacional com internacional, Rusifiol,
fou un gran viatger, un voyeur a la recerca d’ambients, climes com el que es descobri a Sitges,
on acabara creant el Cau Ferrat, o el de Mallorca.

Possiblement, Font de Sant Roc. Olot (1888) (vegeu annex, Imatge 36), fou de gran inspiracio
per a I’artista Joan Colom i Agusti, ja que La frontera a Puigcerda (c.1899-1901) (vegeu annex,
Imatge 37), presenta una estructura molt similar a ’obra de Rusifiol i, en ella, no només cal
destacar-hi I’s del cami per a ressaltar la profunditat de 1’obra per establir una perspectiva, sind
també la col-locacié d’uns personatges en la llunyania, gairebé de forma abstracta.

A partir del 1906 un moviment de voluntat, el qual s’emmiralla en el lent moviment de

desenvolupament de la Renaixenga, la qual comenca a agafar forma a partir del 1833 i, acaba
aconseguint una petita voluntat de fer renéixer el catala com a llengua literaria —a partir de la
realitzacié dels Jocs Florals, uns certamens literaris que ajudaren a promoure i difondre el
catala— la cultura.
El Noucentisme, en part, també se solidifica sobre les mateixes bases que la Renaixenca, pero
vol anar un pas més endavant i arribar a crear una ideologia —la ideologia catalana, basada amb
el classicisme i el mediterranisme— que esdevingui un motiu d’emulacio per a altres cultures i
societats tant a escala nacional com internacional. Un dels intel-lectuals més importants del
Noucentisme fou Eugeni d’Ors, el qual atorga aquest moviment dels conceptes teorics
esmentats anteriorment entre molts altres com la civilitat 1 I’arbitrarienisme.

Els pintors noucentistes es caracteritzen per a la realitzacié de personatges i escenes

d’estil classicista en les quals es mostren aplecs, berenars, accions quotidianes, majoritariament
de la vida rural i en familia, i en una ambientacié molt mediterrania —amb representacions
similars als penya-segats de la Costa Brava, per exemple. Tot i que podria ser considerat un
moviment que nasqué com a resposta al Modernisme, ambdues mostres artistiques varen acabar
convivint de forma paral-lela sense conjuntures.
Podriem considerar que el gran gruix de les obres de 1’artista Joan Colom i Agusti pertanyen a
aquest moviment, ja que sén moltes les que se’n destaca una pinzellada Noucentista: els murals
que I’artista esbossa per a la Sala del Te del Palau de Montjuic (¢.1929), L aplec de Sant Benet
(1925), Una berenada (1917) i Dia al camp (1925) (vegeu annex, Imatges 6-8, 14, 27-28), son
algunes de les representacions realitzades pel pintor en les quals destaquen més similituds amb
I’estil pictoric que es desenvolupa entorn d’aquest moviment de voluntat.

M’agradaria comentar-ne especialment dues: els murals que realitza 1’artista al Palau de
Montjuic (c.1929) i Una berenada (1917). Per una banda, en la imatge 6 de 1’annex d’aquest
treball se’ns mostra la representacio de dos personatges vestits amb atuells classics els quals es
troben realitzant un picnic en companyia de dos anyells i una cabra en un primer i segon terme
respectivament. La representacio paisatgistica que acompanya 1’escena és una clara inspiracio
de la Costa Brava: una representacié de mar i muntanya del qual se’n destaca un vaixell de vela.
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S’ha considerat que, tant els anyells, com la representacié d’infants —els quals tambeé apareixen
en els altres dos murals d’aquesta sala, en les imatges 7 i 8—, el munyiment de la cabra per a
obtenir la seva llet —escena de la imatge 7— o el floriment de les plantes i la donacid dels seus
fruits —escena de la imatge 8-, mostren una clara simbologia de fecunditat i fertilitat de les
terres.

D’altra banda, Una berenada (1917), ens mostra una escena costumista d’un “diumenge en
familia” realitzant un picnic en harmonia amb la naturalesa. A diferéncia de les tres obres
anteriors, aquesta pintura a 1’oli té una pinzellada molt més amplia i pastosa, provocant com a
resultat de la representacié dels personatges es trobi menys definida que en els treballs
muralistes. La paleta cromatica presenta un joc molt més ric en el projecte del Palau de
Montjuic que en la pintura —possiblement per a la rellevancia de 1’encarrec—, pero tot i aixo,
se’ns mostra una gran diversitat de color, i el caracteristic joc divisori de I’artista amb la
col-locacié d’un punt de vista baix per a donar protagonisme al cel.

Aguestes representacions presenten certes similituds amb alguns dels treballs que
realitzaren els dos artistes noucentistes Joaquim Sunyer (Sitges, 1874 - 1956) i Joaquim Torres-
Garcia (Montevideo, Uruguai, 1874 -1949). La vida mediterrania. Sitges (1909) i L orador
(1905-1906) (vegeu annex, Imatges 38-39) son obres realitzades per a un artista i altre
respectivament en les quals se’ns mostren escenes molt similars a les que presenta Joan Colom i
Agusti tant en Una berenada (1917) com en les obres muralistes de 1’actual Museu Nacional
d’Art de Catalunya.

En el cas de la primera obra, La vida mediterrania. Sitges (1909), la qual pertany a Joagquim
Sunyer, hi podem apreciar una escena costumista d’una familia o un col-lectiu de veins que
ajuden o es dediquen al moén de la pesca. La gran majoria dels personatges representats es
troben asseguts en cadires des de les quals arreglen o realitzen una xarxa. L’evidéncia de la
realitzaci6 d’aquesta activitat es troba justificada gracies a diverses “pistes” que ha anat
distribuint D’artista: per una banda, trobem la col-locacié de dues petites barquetes de vela
varades a la sorra d’una de les caletes properes al poble de Sitges —ja que podem observar, en el
fons de la composicid, les cases que conformarien el poble i la caracteristica pujada que porta a
I’Església de Sant Bartomeu i Santa Tecla. A més a més, en un primer terme, pero posicionats i
representats per tal d’equilibrar la composicio, trobem una familia amb un infant nu sobre una
Xarxa de pescar.

La gamma cromatica que utilitza Sunyer en aquest cas no denota una exaltacid vivag, és a dir,
podem observar que, fins i tot, la forma de representacio i la pinzellada utilitzada s’adhereixen
molt bé als moviments classicistes, perdo amb una connotacio6 particularment nacionalista, ja que,
a diferéncia dels personatges que representa Colom i Agusti en la seva obra al Palau de
Montjuic, aquests no vesteixen amb les togues d’estil classic, Sind amb les robes tipiques de la
poblaci6 catalana de I’época. Aquest fet és possible que esdevingui a causa del fet que 1’obra de
Joan Colom i Agusti forma part d’una idealitzacid6 d’escenes ficticies, mentre que la
representacio de Sunyer, reivindica una escena veridica de I’¢época com a “ideal” del
nacionalisme catala.

Finalment, un succés que es repeteix tant en aquesta pintura com en 1’obra mural de 1’artista
arenyenc, és el missatge de fecunditat i fertilitat gracies a la representacié de dos nadons nus en
la composicid i la representaci6 de pescadors i barques.

Per Gltim, L orador (1905-1906), I’obra realitzada per Joaquim Torres-Garcia ens mostra una
escena en la qual un home de mitjana edat, assegut en una pedra, conversa amb tres homes: dos
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de joves i un d’edat avangada. En aquesta pintura hi trobem tres fets molt importants i
destacables:

Primerament, podem apreciar com la gamma cromatica és molt més reduida que en les obres
d’estil Noucentista mostrades anteriorment —tant en les composicions de Joan Colom i Agusti
com a la representacié de Joaquim Sunyer— i, a més a més, es redueix en ’escala dels ocres i
colors terrossos. Exceptuant algun espai en el qual es pot arribar a apreciar el cel blau, la
composicid es troba completament predominada per a colors que apareixen en facilitat en la
naturalesa i, aquest fet, conjuntament amb la parra col-locada en un segon terme, es podria
relacionar clarament amb els motius de la fertilitat que tant s’han mostrat i repetit en les pintures
Noucentistes a les quals he volgut donar visibilitat.

Finalment, I’escena representada ens mostra un moment de transmissié de saviesa, ja que la
figura de 1’orador ha sigut sempre considerada una persona amb la capacitat de saber parlar i
transmetre. Tenint en compte els forts impulsos noucentistes que gestionaren la primera etapa de
I’artista Joaquim Torres-Garcia, abans de partir novament cap a Sud-ameérica, no seria molt
estrany considerar que aquest orador, no parla sobre tematiques religioses en la qual es
transmeti la paraula de Déu, siné des d’un punt de vista nacionalista. Per tant, del que podria
estar parlant, és de la transmissid dels valors i els sabers del “‘ser catala” acord amb el moviment
de voluntat noucentista.

3.2.Altres formes d’art sota el pseudonim de “Michel Adam”:

Tal com hem comentat, a inicis del segle XX Joan Colom i Agusti havia aconseguit
obtenir quelcom de prestigi dins el mon de la pintura de paisatge catalana, sobretot, a la ciutat
de Barcelona. Tanmateix, els ingressos que obtenia venent pintures no era suficient per a
garantir una bona estabilitat economica.

Per a comprendre millor la situacio historica que visqué I’artista arenyenc durant les
primeres décades del segle XX, és important tenir en consideracio diversos aspectes:
Per una banda, gracies a les grans transformacions revolucionaries que anaren tenint lloc a
Barcelona des de finals del segle anterior, hi hagué un augment exponencial del treball
industrial. De mica en mica, la societat catalana abandona les feines rurals per a traslladar-se a
les ciutats i treballar en les fabriques. Aquest fet aporta una multiplicacié molt rapida del
nombre d’habitants en les ciutats, el gran percentatge del qual, pertanyien a les classes populars.
A causa de diversos aspectes, els proletaris adquireixen consciéncia dels seus drets com a
treballadors i1 apareixen els primers sindicats obrers, els quals lluiten per tal d’establir unes
millores en I’ambit laboral.
L’any 1911 es funda la Confederacié Nacional del Treball (C.N.T.), una uni6é confederal de
sindicats autonoms d’ideologia anarcosindicalista, la qual realitzaren un gran nombre de vagues
per a la lluita dels drets en el treball i, fins i tot, arribaren a cometre alguns atacs greus, com la
col-locacié de bombes per tal d’intentar produir un contagi revolucionari. Fou un dels sindicats
que tingué més bona rebuda a la Peninsula, ja que I’any 1919 comptava amb uns 700.000
afiliats arreu de 1’Espanya.

Durant aquests anys previs a ’esclat de la Guerra Civil Espanyola (juliol del 1936 -
abril del 1939), i, sobretot, fins al 1923, Catalunya es trobava sotmesa sota els atacs
revolucionaris sindicalistes, els quals no només es mostraven d’una forma radical amb els
atemptats, sin0 que també comencaren a realitzar vagues pacifiques de llarga durada —
principalment per a demanar un augment salarial de les classes obreres i, alhora, un acotament
de la jornada de treball consensuada en vuit hores.
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A causa de tot aquest gran mal estar social 1 la incapacitat de torbar un punt d’equilibri per part
del Govern, entre el dia 13 i el 15 del 1923, el Capita General de Catalunya, Miguel Primo de
Rivera (Jerez de la Frontera, 1870 — Paris, 1930), realitza un cop d’estat i va imposar la
dictadura ocupant el carrec de president el govern espanyol del 1923 fins al 1930. L’any 1929,
tingué lloc el “gran crac del 29” nord-america, el qual també arriba a perjudicar i aportar una
forta crisi a la Peninsula de la qual es trigaren anys a recuperar-se economicament.®

El 12 d’abril del 1931 es realitzaren eleccions municipals, el resultat de les quals va acabar
concloent amb 1’abdicacié i exili del rei Alfons XIII (Madrid, 1886 - Roma, 1941) i la
instauracié de la Segona RepuUblica Espanyola (1931-1939), la qual fou molt cadtica. No
s’aconsegui instaurar una normalitat politica, ja que els governs canviaven constantment.
Tanmateix, s’aconsegueixen realitzar grans progressos; en el cas de Catalunya, es crea un nou
Estatut d’ Autonomia i apareix la Generalitat de Catalunya “actual”, presidia per Francesc Macia
i Llussa (Vilanova i la Geltri, 1859 - Barcelona, 1933).

A causa d’un gran nombre de successos, un dels més polémics fou I’intent de reforma agraria
que intenta dur a terme el govern de Manuel Azafia (Alcald de Henares, 1880 - Montauban,
1940), la Segona Republica comenga a desequilibrar-se i la societat partidaria de la monarquia,
conjuntament amb els partits politics d’ideologies centralistes i de dretes, varen comencar a
mostrar i reivindicar el seu malestar envers les actuacions del nou govern.

Per a la seva banda, els partits politics d’ideologia centralista i de dretes varen decidir unir
forces, creant aixi la Confederacié Espanyola de Dretes Autonomes (C.E.D.A.) i varen entrar al
govern paralitzant els processos republicans que s’estaven portant a terme. Prosseguiren uns
mesos de gran agitacié social en les quals les barricades i els moviments politics de dretes i
esquerres s’anaren atacant fins que, finalment, el 13 de juliol del 1936, José Calvo Sotelo (Tui,
Galicia 1893 — Madrid, 1936), diputat del Congrés dels Diputats a Madrid, va ser assassinat per
a un membre del Cos de Seguretat i d’Assalt — un cos policial republica popularment coneguts
com els Guardies d’ Assalt—, fet que servi de pretext per a iniciar la Guerra Civil Espanyola.?’

Fou en aquesta situaci6 historica en la qual el pintor decidi realitzar altres tasques
relacionades amb el dibuix i I’art, imbolucrant-se d’aquesta manera amb la politica d’esquerres
que existia a Catalunya. Comenca a realitzar petites mostres de dibuix per a diverses revistes
com ara el setmanari Papitu (1908-1937) o altres butlletins amb un estil noucentista com la
Revista Nova (1914-c.1916) sota el pseudonim de “Michel Adam”.

El cas de les publicacions que realitzava a Papitu, setmanari que va ser fundat per Feliu Elies i
Bracons (Barcelona, 1878 - 1948) ’any 1908.21 Aquest butlleti setmanal, destil-lava humor
barrejat amb una forta critica social i politica dins un ambient literari d’alt contingut artistic. Era
considerat un setmanari vinculat amb el catalanisme d’esquerres i hi havia una predominanca
dels acudits anticlericals i, alhora, moltes de les publicacions que es realitzaven també eren
considerades d’alt contingut erotic. Aquest fet provoca que Papitu tingués molt bona rebuda
entre les classes socials, pero molt dolenta des del punt de vista de la burgesia catalana, la qual
titllava la revista de “pornografica”.

19 Jackson, Gabriel. La Republica Espanyola y la Guerra Civil. Barcelona: Editorial Critica, 1999, pp. 25-
68.

20 1bid, pp. 86-113.

2l No només funda el setmanari, sind que a més a més, realitzava dibuixos d’estil satiric-humoristic
utilitzant el pseudonim “Apa”.
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En funcié dels directors que tingué el setmanari, el to satiric es trobava més o menys mitigat; es
considera que quan Feliu Elies i Bracons es trobava al carrec, les publicacions eren “massa
extremistes”. D’altra banda, quan fou dirigit per Francesc Pujols i Morgades (Barcelona, 1882 —
Martorell, 1962) —del 1911 fins al 1914 el to satiric i reivindicatiu s’ana suavitzant, fins que
amb els directors que precediren a Pujols i Morgades s’acaba perdent 1’estil tan punyent que
havia iniciat Elies i Bracons.

Finalment, la revista fou suspesa amb 1’inici de la dictadura de Primo de Rivera (1923-1926), i
es decidi fundar un segon setmanari que complis les mateixes caracteristiques que Papitu, la
qual batejaren com a Pakitu.?

S6n pocs els dibuixos que es conserven de Joan Colom i Agusti realitzats en algunes
d’aquestes dues revistes. Tot i aixd, a continuacié presentaré dos dibuixos que varen ser
publicats en el setmanari Papitu el gener i el febrer del 1910 respectivament. Gracies a aquestes
dues publicacions es podra apreciar i recalcar les influéncies de I’artista, el qual, molt imbuit
pels moviments francesos aportats amb la modernitat, també incloura pinzellades d’aquests
estils en els seus dibuixos.

Per una banda, en el primer dibuix (vegeu annex, Imatge 40) hi podem observar dues noies molt
ben vestides assegudes en una taula d’un possible café, essent observades per a un home en la
part posterior dreta de la composicié. Com a peu de la representacio, se’ns mostra una conversa:

“-Que t’agradaria més: el género frances o ‘1 género andalus?
-El género masculi.”

Primerament, cal destacar un fet molt interessant: el missatge que vol llencar aquesta vinyeta de
setmanari. Es tracta d’una transmissio clara i concisa, portada a terme a partir d’un vessant
comic —ja que la primera a parlar es refereix a “génere” per a descriure la nacionalitat—, de la
poca necessitat que existeix per a col-locar “etiquetes” ideologiques, etnologiques o
nacionalistes per a saber sobre quin genere sents una certa atraccid. Considero que un primer
vessant interpretatiu podria ser aquest, tot i que possiblement no es troba estretament lligat a una
visid tan progressista sobre les diferéncies de génere i sexualitat, se’ns mostra un gest
interessant des d’un punt de vista comic a inicis del segle XX.

Centrant-nos en les influéncies que se’ns exhibeixen en aquesta representacio, és

important destacar, de forma generalitzada, la influéncia de modernitat dels cafés francesos i de
tots aquells artistes anteriors i coetanis a Joan Colom i Agusti, que pintaren i representaren els
seus interiors, mostrant una de forma d’oci i entreteniment lligat amb 1’evolucié cap a una
voluntat d’innovaci6 i millora.
Henri de Toulouse-Lautrec (Albi, Franga, 1864 - Sent Andriu d’Apian, Franga, 1901) fou un
dels artistes francesos més apreciats per a la seva forma innovadora i moderna de presentar el
cartellisme publicitari dels cafes. Dedica gran part de la seva vida en mostrar i representar 1’oci
nocturn, les nits als cafés i els balls.

Tot i que és molt possible que Joan Colom i Agusti revés una forta influéncia de les mostres que
realitzava Lautrec, trobem artistes nacionals coetanis al nostre artista arenyenc, que també
representaren aquestes tematiques parisenques com és el cas del pintor modernista, Ramon

e i JoMCa (col-laboradors). “Papitu” Gran enciclopédia catalana, disponible en:
https://goo.gl/cbvWV9, Gltima consulta: 27/02/2019.
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Casas, i el pintor de la “segona generaci6 de pintors modernistes”, Hermen Anglada Camarasa
(Barcelona, 1871 - Pollenca, 1959).

Centrant-nos primer en Interior del Moulin de la Galette (1890-1891) de Ramon Casas (vegeu
annex, Imatge 41), ens apareix una composicié molt similar a la qual presenta Joan Colom i
Agusti en la seva vinyeta; Casas ens permet imaginar-nos com ha pogut arribar a succeir el
desenlla¢ que se’ns mostra en 1’escena representada: puntualitza un sentiment de gelosia atorgat
pel personatge que es troba en un primer terme, el qual, possiblement, havia anat a prendre el
cafée amb una amiga i ha sigut seguida per a un bard, el qual és representat de forma anonima,
amagat sota el barret.

En I’obra de Joan Colom i Agusti, podem apreciar la mateixa distribucid, un personatge masculi
col-locat al fons de la composicio, molt a prop d’una de les noies que es troba prenent el cafe. El
fet que ens hauria de cridar ’atencio, és la col-locacio del cos de la dona que se’ns mostra en un
primer terme, la qual, molt possiblement, és també el personatge que dbna la resposta a la
pregunta de la seva amiga.

Aguesta escena, ens deixaria entreveure, de la mateixa manera que ens ho deixa entreveure la
pintura de Casas, la solitud dels personatges que ambdds artistes han situat en un primer terme.
Hem de tenir en compte que la representacié de dones soles en cafés, amb aires de melancolia,
moltes vegades representades com a bevedores d’absenta, foren una tematica molt utilitzada
durant aquesta etapa i, per tant, no és erroni realitzar una segona interpretacié més solida en la
gual ens situem davant una escena humoristica, perd amb un to amarg marcat per la solitud.
Finalment, la voluminositat del vestit que ens mostra el personatge principal és una de les
formes més caracteristiques que tingueren els grans artistes dels cafés, com Toulouse Lautrec,
per a representar I’exuberancia i I’aparenca del luxe o I’exclusivitat. Tot i que son molts els
artistes que realitzaren i aplicaren aquesta tematica i aquestes robes, Hermen Anglada Camarasa
en la seva obra El casino de Paris (1900) (vegeu annex, Imatge 42) ens mostra una gran
voluminositat que podria haver servit de referéncia a Colom i Agusti, ja que aquesta darrera
pintura va ser presentada per a l’artista I’any 1902 a Barcelona, i possiblement el pintor
paisatgista arenyenc va poder-les observar en primera persona. Fou un gran éxit i li assegura la
primera obertura cap al mén de I’art internacional.

D’altra banda, en el segon dibuix acompanyat amb la frase: “Me sembla que hi arribaré
primer jo que’l cavall” (vegeu annex, Imatge 43), se’ns presenta una cursa de cavalls en un
hipodrom, una altra de les formes d’entreteniment i oci de I’€poca. Per a la realitzacié d’aquesta
composicio és possible que D’artista fes servir alguns dels nous recursos aportats gracies als
avancos tecnologics com és el cas de la camera fotografica. Grans artistes com Edouard Manet
(Paris, 1832 - 1883) tractaren la tematica de I’oci des de la perspectiva de la fotografia com es
pot apreciar en la seva obra Curses de Longchamp (1866) (vegeu annex, Imatge 44). Tot i que el
punt de vista representat és diferent i, en el cas de Manet, es pot apreciar més clarament 1’Gs de
reforcos fotografics per tal de realitzar la pintura —per a la col-locaci6 del punt de vista envers la
cursa de cavalls—, 1’obra de Joan Colom i Agusti també podria estar realitzada a partir del
mateix ajut, ja que en el transcurs de la seva presentacié hem pogut observar altres obres en les
quals també es presenta una denotacio de I'is de la fotografia. Es tracta d’un dibuix molt
dinamic i detallat tot i la dificultat de representacié en una mida reduida i de forma monocroma.
Podem observar com D’artista ha intentat donar volum al cavall del primer terme mitjancant
I’abséncia de negre. Alhora, ha representat d’una forma molt minimalista la superficie de la
pista on es realitzen les curses i, finalment, per tal de mostrar una gran aglomeracié de public ha
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decidit utilitzar un dels recursos més antics de la historia de la pintura i que ja s’utilitzava en
epoca medieval: la sobreposicio de caps. D’aquesta manera, N0 NOMES aconsegueix atorgar una
sensacié de multitud amb un gest molt rapid, sin6 també la sensacié de profunditat en la
composicio.

A causa de I’esclat de la Guerra Civil Espanyola, Helios Goémez (Sevilla, 1905 -

Barcelona 1956), pintor, cartellista i poeta, funda I’any 1936 el Sindicat de Dibuixants
Professionals, una organitzacié d’ideologia politica d’esquerres que impulsa fortament el
cartellisme militant durant els anys de la guerra. Alhora, realitza una produccié intensiva de
retols anarquistes i republicans.?® El pintor Joan Colom i Agusti, conjuntament amb altres
artistes com: Isidre Nonell i Monturiol (Barcelona, 1872 - 1911), Juan Gris (Madrid, 1887 -
Boulogne-sur-Seine, 1927), Pau Gargallo i Catalan (Maella, Aragé, 1881 - Reus, 1934) o Josep
Aragay i Blanchart (Barcelona, 1889 - Breda, 1973), foren membres d’aquest Sindicat i
realitzaren un gran nombre de cartells, molts dels quals es troben signats amb 1’us dels
pseudonims.
Tot i el gran resso que realitza el Sindicat de Dibuixants Professionals durant els anys de la
Guerra Civil, i el gran nombre de propaganda —majoritariament politica—, que realitzaren per tal
d’encoratjar i unir les forces d’esquerres en la societat, amb la implantacié de la dictadura
franquista, es dissolgué.?*

Aixi doncs, durant la década del 1930, I’artista més enlla de les representacions als setmanaris,
també es va unir al Sindicat de Dibuixants Professionals, els quals tenien com a objectius més
importants, mostrar la lluita per a la democracia i la llibertat de reunié i expressio. Es per aquest
motiu que intentaren realitzar un gran nombre de cartells per tal de reivindicar les necessitats
basiques de la ciutadania moderna, comprenent que aquesta es troba en un mén progressista i
amb aspiracions a assolir una democracia enfront de la dictadura del Miguel Primo de Rivera.

Un dels primers cartells als quals vull fer referéncia, llenca un clar missatge de necessitat
d’erradicacid de 1’analfabetisme i la importancia d’uns minims nivells de culturitzacio: “Llegiu.
Treball diari dels treballadors de la ciutat i del camp” (vegeu annex, Imatge 45). En aquest
cartell, realitzat a partir de 1’us del collage, hi destaquen els colors de la senyera catalana creant
un contrast molt atraient —fet molt necessari per a les campanyes mostrades a partir de cartells—
entre els personatges en blanc i negre i la lluminositat del color groc.

Tot i llengar un missatge clar, quin és el motiu que precedeix a I’artista a realitzar un
cartell amb aquesta tematica del llibre? Primerament hauriem de saber que ja des dels inicis de
la década del 1930, 1I’Ateneu Enciclopédic Popular, impulsa una gran campanya per tal de
reivindicar-se en contra de I’analfabetisme i, per tant, és molt possible que, encara que Joan
Colom i Agusti no en formés part, considerés que era un molt bon motiu per a dedicar-hi un
cartell.®
D’altra banda, gracies si realitzem una mirada internacional, podem observar que el motiu del
llibre en el cartellisme, presentat en aquestes circumstancies apareix a finals del segle XIX.

B ,“Helios Gomez, pintor i poeta” “El fil roig” historia de la UGT CAT, disponible en:
https://goo.gl/gectwg, Gltima consulta; 27/02/2019.
2 e i JoMCa (col-laboradors). op. cit., Gltima consulta: 27/02/2019.

ZAteneu Enciclopédic Popular “Campanya contra 1’analfabetisme”. Barcelona: Tip. Cosmos, ¢.1931,
cartell impres sobre paper, 65 x 46, col-leccio de cartells del Pavell6 de la Republica, Universitat de
Barcelona, disponible en: https://goo.gl/htWSdt, ultima consulta: 27/02/2019.
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Trobem els primers cartells en els quals s’ensenyaven escenes de soldats llegint en les trinxeres
—majoritariament de procedéncia alemanya o soviética. Es va considerar que la lectura era una
forma d’ajudar al soldat a evadir-se de I’estrés posttraumatic de la guerra i, alhora, facilitava un
equilibri tant psicoldgic com animic. A més a més, es realitzaren grans mobilitzacions a
Anglaterra i America del Nord, sobretot amb 1’us de cartells, per tal que els soldats —tant aquells
que es trobaven malalts o ferits, com aquells altres que participaven en la guerra—, poguessin
accedir a la lectura de llibres.

D’altra banda, el cartellisme sovietic fou el que inspira més catalans per tal de realitzar
aquesta tipologia de propostes en forma de reivindicacio, ja que no només se centra amb els
“beneficis per a aquells que havien de combatre les guerres” sin6 també per al proletariat.

A finals del segle XIX, la Uni6 Soviética comenca a realitzar cartells en els quals apareixia la
imatge del llibre o I’acci6 de la lectura. Es tracten d’unes figures carregades de simbologies que
es poden arribar a extrapolar al cartell realitzat per Joan Colom i Agusti:

Primerament, es considerava que un poble submergit en la ignorancia era un poble esclau del
seu govern. Per tal de potenciar una societat lliure, capa¢ de poder-se emancipar de les
imposicions, era necessari aconseguir 1’alfabetitzacio de tota la societat i de qualsevol ambit
laboral, comengant per 1’alfabetitzacié de la gran massa social: el proletariat i la societat
dedicada al mén rural. Amb I’enriquiment cultural que els hi permetia 1’alfabetitzacio, es
podrien comencar a congregar multituds unides per a una mateixa causa.

A més a més, es visualitzaren els llibres en I’entorn de treball: en el taller, el despatx, les
cadenes de muntatge, les cooperatives agricoles, etc., ja que per tal de poder esdevenir un bon
professional de qualsevol ambit laboral, hi havia d’haver una renovacié de la formacio
constant.?®

Aixi doncs, aquest cartell que mostra Joan Colom i Agusti en el qual es llenca un missatge clar
que potencia la lectura del poble per tal de desprendre’s del bel transgressor de la realitat que
accepta tota la societat de forma candida, té un gran vessant influent de la Uni6 Soviética, i es
mostra en gran forga arreu de Catalunya des dels inicis de la dictadura del Miguel Primo de
Rivera fins a la derrota del bandol republica 1’any 1936.

Seguidament, Colom i Agusti realitza dos cartells els quals fan referéncia a la
propaganda bel-lica: “Per la llibertat, allisteu-vos a les milicies” i “Contra el feixisme, allisteu-
vos a les milicies” (vegeu annex, Imatge 46-47). En ambdds cartells, en els quals se’ns mostren
soldats acompanyats de la falg i el martell, considerats els elements de la simbologia comunista,
presenta una crida de la societat catalana per allistar-se als grups paramilitars republicans per tal
de defensar la Segona Republica. Tanmateix, en el cas del primer cartell, el motiu d’impuls que
presenta 1’artista per aconseguir 1’atencio del ciutada, és una capacitat basica i fonamental dins
els drets humans de tot ciutada que no s’hauria de trobar sotmes sota cap subjecte: tothom
hauria de ser lliure i, alhora, hauria d’existir una llibertat d’expressi6 i reunio.

Draltra banda, el segon cartell, el qual mostra els elements comunistes d’una forma molt més
expressiva —amb 1’as d’una bandera— compositivament, llenca un missatge molt més atraient i
directa, fet que assegura que aquest arribi a colpir al ciutada. Per a la realitzacié d’aquest cartell
hi podem arribar a apreciar una possible influéncia molt més clara del cartellisme soviétic que

% Gonzalez Quesada, Alfons. “El llibre i la lectura en el cartellisme politic.” Item: revista de
biblioteconomia i documentacio, n° 40, 2005, disponible en: https://goo.gl/aQYhFX, Gltima consulta:
27/02/2019.
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es realitza en relacio a la gran Revolucié d’octubre del 1917 a RuUssia o amb la gran vaga
proletaria de I’octubre del 1934 que tingué lloc de forma simultania a Catalunya, Asturies i el
Pais Basc. A més a més, el missatge ja no se centra en la “llibertat”, sind amb una lluita “contra
el feixisme”, I’enemic comu de tot un poble.

Es interessant observar el contrast entre ambdues obres, ja que podem apreciar com augmenta
en I’artista el grau d’expressio i radicalitzacié politica dins el format del cartell. Alhora, és
important destacar que ambdos es troben signats pel Sindicat d’Uni6é General de Treballadors
(U.G.T.) i el Partit Socialista Unificat de Catalunya (P.S.U). Aquest fet ens indica que Joan
Colom i Agusti, no només tingué¢ una forta ideologia d’esquerres, sind que a més a més,
col-labora amb altres sindicats més enlla del Sindicat de Dibuixants Professionals, com ja hem
pogut comprovar, i, alhora, amb partits politics que també partien d’una ideologia comunista.

Per acabar, un dels cartells reivindicatius que realitza Joan Colom i Agusti durant

aquesta etapa, i en el qual es poden apreciar unes influéncies novelles a les anteriors emulacions
artistiqgues que hem observat en D’artista és el cartell: “Mireu! El feixisme és aixd” (vegeu
annex, Imatge 48). En aquesta obra, se’ns mostra com una ma en tensié estripa el paper.
Identifiguem clarament la simbologia del nazisme, es deixa entreveure el rostre d’un monstre,
representat amb tonalitats verdoses, sense nina en 1’ull i plorant sang. Es tracta d’un cartell que
buscava obertament causar un gran impacte en la societat de 1’¢época per tal de desvelar una
realitat que potser no era suficientment compresa per a tothom.
Per a la realitzacid d’aquest rostre o, fins i tot, per a projectar aquesta idea, és molt possible que
’artista dirigis la mirada cap a altres formes d’art, com ara el cinema, i concretament, s’imbuis
de les etapes del cinema soviétic i del cinema expressionista alemany apareguts i tenint com a
etapa algica decades del 1920 i 1930.

Inicialment, per a comprendre ambdos estils cinematografics, és important saber que, el
cinema, fou una aparicid artistica de finals del segle XIX que emociona i impressiona a tota la
societat. En una primera instancia, no disposava de so, pero a partir dels grans avancos que es
realitzaren en el camp de la cinematografia, a finals dels anys 20, comencaren a apareixer les
primeres projeccions en les quals s’havia pogut enregistrar i incorporar la sonoritat, creant
d’aquesta manera, les primeres pel-licules sonores. Tot i aquests avangos cinematografics, les
projeccions a les quals faré esment a continuacio, pertanyen al col-lectiu d’obres mudes creades
per a grans cineastes de la historia del cinema.

Per una banda, el cinema que aparegué durant la década del 1920, com és el cas d’El cuirassat
Potemkin (1925) de Serguei Eisenstein (Riga, Letonia, 1898 - Moscou, Russia, 1948) amb la
famosa escena de “les escales d’Odessa”, fou una de les primeres projeccions que mostren una
clara intencionalitat de colpejar emocionalment a I’espectador. Es tracta d’una escena en la qual
s’homenatja la lluita i el patiment del poble durant la Revolucié Russa del 1905 que perdura fins
al 1907, en la qual perderen la vida un gran nombre d’individus. Fou una gran lluita en la qual,
de la mateixa manera com succeia a Espanya durant la Guerra Civil, un gran nombre d’artistes i
intel-lectuals es varen unir a la causa.

En aquesta escena d’El cuirassat Potemkin, s’intenta generar una gran sensacié de patiment amb
I’us de multiples plans projectats molt rapidament. M’agradaria destacar els detalls dels primers
plans dels rostres: tant dels soldats anonims que baixen les escales disparant contra les classes
populars de forma flagrant, com els rostres desfigurats per la por i el temor de les dones que
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fugen; fins i tot, del rostre de la dona que demana ajuda als soldats per a salvar la vida del seu
fill el qual ells mateixos han assassinat.

D’altra banda, dins les décades del 1920 i del 1930, apareix la figura d’un escriptor,
Siegfried Kracauer (Frankfurt del Main, 1889 - Nova York, 1966) el qual realitza un gran
nombre d’escrits reflexius envers el cinema que s’estava produint durant aquelles décades a
Alemanya. En els seus escrits, defineix molt bé les premisses que configuren 1’estil
expressionista alemany; es tracten de pel-licules en les quals es crea un gran émfasi a elements o
personatges que desencadenen un poder desmesurat a partir de la desfiguracié dels seus rostres
o ¢l fet de tenir poders sobrenaturals. En algunes ocasions, s’han considerat que els films d’estil
expressionista alemany dels quals parlarem a continuacid, mostraven una premonicio dels
horrors que tindrien lloc durant el nazisme.

Robert Wiene (Breslau, Polonia, 1873 - Paris, Franca, 1938) fou un dels directors de cinema
més emblematics de 1’época. L’aportacié de la seva gran obra El gabinet del Dr. Caligari
(1920), ens explica la historia d’un suposat doctor, el qual exhibeix en diverses fires com és
capag de sotmetre al somnambulisme a un individu i pot fer que aquest actui en la seva voluntat
fins que acaba provocant un assassinat.

Aquesta historia presenta clarament un rerefons metaforic que fou molt clar en 1’época: ens
mostra com I’Estat alemany —representat a partir de la figura del Dr. Caligari— ha sigut capag
d’assassinar un gran nombre d’individus sotmetent la societat en un estat de manipulacio,
obtenint el control total i absolut d’aquests. Fou tan clar el missatge que es volia presentar en la
realitzacié d’aquesta obra, que s’hagueren d’afegir més escenes per tal d’intentar desvincular la
projeccié del nazisme i les seves futures atrocitats per tal de tranquil-litzar la societat alemanya.

Es important observar, més enlla de les similituds simboliques que presenta dita pel-licula amb
el cartell de Joan Colom i Agusti, alguns dels cartells que es realitzaren per anunciar 1’estrena de
I’obra (vegeu annex, Imatge 49). En aquest cas, aquest cartell, ens anuncia la mort d’una noia i
se’ns ensenya un “monstre”, les faccions de les quals presenten una certa similitud amb les
representades per ’artista arenyenc en el seu cartell contra el feixisme. Alhora, cal destacar la
gran allargada de les seves extremitats superiors i 1’agudesa dels seus dits tocant el cos que es
troba estes a terra.

A més a més, en aquesta representacio de cartellisme publicitari, hi podem apreciar altres
elements que podien arribar a generar horror: la tipologia de lletra utilitzada per anunciar el titol
de la pel-licula, el gran nombre d’elements punxeguts que apareixen a banda i banda de la
composicid, la forta perspectiva en picat que se’ns presenta amb un desenllag d’assassinat, la
posicio del cadaver simbolitzant el cristianisme, etc.

Per acabar, un altre dels mitics personatges pertanyents a la simbologia utilitzada en 1’art
cinematografic de 1’expressionisme alemany és Nosferatu (1922). Es tracta d’una pel-licula
realitzada pel director de cinema Friedrich Wilhelm Murnau (Bielefeld, Alemanya, 1888 - Santa
Barbara, California, 1931), la qual es basa en la novel-la Dracula de I’escriptor Bram Stoker
(Clontarf, Irlanda, 1847 - Londres, Anglaterra, 1912). La forma de representacié del personatge
principal, Nosferatu, és 1’element necessari per a comprendre novament la simbologia
reivindicativa que s’amaga en el seu interior. Durant el transcurs de la projeccio, descobrim que
Nosferatu és un monstre xuclador de sang capa¢ de controlar i manipular els humans. Podem
observar com, de la mateixa manera que en la projeccid, I’esséncia del missatge es torna a
repetir: la forma com és representat el monstre, per exemple, ens evidencia un individu alié als
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aspectes associats amb un huma, perd sense perdre la familiaritat amb aquest —se’ns representa
com un huma, perd patint “distorsions”: és calb amb unes grans orelles, de celles molt peludes i
amb una mirada penetrant. Crida 1’atencio les seves dents frontals, llargues i afilades com
agulles, les quals sempre sobresurten dels seus llavis, i la gran allargada, tant de les seves
extremitats superiors, com dels seus dits i les seves ungles (vegeu annex, Imatge 50).

Aixi doncs, la realitzaci6 d’aquest ultim cartell de Joan Colom i Agusti, €s molt possible

que s’emmiralli tant en els escrits de Kracauer com els rostres d’horror presentats en la famosa
escena de les escales d’Odesa en la pel-licula d’El cuirassat Potemkin, o com la forta
simbologia encarnada en el Dr. Caligari i Nosferatu. S’hi vol representar 1’horror revelat per a la
ma d’aquell que ha aconseguit “sortir de 1’estat de somnambulisme™ i pretén fer despertar a tota
la societat per poder comencar a actuar.
Finalment, aquest cartell va ser realitzat per a I’artista en col-laboracié amb la Confederacio
Nacional del Treball (C.N.T.). El fet que es mostrin en aquest cartell, novament ens indica que
Joan Colom i Agusti es mostra a favor de participar o col-laborar amb aquest sindicat i que, per
tant, trobava certa similitud entre els seus pensaments ideologics i els que presentava la
Confederacid Nacional del Treball.

A causa de ’esclat de la guerra i la forta repressié que es realitza contra tots aquells

individus que participaren en sindicats o partits politics afiliats al comunisme,
I’anarcosindicalisme 0 al republicanisme, Joan Colom i Agusti decidi exiliar-se ’any 1937 a
Londres, on residi una llarga temporada.
A partir del 1940, les tropes nazis comengaren a bombardejar el Regne Unit, provocant ’exili
d’un gran nombre d’intel-lectuals. Possiblement sobre aquests anys, 1’artista decidi tornar a
Espanya, la qual ja es trobava dins el régim franquista. A partir del 1946 es té registre d’una
llarga estada del pintor a la Costa Brava, en la qual compra una casa al poble de S’Agaré i
realitza un gran nombre de pintures de I’Emporda.

Finalment, quan ambdds setmanaris, el Sindicat de Dibuixants Professionals es
dissolgueren a causa de la dictadura franquista i I’artista ja no pogué col-laborar més realitzant
cartells per a la U.G.T., el P.S.U o la C.N.T., Joan Colom i Agusti opta per a la realitzacio i
venda d’aiguaforts.

Fou una tecnica paral-lela a la pintura que tingué molt d’éxit i, d’aquesta manera, aconsegui
obtenir més reconeixement i mostrar-se com a un artista multi técnic, és a dir, amb una gran
capacitat d’adaptar-se a diverses formes d’art i amb diferents tecniques artistiques.?” %8

Trobem un aiguafort de I’artista (vegeu annex, Imatge 51) en el qual se’ns mostra una escena
paisatgistica d’un poble de muntanya. En destaquen, en un primer terme, un pastor amb dos
anyells i una camperola amb un cistell. Podem observar una gran minuciositat del detallisme
amb el tractament del terreny i els detalls de les teulades del poble. Hem de tenir en
consideracio la gran habilitat de I’artista per a poder i voler formar-se en més d’una técnica i
aconseguir crear obres de qualitat. En el cas de I’aiguafort es pot apreciar molt bé gracies al
resultat final obtingut.

27 Sacs Joan, op. cit., pp. 1-8.
B - , “Joan Colom i Agusti”, M:AO. Modernisme: Accés obert, disponible en:
https://goo.gl/eawup6, ultima consulta: 07/12/2018.
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4.De Iartista Eusebi Diaz i Costa (1909-1964):
4.1.La vida i 1a introduccio pictorica d’Eusebi Diaz i Costa:

Eusebi Diaz i Costa nasqué al petit poble d’Oix (Garrotxa) I’any 1908. Provenia d’una

familia humil, perd amb un petit vessant artistic per part de mare, la qual tenia cert
emparentament amb alguns dels membres més destacables de 1’escola paisatgistica olotina, com
és el cas del famds pintor Joaquim Vayreda. D’altra banda, el pare de I’artista, provinent de
Salamanca, fou catedratic d’Institut i esdevingué Mestre Nacional d’Oix, poblet en el qual
contragué matrimoni.
En una edat molt prematura, Eusebi Diaz i Costa, comenca a sentir un gran interés per a la
pintura i s’inicia en aquest art instruit per mestres de I’Escola d’Olot, d’entre els quals destaca
lu Pascual i Rodés (Vilanova i la Geltrd, 1883 - Riudarenes, 1949), deixeble del pintor
modernista Joan Llimona (Barcelona, 1860 - 1926) i gran paisatgista. Gracies a lu Pascual, Diaz
i Costa tingué les primeres bases per a dedicar-se a la pintura de paisatge.?®

Sobre el 1920, la familia es trasllada a viure a Barcelona, on I’artista rebé educaci6 a

I’Escola Industrial de Barcelona, coneguda popularment com a “Can Batll6”. Aconsegui la
titulacio de “perit/expert industrial”, un ofici que no exercir mai, ja que de forma paral-lela als
seus estudis, esdevingué deixeble de Joan Colom,*® el qual, tal com hem pogut apreciar en la
primera part d’aquest treball, es dedica de forma autodidactica a la pintura paisatgistica amb
influencies dels impressionistes, de I’Escola de Barbizon, de 1I’Escola d’Olot, dels modernistes i,
també, dels noucentistes.
Possiblement, gracies a les influéncies que aconsegui I’artista del renom que s havia construit el
seu mestre Colom i Agusti, a partir del 1928, es comencen a tenir indicis de la seva presentaci
al public barceloni com a pintor paisatgistic, sobretot la galeria d’art “La Pinacoteca” (1928-
2004), situada a Passeig de Gracia de Barcelona.®

En el fons documental del Terracotta Museu, es poden apreciar tot un seguit de catalegs
o invitacions de ’artista, el qual aconsegui exposar en diverses galeries com: El Camerin (marg
del 1928), a les Galeries Laietanes (novembre-desembre del 1929), i, en diverses ocasions, a la
Sala Barcino (gener-febrer del 1933 i novembre-desembre del 1933) o la Sala Renart (febrer del
1935 i gener-febrer del 1936) (vegeu annex, Imatges 52-54).%2

Gracies a la troballa de catalegs d’exposicions i altres tipologies de documents, podem observar
com Eusebi Diaz i Costa, no només va tenir diverses oportunitats per a mostrar les seves
pintures, sind que, a més a més, en algunes d’aquestes ocasions pogué exposar diverses
vegades. Aquest fet ens indica que, tot i que no se n’ha trobat una constancia escrita, les seves
pintures desprenien quelcom que agradava al public catala. A més a més, aquesta hipotesi
merament subjectiva es veu clarament reconfortada gracies al fet que, I’any 1941 participa en la
Biennal de Venécia. En aquest esdeveniment, [’artista presenta un seguit de quadres

2 De Hereida, Juan. “Diaz-Costa, el ceramista de universal renombre. De su taller de La Bisbal salen
obras para todo el mundo” Los sitios de Gerona, 24 maig del 1959, p.12.

80 eeee , “La ceramica Diaz-Costa de la Bisbal” El Punt, 11 d’abril del 1981, p. 21, disponible en:
https://goo.gl/ZkwJ5r, Gltima consulta: 11/03/2019.

31 Els primers indicis d’exposicions pictoriques de 1’artista es registren en aquesta galeria, en la qual Diaz
i Costa exposa de forma periodica fins i tot un cop traslladat a I’Emporda.

32 Montmany, Antonia; Navarro, Montserrat; Tort, Marta i Fontbona, Francesc. Repertori d’Exposicions
Individuals d’Art a Catalunya (fins [’any 1938). Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, 1999, disponible
en: https://goo.gl/pQ9JKS, ultima consulta: 04/12/2018.
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paisatgistics de Catalunya gracies als quals aconsegui obtenir un premi.®® Es facilment
comprensible, doncs, que aquest succés elevés la categoria i el prestigi de les seves pintures, i es
creés un renom entorn el concepte d’Eusebi Diaz i Costa com a pintor paisatgistic.

L’estil pictoric que podem observar en els seus paisatges s’assimilen molt als del seu
mestre, Joan Colom i Agusti: en ells també hi trobem una pinzellada quelcom pastosa, una mica
grossa, fet que provoca una semblanca de desdibuixament, com si hi hagués una clara
intencionalitat de no definir bé la linia del dibuix. Aquest aspecte tan Impressionista de deixar
de banda les limitacions de la linia per a mostrar barreges de colors, ajuda en el fet que les seves
pintures no nomeés sén apreciades com a modernes, sind que, a més a més, hem de tenir en
compte que I’artista tractd un dels géneres pictorics que més triomfava en el mercat de 1’art
catala, tal com ho fou el paisatge.

Es interessant destacar la forta necessitat de I’artista en introduir un cami o quelcom
similar en les seves pintures que marquin clarament la perspectiva de 1’obra. Tal com hem pogut
apreciar en els apartats anteriors, també Joan Colom i Agusti mostra, en algunes de les seves
peces, aquesta forta ambicié d’accentuacié de la perspectiva. Molt possiblement, ambdos
s’inspiraren de les obres de Santiago Rusifiol, ja que fou un dels pintors catalans que més
accentua aquesta forma compositiva tan marcada. Alhora, és molt probable que ambdds artistes
pogueren observar obres de Rusifiol per a motius de proximitat.

Alguna de les pintures d’Eusebi Diaz i Costa en les quals es destaca aquesta perspectiva tan
marcada és en Tamariu (1945) (vegeu annex, Imatge 55). Es tracta d’un oli sobre tela de
dimensions mitjanes en la qual se’ns mostra la representacié del passeig de Tamariu, un petit
poble pertanyent a Palafrugell el qual vivia principalment de la pesca. A partir de I’obertura
d’una taverna coneguda com a “Can Patxei”, les havaneres s’hi anaren arrelant, portant amb
elles, les colles de pescadors cantants i els primers turistes d’estiueig. Podem observar com
Tamariu (1945) és una pintura d’una gran lluminositat; el paisatge va ser realitzat un dia molt
clar, ja que es pot apreciar com les ombres dels arbres que s’encarreguen, no només de delimitar
la platja del passeig, sind també de marcar d’una forma molt clara la perspectiva de I’obra, es
troben molt diluides amb les tonalitats ocres del terra.

Un dels fets més interessants d’aquesta obra, deixant de banda la seva composicié de gran
inspiracio a Colom i, alhora, de Rusifiol, és el tractament de la pinzellada: Eusebi Diaz i Costa,
denota una pinzellada molt llarga i diluida per a la representacié de la vegetacié de les
muntanyes i, a mesura que els elements es van acostant a 1’espectador, aquesta pinzellada passa
a ser molt més precisa, curta i detallista —es pot apreciar molt bé en la dedicaci6 del pintor per
tal de representar la flora que creix en la jardinera de 1’arbre que se situa en primer terme i el
tractament, gairebé individual, de les fulles d’aquest mateix.

Aquesta forma de tractament de la pinzellada en 1’obra és molt atractiva; intenta aportar més
realisme a la pintura d’una forma molt subtil: mostrant un fort domini de la distorsié que es
produeix en els elements que es troben més lluny a causa de la perspectiva. Gracies a aquest
element, ’artista ens demostra una clara intencionalitat de realitzar paisatges amb grans tocs
realistes, ja que a diferéncia dels grans artistes de la 1l-lustracié que es dedicaren a pintar obres
paisatgistiques —Francois Boucher (Paris, 1703 - 1770) o John Constable (East Bergholt,
Anglaterra, 1776 - Londres, 1837), per exemple—, la pintura d’Eusebi Diaz i Costa presenta

R , “Eusebi Diaz i Costa”, Gran enciclopédia catalana, disponible en: https://goo.gl/qDoLNC,
Gltima consulta: 04/12/2018.
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certa similitud amb el resultat obtingut de la realitzacié d’una captura fotografica. Pretén tractar
les composicions amb un paisatge minucids, acurat, precis i detallista tal com ho feien Boucher
o0 Constable, pero donant un fort pes realista als efectes creats per la perspectiva.

Tamariu fou un petit poblet que agrada a I’artista, ja que el visita en diverses ocasions

per a representar-lo des d’altres punts de vista. Un cas possiblement anterior a I’obra precedent,
és el que se’ns presenta en Tamariu (c.1940) (vegeu annex, Imatge 56), on se’ns mostra el
mateix paisatge des d’un altre punt de vista.
Aquest oli sobre tela, conjuntament amb Palamos (¢.1940-1947) (vegeu annex, Imatge 57) —
cedit per I’artista al Museu d’Art de Girona en data desconeguda d’ingrés—, es troben
actualment en les dependéncies de la Diputaci6 de Girona. Gracies a I’equip del departament de
patrimoni de la Diputacid, he pogut accedir a la visita d’ambdues i les he pogut observar
detingudament.

M’agradaria destacar el cas de 1’obra Palamos (c.1940-1947), ja que considero que aporta
guelcom diferent de qualsevol de les anteriorment presentades. Es tracta d’una pintura sobre tela
molt simple, realitzada des de la zona del port. Podem observar, de la mateixa manera com en
les obres anteriors que a I’artista li agrada deixar constancia de I’existéncia humana en les seves
obres, ja sigui representant gent treballant —com és el cas de Tamariu (1945) o Tamariu (c.1940)
— 0 passejant —com és el cas d’aquesta pintura.

D’aquesta obra en concret, el que em crida més 1’atencié és la composicié amb la qual ha optat
treballar I’artista, la qual no es troba massa present en les seves obres: podem apreciar-hi uns
aires romantics en la forma compositiva. El punt de vista se situa en un nivell tan baix que, en
conseqliencia, dues terceres parts de la pintura representen el cel. Alhora, novament podem
apreciar com D’artista treballa a partir de color, provocant que aquest sigui el motiu de llum de
I’obra i, per tant, se’n destaquen clarament uns certs aires impressionistes.

Finalment, i des d’un punt de vista completament diferent del qual m’he regit fins al
moment per analitzar les obres d’ambdos autors, m’agradaria dedicar una petita part de 1’analisi
de conservacio d’aquesta obra a causa de ’estat en el qual es troba. Palamds (c.1940-1947), de
la mateixa manera que Tamariu (c. 1940), es troba ubicada en un dels despatxos de la Diputacio
de Girona. Durant la meva visita, em vaig adonar que 1’estat de conservacié amb el qual resta
actualment Palamos és forga greu: en algunes zones ja s’hi ha produit danys irreversibles, com
ara, despreniments pictorics que han deixat al descobert I’entramat del lleng (vegeu annex,
Imatge 58). A més a més, pateix un problema sever de clivellat de forma generalitzada (vegeu
annex, Imatge 59), possiblement provocat pel fet que ambdues obres es troben ubicades en
zones de treball i, per tant, no es realitza ni s’implanta un estudi de prevencié amb un control de
les temperatures o les humitats com a elements més basics i essencials per a assegurar la
preservacio del nostre patrimoni artistic.

Es per aquest motiu, que vaig manifestar el meu interés per a congixer a qui pertanyien les
directrius de prevencio, conservacio i restauracid d’aquestes peces —en aquest cas es tracten
d’obres sota la jurisdicci6 del Museu d’Art de Girona—, aixi com informar de la perillositat que
suposava I’estat en el qual es trobava Palamds davant la probabilitat de perdua de la peca.
Posteriorment vaig poder tenir accés, gracies a informaci6 cedida pel Museu d’Art de Girona, a
la pintura a I’oli nombrada anteriorment, i vaig poder saber que no havia tingut una restauracio
des de I’any 2000. Hi intervingueren Elena Boix —actual restauradora del Museu d’Art de
Girona— i Montserrat Xirau, i realitzaren una neteja de la pintura, una neteja i desinfeccié del
marc i el bastidor i ja queda documentat que hi havia hagut una pérdua de policromia, la qual
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ambdues professionals de la restauracié varen intervenir realitzant un retoc. Tot i aquestes
intervencions, la peca presenta “deixadesa”, en el sentit que no s’han seguit uns protocols de
prevencio de riscos i, és per aquesta rad que considero que s’hauria de tornar a realitzar un bon
estudi de I’estat de conservacio i la/les restauracidé/ons que es creguessin pertinents.

Amb motiu del casament de I’artista amb Pilar Daroca Sureda, amb la qual tingué dues
filles: Pilar Diaz Daroca i NUria Diaz Daroca,* I’artista recorregué la provincia de Girona fins a
establir-se una temporada en una petita casa situada al poble de Rupia (Baix Emporda), poble en
el qual Eusebi Diaz i Costa havia realitzat llargues estades a causa del fet que el pare hi treballa
com a professor.®

Des del poble de Rupid, el pintor paisatgista oixenc, realitzava visites a la Bisbal d’Emporda a
causa del seu fort interés per a la ceramica, la seva forma d’elaboracid, decoracio i coccid, perd
també, pels seus paisatges. Finalment, I’any 1943, decidi traslladar a tota la familia a la capital
baix empordanesa. En una primera instancia, decideix mostrar-se al poble com a pintor, i
realitza una exposicio en la qual presenta paisatges realitzats en les llunyanies del poble i
d’altres en les quals mostrava altres zones de I’Emporda com pobles marins.®

Durant el transcurs de la seva estada a la Bisbal d’Emporda, ciutat en la qual acaba morint I’any
1964 després de la realitzacié d’una operacié,®” exposa de forma regular en dos espais del
municipi destinats a aquesta fi: primerament, en un local situat al carrer 6 d’octubre ntimero 110
—actualment no hi ha cap construccié— i en un altre al carrer de 1’aigiieta nimero 46 —actualment
un antiquari.

La familia de Diaz Costa, s’instauraren en una casa Situada en el carrer principal del
poble, al carrer 6 d’octubre de 1869 numero 104 —actualment, la part externa de 1’edifici es
conserva tal com era en 1’¢época de I’artista, perd en 1’espai hi trobem situat un negoci
d’antiguitats. De mica en mica, varen fer d’aquell habitatge, un taller en el qual ’artista pogué
tenir diversos treballadors al seu servei, els quals realitzaven les peces ceramiques que
posteriorment ell decorava i coia al seu petit forn de flama invertida del qual encara, avui en dia,
se’n conserva la xemeneia. Amb el temps, també dedicaren una part de I’habitatge a la
construccié d’un museu permanent d’obres de I’artista —tant pictoriques com ceramiques.

En una entrevista que li realitzaren ’any 1959, I’artista esmenta que s’acaba dedicant a
la ceramica, gairebé de casualitat, ja que aquest no rebé mai la formacié necessaria per a
esdevenir ceramista. Per tant, hem de tenir molt present que Eusebi Diaz i Costa no fou “un gran
ceramista”, sind “un gran decorador”, fet que tampoc li treu mérit als treballs i mostres
realitzades. La formacio artistica que havia adquirit gracies a la seva primera decantacio cap a la
pintura, aportd un gran enginy en la nova forma de decoracidé ceramica d’estil artistic que

34 Ndria Diaz Daroca realitza els seus estudis superiors a I’'Escola Massana de Barcelona, on I’any 1964
obtingué un premi amb reconeixement economic per part de la Cambra de la IndUstria de Barcelona.
Informacio extreta de: Ventura, Javier. “La Bisbal. Covalecencia de ceramista don Eusebio Diaz Costa”
Los sitios de Gerona, 4 juliol del 1964, p. 10.

3 - , “La ceramica Diaz-Costa de la Bisbal”, op. cit., p.21, disponible en: https://goo.gl/ZkwJ5r,
Ultima consulta: 11/03/2019.

% Sureda Prat, J. “Marcd, Vila-Clara y Diaz Costa, tres ceramistas que han formado escuela. Al primero
se debe el descubrimiento de las "argeratas"”, al segundo el perfeccionamiento de la cerdmica artistica, y al
tercero, el legado de su Museo” Los sitios de Gerona, 4 gener del 1974, p.14.

37 Ventura, Javier. op. cit., p. 10.
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presenta, fet que encara no s’havia pogut apreciar de forma punyent al poble bisbalenc.
Conjuntament amb altres técniques artistiques i decoratives que aporta al mon de la ceramica
artistica i decorativa, de les quals en parlarem més endavant, com és el cas de les segones
coccions o les fortes inspiracions del japonisme ceramic catala aportat per Josep Llorens Artigas
(Barcelona, 1892 - 1980) i Antoni Cumella i Serret (Granollers, 1913 - 1985), Eusebi Diaz i
Costa aconseguir obtenir un gran éxit com a decorador ceramic. A més a més, fou considerat,
per a un gran nombre de ceramistes bisbalencs, el primer a introduir una innovadora i gustosa
forma de ceramica artistica i decorativa al poble mitjangant técniques molt interessants.*

Fou tant el prestigi que havia adquirit com a pintor que, un cop instal-lat a la Bisbal
d’Emporda —localitat en la qual segui intercalant la decoraci6 ceramica amb la pintura, almenys
durant els primers anys—, segui enviant algunes de les seves pintures a “La Pinacoteca” per tal
que fossin exposades a Barcelona i, d’aquesta manera, mantenir el renom que s’havia construit.

A partir del 1953 apareixen les primeres exposicions en les quals 1’artista no mostra pintura,
sind ceramica. Va ser convidat a I’Exposicio Internacional de 1’ Artesania de Madrid i guanya el
“Gran Premi d’Honor”.%® Un any més tard, emprén un viatge a Menorca per tal de formar-se i
congixer diverses formes de decoracié artistica sobre ceramica. Gracies als nous coneixements
gue ana adquirint, rebé alguns encarrecs importants. Destaca el disseny i la realitzacié d’una
xemeneia i dels arrambadors® d’un lux6s hotel de Barcelona.*

Un altre honorable encarrec que rebé, fou amb motiu del des¢ I’aniversari de la mort del
dramaturg, critic d’art i poeta, Carles Fages de Climent (Figueres, 1902 - 1968). L’ Ajuntament
de Girona demana a Eusebi Diaz i Costa la realitzacié d’una escultura en forma d’estela per a
rendir-li homenatge. El monument s’inaugura el 12 de maig del 1978 i actualment encara esta
situat en la seva ubicacié originaria en els Jardins de Pedret (vegeu annex, Imatge 60),*
tanmateix, si observem les dates cronologiques en les quals s’ubica aquest segon encarrec, és
molt possible que I’obra fos realitzada per a la petita empresa ceramista que funda I’artista en la
seva llar de la Bisbal d’Emporda —Ceramica Decorativa Diaz-Costa 1943 i que, per tant, aquest
no pogués realitzar personalment dit encarrec.

L’any 1955, va participar en un esdeveniment d’ambit internacional que es realitza a Canes i en
el qual fou premiat amb el Diploma d’Honor de I’ Académia Internacional de Ceramica,*® i un
any més tard, comenga a realitzar exposicions d’artesania a Girona. Concretament participa en
I’Exposicio de Ceramica Artistica de la Casa Sindical de Girona, organitzat per 1’Obra Sindical
d’Artesania. Els ceramistes bisbalencs varen jugar un paper molt important, ja que no només hi
participa Eusebi Diaz i Costa, sin6 també el ceramista palamosi instal-lat a la Bisbal
d’Emporda, Josep Vila Clara (Palamoés, 1910 - La Bisbal d’Emporda, 1989). Segons la premsa
de I’época, ’exposicio fou tot un éxit,* fet que provoca que el prestigi de la ceramica artistica i
decorativa bisbalenca augmentés.

3 De Hereida, Juan, op. cit., p. 12.

% Sureda Prat, J. op.cit., p.14.

40 Ampit o barana d’una escala, d’un balcd, etc.

4l Gerundio. “La Bisbal. Eusebio Diaz Costa y la Ceramica Artistica” Los sitios de Gerona, 19 de
novembre del 1954, p. 6.

42 Centre Cultural La Mercé i Ajuntament de Girona. “A Carles Fages de Climent” Art al carrer,
disponible en: https://goo.gl/QFDujy, Gltima consulta: 07/12/2018.

43 De Hereida, Juan, op. cit., p.12.

4 A.B.C. “La Bisbal. Las obras de la Iglesia Parroquial. Apremiante llamada. Supremacia de lecotras.
Una segerencia de Santiago Rusifiol. Ceramistas bisbalenses exponen en la capital de la provincia” Los
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També, durant aquell mateix any, I’artista participa en una gran exposicié a la ciutat de Girona
la qual fou coneguda com “I’Exposicio Homenatge del XXV aniversari de la mort de Santiago
Rusifiol”. Fou un gran projecte en la qual no només es mostraren pintures del gran pintor
modernista catala a la Sala Municipal d’Exposicions de Girona, siné que també es varen cedir
altres espais, com és el cas d’unes quantes sales a la Casa Sindical de Girona, on 1’Obra Sindical
d’Artesania es va encarregar de mostrar un gran nombre de ceramiques, ferros forjats i
escultures. Alguns dels ceramistes que tingueren més bones critiques foren: els bisbalencs
Eusebi Diaz Costa i Josep Vila Clara, i el gironi Francesc Torres i Monso (Girona, 1922 - Salt,
2014) —escultor, restaurador i ceramista gironi. Gracies a aquesta nova oportunitat, la ceramica
artistica i decorativa bisbalenca encara obtingué més visualitzacio i es posa en manifest la gran

qualitat de “I’art artesa local”.*® 46

Per a concloure, és important destacar el fet que les seves peces de ceramica artistica i
decorativa no només foren una gran revelacio per a la poblaci6 bisbalenca i un gran ajut per tal
de consolidar un turisme al poble, sind que també fou apreciat internacionalment. Es coneix el
fet que les seves ceramiques arribaren a paisos europeus com: Franca, Beélgica, Suissa i
Alemanya, pero també a altres paisos del mén com: Egipte, Méxic o els Estats Units.*

A més a més, tres anys després de la seva mort, La Pinacoteca de Barcelona decideix realitzar-li
una exposicid homenatge (vegeu annex, Imatge 61). No se li arriba a realitzar una altra
exposicid individual de gran reconeixement fins a I’any 1992, quan ’area de Cultura de
I’Ajuntament de la Bisbal d’Emporda decidi realitzar una exposicio al Castell-Palau del poble
potenciant, només el vessant pictoric de I’artista. Es presentaren un total de cinquanta-nou
obres: quaranta-cinc olis i catorze dibuixos —principalment realitzats amb la tecnica de
I’aquarel-la.*®

Finalment, després de la mort de I’artista, la seva dona, Pilar Daroca i Sureda,
s’encarrega de recollir els premis que rebien les obres per la seva originalitat artistica i
decorativa. Destaca un cas en el qual recolli la medalla de bronze en els premis de
“Condecoraci6 al Mérit Turistic” I’any 1969.4
Les obres de Diaz i Costa es varen seguir exposant després de la seva mort, ja que Pilar Daroca i
Sureda s’encarrega d’organitzar i mostrar les obres del seu marit en diverses exposicions i
concursos de la provincia de Girona —gracies a la premsa de 1’época se sap que les obres de
I’artista participaren en diverses exposicions durant la década del 1970. D’aquesta manera, no
només s’aconseguia mantenir viva la imatge d’Eusebi Diaz i Costa, sin6 també, potenciar
I’empresa de decoracions ceramiques que havia fundat I’artista i que encara ben entrada la
década del 1980 seguia en funcionament (vegeu annex, Imatge 62).

sitios de Gerona, 11 de novembre del 1956, p.10, disponible en: https://goo.gl/uVsq9B, dltima consulta:
15/01/20109.

4 Gil, Bonancia. “Gerona, a través de la Exposicion de Turismo instalada en la Jefatura Provincial del
Movimiento. Una magnifica demostracion de las bellezas de nuestra provincia y de la personalidad de sus
artistas”, Los sitios de Gerona, 19 de mar¢ del 1965, p. 5.

4 A.B.C. “Ceramistas bisbalenses exponen en la capital de la provincia.” Los sitios de Gerona, 11
novembre del 1956, p. 10.

47 De Hereida, Juan, op. cit., p.12.

48 Vilar, Albert. “L’obra pictorica d’Eusebi Diaz Costa s’exposa al castell de la Bisbal.” El Punt, 10
d’abril del 1992, p. 20, disponible en: https://goo.gl/oBEMoU, Gltima consulta: 12/02/2019.

S , “Condecoraciones al Mérito Turistico 1969 Los Sitios de Gerona, 30 de juliol del 1969, p. 3.
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4.2.Introducci6 a la historia de la ceramica catalana. La Bisbal d’Emporda, motor de la
produccié ceramica:

En I’ambit mundial, les primeres restes de ceramica daten del 6000 a.C., durant el
Neolitic, a la zona nord de Mesopotamia. Es considera que aquesta técnica arriba a Catalunya
sobre el 5000 a.C., la qual s’ana millorant i perfeccionant amb el temps de forma generalitzada
—a partir del 3500 a.C. amb la creacio del torn, el qual fou un invent d‘origen sumeri, aixi com
la creaci6 de forns de llenya— i, concretament en la peninsula Ibérica, gracies a la invasio
islamica i la instauracio de 1’Al-Andalus a partir del segle V111, varen apargixer altres tipologies
de vernissos i esmalts. També, la decoracid d’tils ceramics amb una base d’oxid metal-litzat i,
finalment, ens apropiarem d’una tipologia de forn d’origen arab per a la coccié de les peces.>

Aixi doncs, la ceramica és una de les artesanies més antigues de la Peninsula i es varen arribar a
formar grans terrissers. Sabem que durant el Renaixement espanyol, molts terrissers realitzaven
exportacions ceramiques arreu d’Europa, i que fou a partir de la segona meitat del segle XVI,
quan va aparéixer a Barcelona la decoraci6 ceramica policromada d’estil grotesc; es tractaven
de peces decorades de forma policromada, afines a les extravagancies del Manierisme italia.
Aquest fet fou possible gracies a I’arribada i arrelament d’un gran nombre de terrissers italians a
la capital catalana els quals confeccionaren atuells amb aquests dissenys que només estaven
pensats com a elements decoratius, i tingueren una molt bona rebuda a Catalunya.>!

Es considera que apareix una “ceramica propiament catalana” a partir del segle XVII, la
qual es caracteritzava per a 1’as de policromies especificament blaves i convivia de forma
paral-lela amb les ceramiques d’estil islamic aportades a causa de les fortes influéncies de la
invasio islamica a la Peninsula. Aquesta tipologia de “ceramica catalana” tingué un gran éxit en
la societat. Podriem considerar que el seu punt algic apareix entre els segles XVII i XVIII, en
les quals es buscava expressament la realitzaciéo manual d’aquesta tipologia de peces. Finalment,
es considera que a partir de la primera meitat del segle XIX, varen entrar en davallada a causa
de les fortes competéncies amb altres formes de treball que provocaven 1’abaratiment del cost de
produccié. També sera durant aquesta etapa quan es potenciaran les primeres decoracions
“d’estil catala” amb les rajoles d’oficis, les quals es trobaven fortament influenciades per a la
produccid ceramica tant italiana com holandesa (vegeu annex, Imatge 63). 5

A partir del Romanticisme, la ceramica catalana va comengar a situar-se en nous ambits:
gracies a artistes que varen comencar a valorar les qualitats plastiques de la terracota com ara
Rossend Nobas i Ballbé (Barcelona, 1841 - 1891), el qual realitza bustos de grans escriptors i
poetes de la historia, com ara Miguel de Cervantes (Alcala d’Henares, 1547 - Madrid, 1616),
John Milton (Londres, 1608 - 1674) i Dante Alighieri (Florencia, 1265 - Ravenna, 1321), o
artistes de I’época com Maria Frotuny (Reus, 1838 - Roma, 1874) (vegeu annex, Imatge 64).

D’altra banda, amb I’entrada del Modernisme a Catalunya i I’impuls que suposa la realitzaci6 de
I’Exposicié Universal de Barcelona (1888), apareixen altres artistes que s’apropiaren de la
terracota per a les seves possibilitats decoratives; destaquen les ornamentacions en I’arquitectura
d’artistes com: Antoni Gaudi (Reus, 1852 - Barcelona, 1926), Josep Vilaseca (Barcelona, 1848 -

%0 Casanovas, Maria Antonia. Breu historia de la ceramica catalana. Sant Cugat del Valles: Els llibres de
la frontera, 2002, pp. 13-17

51 Ibid, pp. 37-48.

52 |bid, pp. 49-74.
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1910), Lluis Domenech i Montaner (Barcelona, 1850 - 1923) Josep Puig i Cadafalch (Matard,
1867 - Barcelona, 1956)% i algunes de les escultures realitzades per Miquel Blay (Olot, 1866 -
Madrid, 1936) com Primavera (vegeu annex, Imatge 65).

L’entrada al segle XX, suposa un gran pas pel redescobriment de 1’artesania: gracies a

la creaci6 de la Mancomunitat de Catalunya (1914) es comenca a impulsar la fundacié de
centres pedagogics en els quals els alumnes es pogueren instruir en els oficis que estaven
quedant en 1’oblit, tal com ho estava essent la ceramica.
Amb I’objectiu de fomentar artistes que poguessin arribar a dirigir tallers d’artesania, Francesc
d’Assis Gali i Fabra (Barcelona, 1880 - 1965) dirigi I’Escola Superior d’Arts i Oficis, on
estudiaren ceramistes com Francesc Quer i Selves (Sabadell, 1858 - Lisboa, 1953). També en
foren membres: el ceramista Marian Burgués i Serra (Sabadell, 1851 - 1932), el pintor i
ceramista Francesc Xavier Nogués i Casas (Barcelona, 1873 - 1941) o el pintor i ceramista
Josep Aragay i Blanchart (Barcelona, 1889 - Breda 1973).

Una de les grans aportacions que suposa el canvi de segle foren 1’aparici6 dels forns i
torns eléctrics, els quals no només facilitaven molt més la realitzacié de les peces ceramiques,
sind que, a més a més, asseguraven una disminucié del temps de coccid i un estalvi economic.
Gracies a aquests nous invents, la ceramica passa a ser molt més plastica, motiu pel qual molts
artistes contemporanis catalans varen decidir experimentar amb aquest material —en part,
perqué no es trobava tan estrictament lligat a I’academicisme i permetia realitzar proves amb
molta llibertat. Alguns d’aquests artistes més rellevants que comencaren a fer experimentacio
ceramica foren, per una banda, Joan Mir6, amb les seves experimentacions amb ceramica a
partir del 1944, i per I’altra, Josep Llorens Artigas, considerat el precursor de la ceramica
catalana contemporania.®

Tenint les bases establertes d’una primera contextualitzacid historica de la ceramica
catalana, centrem-nos ara amb la Bisbal d’Emporda, poble situat en una vall de terres al-luvials
—una caracteristica essencial per tal de poder extreure una bona matéria primera per a
I’elaboracio6 de terrissa—, molt a prop de la serralada de les Gavarres i travessat pel riu Dard. Es
tracta d’un poble ric en el comerg artesanal: els oficis més antics que hi hagué al poble foren els
de teixidor, blanquer i els vidriaires de les Gavarres, seguidament, aparegué la ceramica.

Aixi doncs, la Bisbal d’Emporda, és una poblacié molt rica en argila, material primari necessari
per a la fabricacio de ceramica. A la rodalia de la poblacio es troba tot un seguit de terreres en
les quals s’extreia 1’argila,® la qual en funci6 de les composicions geoldgiques, s’obtindra un
material d’un color o altre, és a dir, totes les argiles tenen, en la seva composicio quimica, aigua,
silici, alumnia i uns certs percentatges d’oxids, principalment de ferro o calci. En el cas que
I’0xid abundant sigui el de ferro, I’argila amb la qual es treballara tindra una tonalitat

%3 Ibid, pp. 75-86.

% 1bid, pp. 87-115.

% Algunes de les terreres que tingueren més activitat durant I’etapa algica de la produccié ceramica —
aproximadament durant la segona meitat del segle XIX- foren: La Terrerra, prop de la Bisbal, i les
terreres situades a les poblacions veines com Corg¢a, Cruilles o Sant Sadurni de I’Heura.
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vermellosa. En contraposicid, si 1’0xid predominant és el de calci, les peces realitzades amb
aquesta tipologia d’argila tindran una tonalitat més clara.>®

Majoritariament, la terra es recollia durant I’hivern, época en la qual hi havia menys produccio,
es carregava i es transportava fins al taller del ceramista o la fabrica. Seguidament, es feia una
neteja més exhaustiva de les impureses que pogués contenir la materia primera mitjancant la
utilitzacié d’un sedas. Es transportava fins a unes piscines —normalment orientades al nord per a
la maxima captacié de Ilum possible—, les quals es trobaven recobertes de cendra i sorra, i es
barrejava la terra amb aigua. Es deixava reposar la mescla fins que la massa perdia una gran
quantitat d’aigua i, sobre els vols del mes de marg, es comencava a depurar la piscina per a
deixar a la vista el fang, el qual es quadriculava i se li donava la volta per tal que aquest
s’assequés uniformement i es pogués recollir mes facilment.

Per Gltim, es transportava i s’emmagatzemava a les neveres, les quals eren uns grans espais
subterranis en els que s’accedia per una escala de ma en el que es mantenia el material a una
temperatura fresca i humida fins al moment en el qual es necessitava per a realitzar elements de
terracota. Tanmateix, abans de poder realitzar qualsevol atuell amb aquest fang, era important
amassar-lo amb unes maquines especials. Aquest procés es realitzava barrejant els pans de
fang®” amb aigua que oscil-Iés entre els 90 i 100 °C per tal d’assegurar una major plasticitat a
I’hora de treballar-lo.

Els primers testimonis documentals en els quals apareix 1’activitat ceramica a la

poblacio bisbalenca daten del 1511, on Jacobus Guinart declarava la propietat d’un forn de
coure olles a I’antic carrer de la Figuereta. D’altra banda, a partir del 1556, apareixen els
primers documents en els quals s’acrediten els béns de Bartolomeu Frigola, un els primers ollers
documentats del poble.
Seguidament, trobem altres documents datats 1’any 1560, en els quals es parla de Viceng Albi,
un altre oller el qual ja dona les primeres bases documentals a 1’aparicio en regularitat de la
ceramica al poble, provocant que siguin molt més nombroses les mostres escrites en les quals es
parli de ceramistes o ceramica en el poble. Durant el segle XVII aparegué el primer gremi de
terrissers, el qual assegurava una formacio d’artesans de 1’argila. A inicis del segle XVIII, sobre
el 1716, el poble tenia 1651 habitants i quatre terrissers, I’any 1724, ja n’hi havia nou, i anaren
augmentant, sobretot, a partir del segle XVIII, quan el poble comenga a desenvolupar-se en
I’ambit comercial i artesanal que, alhora, assegura un augment de la poblaci6.%®

A finals del segle XIX, concretament I’any 1888, hi havia un total de quinze terrissers a la
Bisbal. Durant aquesta etapa en la qual la revolucié industrial ja havia comencgat a arrelar-se a
Catalunya, el poble pati canvis drastics en el sector de I’artesania: les politiques gremials varen
acabar desapareixent per a donar pas a les grans industries ceramiques gestionades per obrers i
patrons. També fou durant aquesta etapa en la qual la dona s’incorpora en el procés del treball
(vegeu annex, Imatge 66) i aparegueren oficis especifics per a crear professionals dins el sector
de la produccié ceramica com ara: els botxaires —especialista en ’elaboracié de cantirs per a

% Carreras Botey, Joan. Els forns tradicionals de ceramica de la Bisbal. Girona: Col-legi d’aparelladors i
arquitectes técnics de Girona, Universitat de Girona i Departament d’arquitectura i enginyeria de la
construccid, 2002, pp. 22-45.

5 Pa de fang: prisma quadrangular de fang obtingut de la quadriculacié d’aquest durant el procés
d’extraccio del fang de les piscines.

%8 Rocas Gutiérrez, Xavier. “500 anys de ceramica artesana de la Bisbal: entre la tradici6 i la modernitat”
Revista del Baix Emporda, n° 59, desembre del 2017, pp.12-13.
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qualsevol tipologia d’us: oli, aigua, etc.— 0 els fogaters —especialista en el control de les
temperatures dels forns i I’s d’aquests.*

Aquest fet genera avantatges i inconvenients en la inddstria ceramica bisbalenca: per una banda,
la instauracio de fabriques ceramiques conjuntament amb els avangos tecnologics, permeté 1’us
de maquinaries molt més rapides i agils, les quals permetien que la produccid fos més rapida i
es creés, gairebé, de forma seriada. Alhora, els costos de produccid també s’abaratien.
Tanmateix, els ceramistes que havien estat treballant per a la venda de material ceramic fins al
moment —principalment dtils per a la vida domeéstica: plats, col-ladors, cantirs, orinals,
canelobres, etc.— varen veure perillar els seus negocis, provocant que es comencés a generar un
cert malestar social al poble. Conjuntament, els obrers que treballaven a les fabriques de
ceramica, també varen comencar a sentir la necessitat de reivindicacid. Aquests, es mostraven
units per tal d’aconseguir unes millores laborables —majoritariament les reivindicacions es
trobaven enfocades en un augment del jornal.

Per a concloure, aquest descontentament social, acaba provocant que molts treballadors de les
fabriques industrials —molts d’ells, terrissers— acabaren per a fundar una cooperativa d’oficials
terrissers aliena als patrons industrials del poble, creant aixi la Unién Obrera d’ Alfareros (1899-
1955), la qual tenia com a principal missio 1’absorcio de tots els oficials terrissers del poble per
tal d’aconseguir 1’atenci6 dels patrons i, alhora, poder negociar amb ells unes millores laborals.
La Unién Obrera d’ Alfareros va aconseguir un total de cinquanta oficials terrissers, deixant una
gran part de les industries ceramiques del poble sense professionals de la ceramica. Tanmateix,
els patrons varen decidir importar oficials de la Costa Brava, provocant que el previ desequilibri
que s’havia proposat la cooperativa no acabés de funcionar.®® Tot i aix0, 1’associacid va
aconseguir mantenir-se, produir i comercialitzar de forma paral-lela durant unes décades.
Durant aquesta etapa, la ceramica bisbalenca arriba a les colonies espanyoles de Cuba i
Filipines, també a la Catalunya nord, Arago6, Galicia, Murcia, Andalusia, Mallorca i Canaries.
Alhora, fou durant aquesta etapa quan aparegueren les industries de cairons, fet que revoluciona
la pavimentacié dels habitatges substituint els rajols ordinaris per aquesta tipologia de paviment
fi.

Finalment, des d’inicis del segle XX, la ceramica bisbalenca artesanal entra en una forta
crisi a causa de ’aparicié de la ceramica modernista i el desenvolupament en auge de la
ceramica arquitectonica —principalment relacionada amb els paviments fins per a substituir els
rajols convencionals, per0 també es realitzaven arrambadors, decoracions per a teulats,
canalitzacions pluvials, etc. Alguns dels ceramistes que més es varen especialitzar envers
aquesta tipologia de produccio foren: Joan Baptista Coromina i Figueras (Sant Cristofol les
Fonts, la Garrotxa, 1890 - La Bisbal d’Emporda, 1919) amb un estil Neoclassic i Marian
Burgués i Serra (Sabadell, 1851 - 1932) amb un estil Modernista.5!

Es considera que a partir del 1940 es produeix un gran abandonament de les activitats agricoles,
fet que comporta una disminucio de la ceramica artesanal molt drastica. A més a més, la societat
comencga a obrir-se a I’ts d’atuells quotidians afins a 1’era de la industrialitzacié com ara
elements creats amb plastic o acer inoxidable.

%9 Ibid, pp. 13-14.

8 Terradellas i Sauri, Judit. L’abans. La Bisbal d’Emporda. Recull Grafic 1867-1965.Baix Llobregat:
Editorial Efados, 2005, pp. 635-641.

61 Rocas Gutiérrez, Xavier. op. cit., pp. 15-16.
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A causa d’aquest fet, la ceramica artesanal entra en una forta crisi, pero, alhora, el poble s uneix
a l’activacido d’aquesta com a punt turistic. Aquest fet acaba provocant que la ceramica
comenceés a unir-se a les demandes turistiques, creant ceramica estrictament decorativa i sense
cap altra tipologia d’utilitat —aquest gran boom turistic, aparegué a partir del 1950 i un dels
primers grans impulsadors d’una nova ceramica artistica i decorativa acord amb les noves
demandes fou Eusebi Diaz i Costa, instaurat a la poblacié bisbalenca a inicis del 1940, i Josep
Vila Clara.

Es considera que a partir del 1980 i fins a I’actualitat, el nombre de ceramica decorativa era
capdavantera en vendes en contraposicio a la ceramica d’utils quotidians.? %3

4.3.Les noves aportacions ceramiques d’Eusebi Diaz i Costa:

Eusebi Diaz i Costa, procedent de la Garrotxa, s’acaba instaurant de forma definitiva a
la Bisbal d’Emporda I’any 1943. Gracies al fet que 1’artesa-artista comenca a signar alguna de
les seves obres, tal com veurem a continuacid, un any després de la seva instal-lacid, fet que ens
demostra la forta ambici6 que tingué i la voluntat de voler produir objectes ceramics.

Un dels motius pels quals fou apreciat per la poblacid bisbalenca, va ser per la forta iniciativa
que emprengué per adaptar-se a les noves necessitats de comercialitzacio ceramica. Tal com he
anunciat en I’apartat anterior, Diaz i Costa fou un dels primers ceramistes de poble,
conjuntament amb Josep Vila Clara, que decidi comengar a realitzar peces destinades Unicament
a la utilitat decorativa de les Ilars.

Possiblement alguns dels motius pels quals no li costa realitzar un “pas al canvi” foren, per una
banda, pel fet que inicialment fou pintor i, per tant, tenia un fort vessant artistic que li permeté
no trobar-se unit o sotmeés a la necessitat de creacio ceramica per a utils de la llar i, per I’altra,
que hem de tenir en consideracio i recalcar, que ’artista no es forma com a torner; per tant, no
va especialitzar-se en I’art del torneig per a la creaci6 de peces com cantirs, plats, plates, etc.,
sind com a decorador/pintor de peces ceramiques.

Per tant, podriem dir que Gnicament realitza “un canvi” en el suport en el qual implanta les
seves nocions artistiques i, tot i que tractant tematiques molt dispars —ja que en 1’ambit pictoric
només es centra en el génere paisatgistic i, tal com podrem apreciar amb la decoracid ceramica,
es va obrir pas cap a noves formes de representacié—, el resultat final obtingut és forca similar:
la creacio d’un objecte artistic, Unic i pensat per a la decoracio.

D’altra banda, i a diferéncia de molts ceramistes del poble, disposava d’una originalitat i
creativitat que sobresortia dels ambits convencionals en el mon de la ceramica decorativa
gracies al seu passat artistic. Aquest fet, també és un element clau per a comprendre els
possibles motius pels quals no presenta gaires inconvenients en adaptar-se a les noves
necessitats de venda i, alhora, justificaria la senzillesa amb la qual va tractar un gran nombre de
tematiques diferents —gracies als aprenentatges obtinguts de la formacié pictorica, no tingué la
necessitat de passar per una fase “d’entrenament” per a desencadenar la destresa suficient per a
crear elements convenients amb els nous gustos del public—, des de tematiques marines en les
quals ens mostra vaixells o peixos, passant per les mostres rurals, molt relacionades amb la
representacié de galls fins a un pas per a la recuperacidé de tematiques relacionades amb el
Noucentisme i la forta ambicio de recuperacié d’una “cultura catalana”, com les representacions

62 Carreras Botey, Joan. op. cit., pp. 11-21.
8 Rocas Gutiérrez, Xavier. op., cit., p. 16.
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de sardanes. També cal tenir en consideracié algunes obres en les quals es poden arribar a
apreciar les influencies avantguardistes amb tematiques relacionades amb la tauromaquia.
Finalment, realitza decoracions florals i, fins i tot, en alguns dels seus plats artistics-decoratius,
hi podem apreciar una intencionalitat per part de 1’artista d’una “remodelacio” de les rajoles
d’oficis que tingueren una gran demanda a principis del segle XIX arreu de Catalunya.

Un altre dels motius pels quals Eusebi Diaz i Costa aconseguir un gran reconeixement al

poble, pero també a escala nacional i internacional fou per a la reintroduccié de 1as de reflexos
metal-lics en les seves obres decoratives a partir de la realitzacié de “la segona cuita”, la qual es
tracta del fet de coure una segona vegada pega artistica.
A la Bisbal d’Emporda era una forma de treball decoratiu que no es portava a terme a causa del
gran cost que suposava realitzar dues cuites a uns mateixos elements ceramics. En la primera
cuita —completament essencial per a la venda de productes— es realitzava la coccid del fang
assecat, engalbat —impermeabilitzacio de la ceramica per motius higienics que s’aplicava de
forma uniforme sobre la peca i que consistia amb una petita quantitat d’argila barrejada amb una
gran quantitat d’aigua. El resultat final era, i segueix essent un liquid espés— i decorat amb
sanefes simples o elements geometrics. Aquesta coccid es coneix com el procés de bescuitat, el
qual es realitzava a uns 1050 °C. D’aquesta manera, els Gtils amb funci6 quotidiana es tronaven
més resistents gracies a la pérdua de les seves habilitats poroses.

Normalment, totes les peces es podien decorar un cop I’engalba s’havia assecat i, d’aquesta
manera, només era necessaria la realitzacié d’una coccidé per a la remesa d’uns productes
ceramics. Tot i aix0, Diaz i Costa intenta potenciar la segona cuita, la qual es realitzava un cop
el producte ja es trobava decorat i ja podia ser perfectament valid per a la seva venda i
distribuci6. El motiu pel qual decidia invertir en aquesta segona coccid era pel fet d’aplicacio
d’una segona capa decorativa de pigments metal-lics amb diverses tonalitats, les quals havien de
coure’s a una temperatura més baixa, vora uns 600 °C.

Historicament, 1’as de reflexos metal-lics només es trobava associat amb les grans
vaixelles reials o de les classes més altes de la societat a causa del seu cost de fabricacio. Les
primeres creacions de reflexos metal-lics en ceramica es remunten a 1’época de Mahoma, quan
el profeta decidi prohibir 1’us de vaixelles amb metalls preciosos i els califes comengaren a
desenvolupar aquesta tipologia de vaixella realitzada amb materials humils, perd amb les fortes
aparences de luxe, ja que es decoraven utilitzant pigments que s’asSimilaven als colors de
metalls preuats i s’inspiraven de les formes decoratives dels orfebres.

Aquesta tipologia de vaixella arriba a Espanya sobre el segle XIII i, finalment, a finals del segle
X1V, els terrissers-decoradors de Manises (Pais Valencia), esdevingueren els majors proveidors
d’aquesta tipologia d’atuells a escala europea, tant en I’ambit aulic com en I’eclesiastic.®*

Per tant, Eusebi Diaz i Costa no fou I’inventor d’aquesta técnica decorativa, perd sembla que
I’0s de pigments metal-litzats resta en 1’oblit d’aquells que es dedicaren a la ceramica artesanal
—la qual podria haver destacat en vaixelles luxoses— o, fins i tot, en la realitzacio de terrisseria
d’estil artistic o decoratiu a Catalunya. Aquest fet, provoca que la seva reintroduccio, la qual és
molt possible que es realitzés d’una forma molt lenta dins al mercat a causa del cost tan elevat
que suposava la realitzacié de dues coccions per a 1’obtencié d’una remesa d’estoc, fos rebuda
amb gran sorpresa i amb una forta demanda.

64 Casanovas, Maria Antonia. op. cit., pp. 48.
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4.4.La ceramica artistica i decorativa d’Eusebi Diaz i Costa:

La produccié ceramica d’Eusebi Diaz i Costa fou molt gran, provocant que actualment
sigui incalculable el nombre de peces ceramiques que realitza per a la seva venda. En la seva
col-leccid, no nomeés destaquen grans peces sumptuoses, fruit de I’experimentacio de I’artista
influenciat pels grans artistes ceramistes de 1’época com Antoni Cumella i Josep Llorens
Artigas, sind que també presenta un gran vessant relacionat amb la tradicié artesana de la
producci6 de ceramica, pero ja centrada amb la funcionalitat decorativa.

Alhora, hem de tenir en compte que, tot i que la produccié fou molt elevada, I’obrador
de I’artista comptava amb un forn de flama invertida de mida molt reduida en comparacié amb
els forns de flama invertida que es poden visitar al Terraccotta Museu (vegeu annex, Imatge 67),
i que formaven part d’una antiga fabrica de ceramica de la Bisbal d’Emporda.

Els forns de flama invertida es comencen a utilitzar a inicis del segle XX i pertanyen a la
tipologia de forns ceramics intermitents, és a dir, s’encenen i s’apaguen —a diferéncia dels forns
continuats o dels forns especifics de la tradicié arab coneguts com els forns moruns. En el cas
de la capital baix empordanesa, aquest fou introduit en la poblacié ’any 1916, quan la fabrica
ceramica Coromina & Cia adquiri el primer forn de flama invertida.

Fou una de les grans innovacions del segle XX que permeté disminuir els errors en les cuites i,
per tant, que el nombre de peces de rebuig es reduis, ja que aquesta tipologia de forn permet
distribuir de forma completament uniforme la calor. El forn d’Eusebi Diaz Costa, de la mateixa
manera que gairebé tots els forns de flama invertida presenten dues caracteristiques essencials:
per una banda, es tracten de grans estructures de planta circular i, per I’altra, necessiten una
xemeneia —motiu pel qual la Bisbal d’Emporda és coneguda pel seu paisatge urba amb grans
xemeneies de rajol vermell. Podriem considerar, doncs, que és la tipologia de forn —abans de
I’arribada dels forns eléctrics i de gasoil- més tipica de la Bisbal d’Emporda. Finalment, cal
destacar que no varen arribar a ser els més abundants ni a Catalunya ni a Espanya, provocant
que s’hagi de donar especial rellevancia als que queden a la Bisbal d’Emporda i assegurar el
coneixement social de la gran importancia patrimonial —tant en 1’ambit arquitectonic com en
I’historic— que suposen.

El funcionament d’aquesta tipologia de forns és forca peculiar, ja que fins al moment,
cap dels que s’havien utilitzat per a la cuita d’argila havien aportat un sistema tan sofisticat: per
una banda, si observem la planta circular d’aquesta tipologia de forn (vegeu annex, Imatge 68),
podrem comprendre el seu funcionament. A diferéncia d’altres, els de flama invertida
s’alimentaven a partir de la distribuci6 uniforme d’uns espais rectangulars en els quals s’encenia
el combustible —majoritariament llenya d’olivera o suro. La millor matéria primera per a la
coccid s’aconseguia de Figueres i les Gavarres respectivament. Les boques d’alimentacié i
activacio dels forns eren més amples que els forns convencionals, motiu pel qual no es produien
tants incidents a 1’hora d’alimentar-10s i s’assegurava unes millores de prevenci6 laborals.

Gracies a aquesta forma d’alimentacio es produeix molt més poder calorific —fet completament
essencial per a la coccié de peces ceramiques—, i no tanta flama. La poca flama que es produra,
es repartia de forma uniforme per a I’espai lliure que es deixava entre la paret de les boques
d’alimentacio6 i la paret del mateix forn dins el qual s’hi dipositaven les peces. Aquest buit entre
ambdues parets €s conegut com a “la camiseta”.
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Quan el forn es trobava suficientment calent,® les flames s’elevaven fins a la part superior de la
camiseta i era atreta cap a I’interior d’aquest gracies al triatge que ocasionaven unes obertures
en la part superior i inferior de la camera en la qual se situaven les peces ceramiques.

D’aquesta manera, la flama travessava ’interior del forn, realitzava la coccié de les peces
ceramiques i es desplacava cap a I’exterior mitjangant un tanel subterrani que connectava
I’interior del forn amb la xemeneia (vegeu annex, Imatge 69).

Un cop es considerava que la cuita ja s’havia aconseguit, es procedia a tapar els forats de les
boques dels fogars i aquells petits forats des dels quals s’observava el color de la flama.
D’aquesta manera, s’asseguraven que el refredament de la camera no era suficientment rapida.
Normalment, passades vint-i-quatre hores, es tronaven a destapar els forats anteriorment
esmentats, per a generar uns primers corrents d’aire freds. D’aquesta manera disminuien de
forma gradual la temperatura, ja que si aquest procés es realitzava massa rapid, era possible que
gran part dels productes s’esquerdessin o es partissin. Un cop el fogater considerava que ja es
podia accedir a I’interior del forn, es desmuntava la paret provisional que es construia entorn la
porta del forn i es procedia a la venda i distribucié del producte obtingut.5¢

Una gran part de les obres que produi Eusebi Diaz i Costa, foren plats commemoratius
d’esdeveniments concrets amb tematiques maritimes o rurals. Destaquen els plats amb
inscripcid en el revers en el qual es representen elements generics que agradaven a la societat.
Es tracten de peces de poca qualitat artistica perqué sén encarrecs de baixa rellevancia, perd que
asseguraven un equilibri de les vendes i una estabilitat econdmica practicament assegurada.
Majoritariament la realitzacié d’aquests encarrecs de menor importancia, es trobaven més lligats
a la producci6 ceramica seriada, és a dir, ’artista disposava d’un mostrari en el qual ensenyava
als futurs clients les formes que més es venien i més agradaven en funcié de la tipologia
d’esdeveniment pel qual es requeris un obsequi o record en forma de plat. Quan el client
seleccionava una tematica, Diaz i Costa en realitzava les peces requerides, pero sense 1’s de
plantilles, provocant que, en esséncia, la imatge representada pogués arribar a assimilar-se a la
técnica seriada, pero vertaderament, cada una d’elles es troba individualitzada i mantenia la
puresa i 1’originalitat de la ma artista. Es per aquest motiu que, tot i la poca rellevancia artistica
que subjectivament puguin arribar a tenir, han de ser valorades, ja que el trac i la delicadesa de
’artista a I’hora de realitzar els petits detalls i ornaments de la pega s hi troben presents.

Alguns dels exemples d’aquesta tipologia de ceramica artistica i decorativa integrament
dedicada a I’encarrec d’esdeveniments importants son els segiients:
En el cas del plat commemoratiu a “Dofia Mercedes Ruiz de Permanyer” (vegeu annex, Imatge
70) podem observar com [I’artista tracta una tematica marina. En aquest cas ens mostra la
representacio d’un peix de tonalitats blavoses amb reflexos daurats que s’adapta a la forma del
plat, el qual situa el peix dins 1’aigua per a la realitzacidé decorativa d’unes algues realitzades
amb reflexos metal-litzats i un corall d’un vermell molt intens que contrasta amb les tonalitats
fredes de la representacid. Per tal de crear un contrast més directe sobre quin és 1’objecte
important de la representacio en contraposicié amb els elements ornamentals col-locats per a

8 En I’época, per a saber la temperatura idonia a la qual s’havia de torbar el forn era completament
necessaria la intervencié d’un fogater professional, ja que aquests s’havien interpretar els colors de les
flames les quals oscil-laven de tonalitats rogenques —de 525-900 °C- a taronjades —de 1000 a 1100-
seguides per a tonalitats groguenques —uns 1200- i, finalment, apareixien les flames blanquinoses —de
1300 a més de 1500. Informacio extreta de: Carreras Botey, Joan. op. cit., pp. 56-57.

% |bid, pp. 42 47.
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I’equilibri compositiu, Diaz i Costa treballa la forma de I’animal realitzant una lleugera incisio i,
per tant, buidatge, del plat.

Aixi doncs el procés d’elaboracié d’aquest plat, el qual és molt similar al procés de creacio de
gran part de les seves peces ceramiques, consisteix d’un gran nombre de passos a tenir en
consideracio per tal de poder apreciar la delicadesa del treball sobre ceramica i revalorar aquesta
forma d’expressio artistica:

Per una banda, un cop I’argila ja es troba treballada en la forma desitjada —en aquest cas, en
forma de plat—, i eixugada al sol, s’aplica una capa d’engalba, el qual cobreix tot el plat i deixa
un acabat d’una tonalitat beix. Novament, 1’obra passava per un procés d’assecament i,
seguidament, ’artista realitza el relleu en negatiu del peix i la signatura en la part davantera.
També la dedicatoria, data i ubicaci6 en el revers. Gracies a la part posterior de 1’obra, podem
observar que la tipologia d’argila que utilitzava presentava alts continguts d’oxid de ferro,
provocant que fos d’una tonalitat vermellosa.

A continuaci6 s’iniciava el procés de “pintar”; possiblement, en el cas d’aquesta obra, 1’artista
no utilitza el metode tradicional per a realitzar les decoracions ceramiques, el qual consistia en
s de peres® i pinzells, sind que Unicament utilitza els pinzells —és possible, gracies al seu
vessant com a pintor, que utilitzés molt poc altres formes de decoracié ceramica que no fossin
els pinzells, tanmateix, trobem alguns exemples en els quals experimenta amb les peres, tal com
veurem mes endavant.

Per a les coccions, és necessari que totes les peces passin per la coccid a alta temperatura de
bescuitat, per tal d’aconseguir reduir la porositat del material i, alhora, assegurar la seva
resisténcia. Posteriorment a aquesta coccio, es realitza la “primera cuita”, en aquesta ocasio,
podem observar que en la primera cuita I’artista pintd amb aquelles tonalitats “tipiques” de la
ceramica decorativa catalana, principalment, les blavoses i verdes. Després de la realitzacié
d’una “primera cuita” a una temperatura igual o lleugerament superior a 1000 °C,®® Iartista
realitzava els detalls amb les tonalitats metal-liques i, en algunes ocasions, les tonalitats
rogenques també s’incloien en aquesta segona cuita. En el nostre cas, els detalls de les escates,
les algues i, possiblement el corall, varen ser realitzades en una segona cuita a una temperatura
més baixa que la primera fornada i deixant com a resultat final un plat ceramic decoratiu amb un
gran equilibri compositiu i coloristic.

Una altra de les tematiques que tenia més exit per encarrec foren els elements decoratius
florals i els animals de caracter rural, principalment els galls. En aquesta representacio d’un plat
commemoratiu a “Maria Carmen de Sole” (vegeu annex, Imatge 72), podem apreciar-hi una
certa semblanga amb I’anterior. Possiblement com que ambdues peces es tracten d’encarrecs per
a esdeveniments, disposava d’un patré molt més marcat que les obres que veurem a continuacio,
les quals estaven destinades a la venda en la botiga.

Podem observar, novament, com la pega ha estat realitzada amb una argila d’alts continguts
d’oxid de ferro, que s’ha cobert amb una engalba d’una tonalitat beix i, en aquesta ocasid, Diaz i
Costa no ha utilitzat la técnica del buidatge de forma total —ja que si es pot apreciar en la zona

67 Recipient en forma de pera, actualment de materials plastics, el qual té en la seva part superior una
agulla per la qual surt el pigment que el decorador introdui préviament. Majoritariament s’utilitzava sobre
torn per a la realitzacio de sanefes, pero també es podia utilitzar per a dibuixar o perfilar detalls a ma
alcada (vegeu annex, Imatge 71).

8 Llorens Artigas, Josep. Formulario y préacticas de ceramica. Barcelona: Ediciones Omega S.A., 1992,
pp. 447-448.
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del bec i de 1'ull de I’animal per tal de crear una sensaci6 de profunditat i realisme, perd no en
tota I’obra— sobre el plat per tal de remarcar la representacio estrella de I’obra.

A diferéncia del plat commemoratiu anterior, en aquesta mostra es pot observar d’una forma
molt més clara el trag de la pinzellada per a la realitzacio del gall. Tot i aquest aspecte, cal
ressaltar que ’artista treballa de forma pacient aquesta peca, ja que abans d’arribar a realitzar
aquesta pinzellada llarga i dinamica amb liles metal-litzats, marca de forma abstracta i en la
primera cuita, la posicio en la qual se situaria el gall utilitzant colors ocres pel cos —obtinguts de
la barreja d’oxid de niquel i de manganés amb altres minerals— i unes tonalitats blau-verdes per
a la cua —obtingut de la barreja de diversos minerals amb oxid de coure com a element principal.
Finalment, la superficie sobre la qual es disposa I’au, també presenta un treball en primera cuita
amb una pigmentaci6 verda similar a la que envolta el plat —possiblement obtingut de la barreja
de diversos minerals amb carbonat de coure com a element principal.®

Seguidament, podem apreciar la forta vivacitat del vermell que utilitza ’artista per a la
realitzacio de la cresta i els barbons, els quals molt possiblement es realitzaren durant la segona
cuita, la qual tal com ja hem comentat anteriorment, es porti a terme a causa de 1’aplicaci6 de
colors metal-litzats. En aquest cas, podem apreciar-hi tonalitats liles en el cos i superficie sobre
la qual se sosté I’animal, i platejats per a la realitzacié de les potes. Aquests dos colors
s’obtenien a partir de 1’us de salts de coure, plata o bismut barrejats amb tonalitats ocres, roges o
grogues. Un cop s’obtenia el color desitjat, es realitzava la segona cuita, la qual oscil-lava de
forma aproximada entre els 650-600 °C de temperatura.”

Finalment, un aspecte molt interessant sobre 1’obtencio dels pigments necessaris per a la
realitzacié d’aquestes peces ceramiques €s que aixi com trobem artistes ceramistes com ara
Josep Llorens Artigas, el qual deixa per escrit totes les barreges que realitza per a 1’obtencid
d’un color, no es conserva cap document per escrit en el qual Eusebi Diaz i Costa rebel-li els
percentatges utilitzats per a I’obtencié dels seus colors. A més a més, se sap que I’artista li
agradava treballar en 1’obrador realitzant les seves peces artistiques i decoratives durant la nit,
quan no hi havia massa moviment, i prop del forn. Aquest fet provoca que el “secret
compositiu” dels seus pigments es perdés amb la seva mort.

Centrant-nos ara amb el vessant menys “artesanal” i més relacionat amb les influéncies
pictoriques-artistiques i, alhora, dels moviments ideologics d’inicis del segle XX, podrem
apreciar un enfocament completament diferent de les formes d’expressio artistica d’Eusebi Diaz
i Costa. Cal tenir en compte, que, tot i que el major flux de la seva producci6 se centra
integrament en la venda de productes —tals com els mostrats anteriorment o adaptats a la
demanda turistica que arribava a la poblacié—, també se’n destaca una fase experimental molt
interessant. Malauradament, a causa de la poca informaci6 obtinguda i el fet de no disposar
d’una biografia clara i contrastada sobre I’artista, es desconeixen les dates de creacio de les
peces que veurem a continuacio.

Aquest fet, ens obliga a preguntar-nos sobre la intencionalitat de 1’artista a I’hora de crear, és a
dir, volia realitzar ceramica artistica i decorativa adaptada a les demandes turistiques per a poder
tenir una sustentacié economica suficient per a realitzar peces ceramiques experimentals —les

% Ibid, pp. 47-57.
7 |bid, pp. 424-426.
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quals, tal com veurem a continuacid, es poden relacionar rapidament amb obres d’estils que
tingueren una forta repercussio en I’art a Catalunya— 0 simplement, a causa de les seves vies
com a pintor, sentia la necessitat d’experimentar i anar “més enlla” de la creaci6 destinada a la
venda? Sigui pel motiu que sigui, el fet que ens hagin arribat fins als nostres dies tot un seguit
de peces artistiques completament diferents de les obres que realitzava, ens demostra una
voluntat per a crear quelcom que li permetés arribar a 1’atemporalitat i, d’aquesta manera, no
caure en 1’oblit.

Algunes de les obres a les quals farem esment a continuacié reben una clara influéncia
d’estils o ideologies que predominaren a Catalunya a inicis del segle XX, com és el cas del
Noucentisme, una ideologia amb afanys de fer ressorgir la cultura catalana entre molts altres
aspectes.

En el cas de les obres d’Eusebi Diaz i Costa en els quals podem arribar a trobar una possible
influéncia d’aquest moviment ideologic, se’n destaquen la realitzacié de dos plats en els quals
es mostren escenes de danses populars catalanes, com sén les sardanes o, d’altra banda, la
recuperacio de les “rajoles d’oficis”, les quals foren molt importants a Catalunya durant la
primera meitat del segle XIX.

Tot i que possiblement 1’elaboracié d’ambdues peces tematitzades no mostra un gran nivell
técnic o pictoric, és important tenir en compte la voluntat de 1’artista a 1’hora de crear-les. Tal
com podem apreciar en la representacié de la sardana (vegeu annex, Imatge 73) es tracta no
només de la representacido d’una dansa d’estil popular, sindé també la voluntat d’instaurar 0
mostrar un esperit de nacid. A més a més, cal tenir en compte que per a la realitzacido d’aquesta
peca I’artista no només experimenta amb la realitzacié d’una tematica fora de les produccions
que per a ell eren les convencionals, sind que a més a més, ho realitza amb altres eines de
treball; dita representacio, a diferéncia de les peces de I’artista anteriorment mostrades, no es
troba treballada a partir de 1as de pinzells —amb els quals I’artista se sentia plenament comode—,
sind que utilitza una pera, una eina amb la qual no es trobava familiaritzat.

D’altra banda, en la representacié d’una escena d’ofici, I’artista opta per a la representacio d’un
pellaire (vegeu annex, Imatge 74), un ofici de gran antiguitat a Catalunya, ja que aparegué
durant el Renaixement. Podem apreciar com I’artista ha volgut col-locar en el treballador una
barretina, un complement de tradicié catalana, pintada amb aquesta tonalitat de vermell tan
caracteristic de les seves peces ceramiques. A diferéncia de I’obra anterior, en la qual també
podem apreciar-hi la realitzacio de barretines en els caps dels homes d’una forma molt més
abstracte, la del pellaire presenta un protagonisme especial a tenir en consideracid, ja que
possiblement es tracta d’una obra en la qual Diaz i Costa volgués llencar un clar missatge que
facilment es pot arribar a relacionar amb les intencionalitats del Noucentisme. En altres
paraules, ens mostra un ofici el qual a finals del segle XX ja no era tan habitual a causa de la
substitucio de I’artesanat per a la fabricaci6 seriada o el treball industrial i el corona amb una
barretina.

Es per aquest motiu que hem de considerar aquesta peca com a un fort reclam nacionalista, ja
que no només intenta recuperar una tematica que tingué un fort arrelament a Catalunya, com
varen ser les rajoles d’oficis, sind6 que a més a més, intenta visualitzar treballs que
malauradament estaven caient en 1’oblit i, alhora, hi incorpora d’una forma clara i potent una
visid nacionalista amb la col-locacid de la barretina.

Finalment un aspecte rellevant d’aquestes dues obres, és la signatura de 1’artista. En el cas de la
primera peca, en el revers firma amb el pseudonim d’“Oix”, poble en el qual nasqué I’artista; en
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el cas del plat amb la representacié d’aquest vell ofici, decidi signar a la part davantera amb el
mateix pseudonim. Possiblement la tria d’aquest pseudonim esdevé de I’afinitat que sentia pel
seu poble natal.

Tot i que no podem arribar a coneéixer la data exacta de la creacid d’aquestes peces, és molt
possible que es tractin d’obres realitzades durant la primera etapa de [’artista a la Bisbal
d’Emporda, ja que, tal com veurem a continuacid, trobem obres signades amb el mateix
pseudonim les quals daten del 1944, i, alhora, podem apreciar com a partir del 1959 fins al 1964
—any en el qual mori— signa les seves peces com a “DC”.

Un possible estil artistic que influencia de forma directa a 1’artista foren els provinents
de les avantguardes que varen emergir a Catalunya abans de la Guerra Civil Espanyola. Es
interessant ressaltar un seguit de peces en les quals podem arribar a apreciar petits vestigis
d’inspiracio6 cubista i mironiana per a la seva forma representativa.

La tematica predominant per a la realitzacio d’aquestes peces, realitzades tres anys més tard
d’haver sigut premiat a la Biennal de Venécia, és la tauromaquia.

En el cas de la primera plata fonda (vegeu annex, Imatge 75) en la qual se’ns mostra aquesta
tematica taurina, podem apreciar-hi I’animal representat d’una forma abstracte i acompanyat
d’una montera —barret que utilitza el torero coronant I’obra—, possiblement la “capa de passeig”
del torero de color verd i, finalment, mostrat d’una forma dinamica i ataronjada, la capa de
toreig. El toro és representat amb una mirada ferotge i només en distingim el cap i la cua.
D’altra banda, la segona plata fonda (vegeu annex, Imatge 76) podem observar-hi una clara
inspiracio de I’estil cubista per a la forma de representacié de 1’animal des de diversos punts de
vista dins un mateix pla. Alhora, cal destacar la composici6 de colors que utilitza Eusebi Diaz i
Costa per a decorar les diverses parts del cos del toro, marcades mitjancant el buidatge de la
superficie del plat. Podem apreciar dues “banderilles” clavades en la part dreta, la capa de toreig
als peus i una especie de foc sortint de la part posterior de 1’animal.

La paleta cromatica recorda efusivament als colors més utilitzats per a Joan Mird en les seves
obres, i és molt possible que 1’artista hagués pogut arribar a influenciar-se de I’artista barceloni.

Agquests dos plats varen ser, possiblement, unes peces que ’artista realitza com a una
forma d’experimentacio per a la realitzaciéo d’una pega molt més ambiciosa com és el cas d’un
gerro en el qual presenta tematiques similars a les tauromaquies mostrades anteriorment (vegeu
annex, Imatge 77). Demostra un pas evolutiu en I’artista, tant per la seva forma de treballar els
elements compositius com per a la complexitat a I’hora d’elaborar les textures i els colors que
s’hi representen.

Podem observar com 1’artista ha realitzat un treball molt més minucids i exhaustiu per a les
estructures d’ambdues parts del gerro: en una primera cara, podem apreciar-hi una composicié
relacionada amb la tematica del toreig. Es distingeixen diversos elements interessants enmig de
formes abstractes com és: el cap d’un brau de perfil i la representacid abstracte d’un personatge
que sosté una guitarra de tonalitats verdoses amb una gran ma en forma de pinca. Aquest
individu vesteix amb un barret de tonalitats vermelles amb reflexos metal-lics i mig cos amb
una faldilla de sanefes amb un peu nu representat de forma frontal, i I’altra meitat representada
amb unes mitges que s’assimilen a la indumentaria dels toreros.

En laltre costat del gerro hi podem observar una fusié6 d’animals peculiar, perd, alhora,
contrastada: per una banda i de forma clara, s’hi representa un gall amb la seva cresta

41



vermellosa. Per ’altra, en la part inferior de la composicid s’hi representen unes potes amb unes
grans urpes, comparables amb les de grans mamifers amb una gran poténcia com podrien ser els
tigres o els lleons.

D’altra banda, la part central d’aquesta fusié d’animals es presenta massa abstracte per a
distingir-hi un animal concret; podem apreciar-hi unes branquies, les quals farien referéncia a la
fauna maritima i, al costat oposat, unes plomes que mostrarien la importancia de les aus.

Finalment, és interessant parar esment en la forma de treball aplicat per a ’artista sobre aquesta
nova superficie, ja que fins al moment, només haviem vist els treballs de 1’artista sobre plats.
S’hi aprecia una tasca molt més elaborada que en les obres anteriors i, fins i tot, podriem arribar
a considerar que hi ha una intencionalitat per part de ’artista en crear obres amb un vessant més
artistic, perd sense abandonar les tematiques gque portava a terme en els camins més artesanals
de la ceramica decorativa. A diferéncia de les obres anteriors, aquesta gerra presenta un treball
de textura amb esponja que dona com a resultat final una peca molt més atraient visualment. A
més a més, s’aprecia novament 1’as d’esmalts metal-litzats per tal d’augmentar la bellesa de la
peca, pero, a diferéncia d’ocasions anteriors, €S puntualitza d’una forma molt més subtil en
ambdues representacions figuratives.

Aixi doncs, si considerem que aquest gerro forma part d’una “peca pont” entre les obres

amb un estil més artesanal o relacionat amb el nacionalisme a una forma de representacié
artistica més sofisticada i assimilable als estils dels grans ceramistes introductors dels estils
ceramics japonesos a Catalunya com foren Josep Llorens Artigas i Antoni Cumella, és senzill
comprendre algunes de les obres que realitza posteriorment.
De mica en mica comencem a observar com I’artista deixa de banda la figuracié per a
concentrar-se Unicament amb la forma del color i la textura, un aspecte molt caracteristic de la
ceramica japonesa. Es possible que després de la realitzacié de ’obra anterior, volgués treballar
la texturitzacid d’altres peces amb altres formes. El cas del pot amb tapa o del gerro que veurem
a continuacio, serien dos bons exemples d’aquesta evolucid de ’artista.

En el cas del pot amb tapa (vegeu annex, Imatge 78), podem apreciar-hi una clara intencionalitat
de marcar la texturitzacio del treball amb 1’esponja per a la decoracid. Es interessant observar
com Dartista treballa aquesta forma d’ornament, lluny, ja, dels adorns figuratius anteriors.
També destaca el fet que no intenta cobrir tota la peca de tonalitats blavoses, sind que també
deixa entreveure el color de la terracota, la qual és d’argila vermella.

Aquesta forma de treball també la trobem en altres artistes ceramistes contemporanis d’Eusebi
Diaz i Costa com és el cas d’Antoni Cumella i el tracte que realitza en alguns dels seus gerros
(vegeu annex, Imatge 79).

Dr’altra banda, apareixen treballs d’Eusebi Diaz i Costa els quals comencen a mostrar una certa
indagacié molt més profunda pel material, la forma i la textura i, per tant, molt menys focalitzat
amb la “venda com a producte de souvenir”.

Si observem el gerro treballat amb tonalitats taronjades (vegeu annex, Imatge 80), podem
arribar a comprendre molt millor aquest canvi cap a I’experimentacio conceptual que és possible
que volgués realitzar I’artista oixec des del seu taller a la Bisbal d’Emporda. Podem arribar a
apreciar-hi un treball allunyat de I’estil que ens havia mostrat fins al moment, no nomes per a la
forma del gerro —el qual recorda vagament als recipients en els quals se serveix el sake, un
alcohol japones—, sin6 també per a les noves proves de texturitzacio.
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En aquesta ocasié experimenta amb dues tipologies de texturitzaci6 diferents: per una banda
podem observar com la major part del cos de la peca es troba decorada amb unes aigles
ataronjades sobre un fons de tonalitats groguenques. Per aquesta zona va aplicar un esmalt
vitrificat, permetent que el resultat final obtingut siguin colors brillants. D’altra banda, pero,
podem observar com la part inferior i superior d’aquesta peca ha sigut decorada amb un esmalt
d’una tonalitat fosca i, a més a més, treballada de tal manera que genera un gran contrast amb
les tonalitats calides, ja que no només no presenta una capa de vitrificacio, sind que a més a
més, hi ha irregularitats en la seva superficie realitzades deliberadament.

Els temptejos que realitza Eusebi Diaz i Costa per a la realitzacié d’aquesta peca tenen un alt
contingut d’influéncies orientals. El tractament de la part superior i inferior de la peca amb la
intencionalitat de creacié d’una superficie amb rugositats i imperfecte és mitic en ’estil ceramic
japonés. Cal tenir en consideracié que en la cerimonia del te, els bols amb els quals es porta a
terme el ritual, tenen un gran nombre de rugositats, les quals, durant el transcurs de 1’acte és
important que cada assistent senti i noti cada una d’aquestes “imperfeccions” que ajuden a fer
de I’esdeveniment quelcom mistic.

Es possible que la inspiracié per a la realitzacié d’aquesta peca no fos totalment rebuda d’orient
de forma directa, sin6 que el ceramista garrotxi hagués pogut observar i imbuir-se de peces que
ja havien apreciat els aires de la ceramica japonesa. Un exemple en el qual es pot apreciar molt
clarament la igual distribucié de les textures i el treball amb els esmalts és en una gerra
realitzada per Josep Llorens Artigas I’any 1971 (vegeu annex, Imatge 81)

Amb aquesta mateixa intencionalitat, trobem altres treballs de 1’artista en les quals
treballa la texturitzaci6 amb altres formes d’esmaltatges. En el cas del gerro amb taques
vermelloses, les quals recorden als coralls marins sobre un fons negre (vegeu annex, Imatge 82),
podem observar un contrast de rugositat en comparacié amb la vitrificacid de les parts negres.
D’altra banda, el cas del gerro decorat amb tonalitats blau-verdes i violeta (vegeu annex, Imatge
83), es pot apreciar en 1’acabat final que 1’idea d’aquesta peca no demostra un intent de
contrastar textures rugoses amb vitrificades perqué ambdds esmalts es troben treballats de forma
igual. El tret rellevant d’aquesta pega i que alhora denota I’enginy de ’artista és el fet de seguir
experimentant amb la texturitzacio, perd, en aquesta ocasid, tenint en compte la rugositat, és a
dir, si observem més deliberadament la peca, podrem apreciar com realitza una capa gruixuda
d’un blau-verd fosc amb la técnica de 1’esponjat i que, per sota d’aquesta, s’hi aprecia una
segona capa treballada de forma homogénia i d’una tonalitat violeta.

Finalment Eusebi Diaz i Costa realitza unes peces les quals s’assimilen a una clara

inspiracio d’ Antoni Cumella (vegeu annex, Imatges 84 i 85), el qual fou un dels artistes catalans
que s’encarrega d’introduir un nou llenguatge volumetric a la ceramica. Es va centrar en I’art de
la ceramica objectual, molt influenciat pel llenguatge artistic de Llorens i Artigas.
Ambdds ceramistes varen rebre influéncies clares de les formes de creacid orientals; en el cas de
Cumella, es fascina, de la mateixa manera que Llorens i Artigas, per a la coccido d’alta
temperatura —ambdos treballaren molt amb gres, una tipologia d’argila que necessita coure’s a
una temperatura d’entre 1020 i 1060 °C— per tal d’aconseguir una qualitat superior a partir de la
qual oblidar els ambits merament decoratius de la peca per a concentrar-se nicament amb les
capacitats de I’argila.”

T omeeeen , “Antoni Cumella 1913-1985” dins Ceramica Cumella, disponible en: https://goo.gl/JB65BT,
Gltima consulta: 29/03/2019.

43


https://goo.gl/JB65BT

Tant en el cas de les obres de Josep Llorens i Artigas, com concretament del gerro d’Antoni
Cumella, i els gerros d’Eusebi Diaz i Costa, es tracten d’obres que formen part de la recerca
personal de I’artista per tal d’observar i aprendre les capacitats de la matéria i la forma en
I’espai.

El cas de les imatges 84 i 85 (vegeu annex), podem observar com apareix una certa similitud a
I’hora de projectar la creacio de la peca. En ambdds casos s’ha optat per a un gerro, la forma del
qual pretén mostrar fins a quin punt es pot arribar a estirar el coll d’aquest amb la intencionalitat
de seguir obtenint un objecte artistic i decoratiu, pero, alhora, funcional.

Es interessant observar les capacitats “d’allargar” ’obra entre un artista i altre; primerament
hem de tenir en compte que Eusebi Diaz i Costa, a diferéncia d’Antoni Cumella, no treballa mai
com a torner, sind Unicament com a decorador. Endinsant-nos ara en un terreny més subjectiu,
és molt possible que, a més a més, el treballador especialitzat en la técnica del torn que tingué
Diaz i Costa, fos un individu format en I’artesania i que, per tant, no estigués tan acostumat o
comprengués sense massa dificultats les experimentacions formals que li presentava 1’artista i
artesa oixenc per a la realitzacio de les seves peces. Alhora, és sabut al poble que, a part de tenir
una petita plantilla al seu servei, el torner del qual disposava no era dels millors de la localitat, ja
que un dels requisits populars basics per a ser considerat “un bon torner” és aconseguir treballar
I’argila de tal manera que cada creacié no pesés en gran mesura. El cas de I’especialista del fang
sobre torn de ’artista instal-lat a la Bisbal d’Emporda, és reconegut pel fet de no tenir suficients
capacitats per aconseguir assolir aquest objectiu.

Gracies al fet d’haver pogut realitzar practiques al Terracotta Museu i, alhora, d’haver realitzat
part de la documentacio i catalogacio de les peces d’Eusebi Diaz i Costa, puc corroborar que,
independentment de la destresa de la persona que li realitzava les peces ceramiques per tal que
les pogués decorar, aquestes, pesaven molt més que altres terracotes del mateix estil.

Tot i que només es tracten de fets populars, considero important tenir en consideracié la
mancanga que suposa per I’artista, doncs, tenir un individu a carrec seu que realitzés les formes
que li encomanava, perd amb certes dificultats afegides, com és el fet de no saber disminuir el
pes de les obres o haver-se format exclusivament en un vessant purament artesanal —fet que
possiblement limitava les altes capacitats del torner envers la realitzacio d’aquestes peces més
experimentals a les quals no estava acostumat.

D’altra banda, Antoni Cumella es forma tant en I’art de la creacio de peces ceramiques com en
la decoracié d’aquesta i, per tant, sabia com treballar el torn sense necessitat d’intermediaris.
Gracies a aquest fet, és facil comprendre que el procés artistic de creacié d’una pega —comprada
amb el procés de creacié pel qual havia de passar forcosament Eusebi Diaz i Costa—, era molt
menys dificultds, ja que amb I’eliminaci6 dels tercers, I’artista podia treballar molt millor la idea
artistica que tenia present i obtenir un resultat molt més precis acord amb les seves imatges.

Si ens centrem a continuacié amb la decoracio, podem apreciar com en I’obra d’Antoni
Cumella, no només juga amb unes tonalitats fosques trencades per a un subtil vermellds en la
part inferior de gerro sin6 que, a més a mes, incorpora la texturitzacio a partir del treball de la
peca amb petites incisions circulars que van donant forma i eleven el gerro.

D’altra banda, el gerro que presenta Eusebi Diaz i Costa ens mostra una intencionalitat
d’experimentacié poc vista en ’artista i forga diferent de la mostra observada anteriorment de
’artista de Granollers. En aquest cas podem observar com, en una primera instancia, realitza un
treball amb unes tonalitats verdoses. Possiblement, en una segona cuita, incorpora una capa
practicament homogeénia d’un esmalt molt fosc creant un joc d’aigiies obscures i verdoses, que
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dbna a la peca un acabat amb una sensacié de desgast en algunes zones, tal com es pot apreciar
en el detall de la imatge 84 (vegeu annex). Finalment, introdueix colors completament
contrastables com son el vermell i el blau cel mitjancant la inserci6 de petits punts.

Es tracta d’una pega fora del convencional dins la seva forma de creaci6 artistica-experimental,
pero, alhora, ajuda a fer ressaltar la forta ambicié de I’artista per tal d’aconseguir aportar una
tipologia de ceramica amb una decoracié completament inedita i original.
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5.Conclusions:

Les principals motivacions que em portaren a dur a terme aquest treball foren dues de
molt clares: per una banda, visualitzar les figures d’artistes mal nomenats “secundaris” per tal
d’exposar el fet que la qualitat de les seves obres pot arribar a ser assimilable o equiparable a
altres artistes que han aconseguit, durant el transcurs de la historia de I’art, un renom, i, per altra
banda, escollir deliberadament aquests dos autors per tal de poder annexar 1’art amb el gran
llegat patrimonial del qual beu la meva petita ciutat natal, la Bisbal d’Emporda.

Considero que ambdues motivacions han pogut arribar a ser assolides, tanmateix, durant el
transcurs d’aquest treball, se m’han plantejat una gran necessitat de puntualitzacio
especificament d’un aspecte, la qual m’agradaria, novament, marcar-hi émfasi, sobretot tenint
en compte la primera de les meves intencions; tal com esmentava en la introduccio, existeix un
mal concepte generalitzat de que és la historia de 1’art. S’ha tendit a globalitzar com a “historia
de I’art”, Unicament, aquells grans aportadors d’innovacions en els seus camps artistics, deixant
en un segon terme tots aquells que s’assimilaven a una “emulaci6o” del que “ja s’havia creat”.

A mesura que he anat escrivint, he anat veient més clar com necessitava deixar constatat i
remarcat el fet que, tot i la visualitzaci6 molt difosa dels limits que existeixen entre art i
artesania en aquest assaig —sobretot a causa de la presentacié d’Eusebi Diaz i Costa— i el fet que
ambdos artistes, com a pintors, es dedicaren de forma exclusiva al paisatge, sén suficientment
rellevants com per intentar aconseguir que no segueixin en un segon terme.

Hem pogut observar com, Joan Colom i Agusti, tot i provenir d’una familia modesta,
tenia molt clars els objectius que volia arribar a assolir: esdevenir pintor i ser reconegut. Per tal
d’aconseguir-ho, tal com hem pogut apreciar, aprengué¢ de forma autodidactica I’art de la
pintura i va fer tots els possibles per tal de poder viatjar: Mallorca, Madrid, Paris o Londres,
varen ser algunes de les ciutats en les quals va realitzar estades i on, també, va aconseguir
exposar les seves obres, aixi com a Venécia o Pittsburgh.

Una de les caracteristiques més rellevants d’aquest artista, és el fet que no presenta
grans dificultats per a experimentar altres tecniques artistiques i, d’aquesta manera, intentar
assolir I’objectiu d’esdevenir una persona reconeguda dins el mén de 1’art des d’altres camps
artistics. Treballa, tal com hem pogut apreciar, la pintura —majoritariament pintures a 1’oli—, tot i
que també hem pogut observar algunes aquarel-les de petites dimensions. Les seves obres
pictoriques rebien unes fortes i clares inspiracions d’alguns dels moviments artistics passats i
coetanis a I’artista, tant en 1’ambit nacional com europeu, que tingueren una forta ressonancia
dins la historia de ’art:

Primerament, en els seus paisatges s’hi poden arribar a observar petits vestigis romantics per a
la forma compositiva de les obres, deixant més de dos tercos de la capa pictorica al cel i,
aconseguit, d’aquesta manera, establir la sensaciéo romantica de com arriba a ser 1’ésser huma
d’insignificant i petit envers 'univers. També s’hi aprecien influéncies de I’Impressionisme,
sobretot de Monet i Pissarro, amb els tractaments luminics i el treball coloristic. D’altra banda,
també cal tenir en compte algunes petites pinzellades realistes relacionades amb les figures de
Ramon Marti Alsina o el principal fundador de 1’Escola d’Olot, Joaquim Vayreda.

Per acabar, també se’n destaquen algunes mostres russifiolenques en 1’ambit compositiu i, tal
com podem apreciar en el gran mural que realitza a la Sala del Te de I’actual Museu Nacional
d’Art de Catalunya, també se senti inspirat pels aires noucentistes catalans i, possiblement,
observa obres procedents de Joaquim Sunyer i de Joaquim Torres-Garcia.
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D’altra banda, també fou dibuixant en setmanaris de caracter satiric, en els quals trobem
una forta influéncia modernista. Alguns dels seus dibuixos realitzats, principalment, en el
setmanari Papitu i, posteriorment a Pakitu, denoten uns certs aires modernistes, perd tambe
relacionats amb “la modernitat”. En algunes ocasions, els grans vestits femenins Hermen
Anglada i Camarasa poden ser recordats en les il-lustracions de Colom i Agusti, aixi com 1’us
de la camera fotografica, la qual també es troba insinuada en algunes de les seves pintures o
aquarel-les.

També tingué una petita faceta de gravador de la qual no he pogut obtenir gaire informacid i de
la que possiblement m’agradaria seguir indagant i investigant. Unicament n’he pogut d’estacar
un aiguafort del qual se’n desconeixen un gran nombre de detalls i procedéncies. Tanmateix,
només amb aquesta obra, es pot arribar a apreciar la gran sumptuositat i minuciositat de 1’artista
per tal de confeccionar obres de gran qualitat artistica i amb un alt nivell de realisme.

Finalment, també decidi iniciar-se amb el cartellisme, sobretot els mesos previs a 1’esclat de la
Guerra Civil Espanyola per tal de reivindicar i conscienciar la societat sobre els esdeveniments
gue estaven a punt de succeir. Personalment considero que és una de les facetes més interessants
de I’artista, ja que podem observar més detingudament a “l’artista com a persona”, com a
individu pertanyent a una societat polititzada i, per tant, cooperant amb sindicats antifeixistes
com C.N.T.o U.G.T.

M’ha sorprés gratament el fet de trobar certes possibles influéncies dels seus cartells amb altres
de comunistes —com aquells en els quals s’incita al poble a llegir i a conéixer— i les fortes teories
que aportaren a I’artista a desenvolupar cartells del mateix estil: la forca d’un poble coneixedor
dels seus drets i dels seus principis, que no es poden ni volen doblegar-se envers un govern
dictatorial, creen una societat més forta, unida i amb un objectiu comu de llibertat i dissuasié del
feixisme.

D’una forma molt generalitzada, aquest €s el missatge de revelacio i necessitat d’unié del poble
que es presenta tant en el cartell Llegiu. Treball diari dels treballadors a la ciutat i del camp
(vegeu annex, Imatge 45), com d’aquells que se centren amb I’allistament a les milicies, per tal
d’aconseguir véncer 1I’enemic comu.

Finalment alguns dels seus cartells s’imbueixen d’altres estils artistics molt interessants. En una
ocasi6 s’ha pogut destacar la forta ambicid de I’artista per a ressaltar el fet de ser coneixedor de
’estil expressionista alemany cinematografic, fet que denota la gran intencionalitat de Iartista
de presentar obres innovadores, captivadores, colpidores i originals.

Amb la figura de “I’aprenent”, el qual també provenia d’una familia humil, perd amb
unes petites influéncies familiars dins 1’ambit artistic, Eusebi Diaz i Costa també demostra,
durant el transcurs de la seva trajectoria artistica, una forta ambicid per tal de ser reconegut i
prosperar dins la “historia de I’art”, tanmateix, considero que, a causa del fet de les grans
dificultats que he tingut per tal d’aconseguir recopilar suficient informaci6é d’aquest artista, a
diferéncia del seu mestre, no va aconseguir assolir de forma total aquest objectiu.

Tot 1 aix0, considero que precisament per aquest motiu, s’ha de seguir investigant sobre ell, la
seva vida i el seu llegat artistic, per tal de poder deixar encara més ben constatat totes les
aportacions que va arribar a realitzar a la capital baix empordanesa en I’ambit ceramic, pel qual
no acaba de tenir, ni en la mateixa poblacio, el reconeixement que se li hauria d’atorgar. La
meva tasca per tal de poder assolir els objectius que m’havia proposat per a la realitzacid
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d’aquest treball, han hagut d’encarar-se amb la recerca i la investigacio a fons. Tanmateix, a
causa de I’acotat marge de temps, desconec qué succei amb I’artista des del 1935 fins a
aproximadament el 1940, provocant que sigui una franja temporal que encara es troba oberta a
la investigacié i que pot aportar pistes molt interessants o rellevants de 1’artista, tenint en
compte que s’acota dins una etapa molt important per la historia d’Espanya. Aixi doncs, és una
petita via que segueix oberta per entusiastes o, potser, per a seguir treballant-hi personalment en
un futur.

Es interessant observar com, en contraposicié a la mancanga d’informacié de I’artista durant la
seva joventut i durant el periode relacionat amb la Guerra Civil Espanyola, si que he pogut
arribar a saber que, en el cas de les seves aportacions ceramiques artistiques i decoratives, va
intentar destacar i fer-se un gran nom i guanya un gran nombre de premis: realitza incomptables
exposicions de ceramica a la provincia de Girona —des de 1953 fins a la seva mort I’any 1964,
participa en la Biennal de Venécia (1941) i, també participa en exposicions a Madrid (1953) i
Canes (1955), entre molts altres epicentres culturals-artistics rellevants.

De la mateixa manera que el seu mestre, Eusebi Diaz i Costa va treballar diverses

modalitats artistiques: la pintura paisatgistica en una primera etapa de la seva vida i la ceramica
artistica i decorativa en una segona.
En el vessant pictoric, hi destaca la figura de lu Pascual i Rodés com a primer mestre de
I’artista, del qual va poder aprendre les principals caracteristiques que magnificaven les obres
que es creaven en I’Escola d’Olot. Posteriorment, gracies a un trasllat de la familia de 1’artista
d’Oix a Barcelona, va conéixer a Joan Colom i Agusti, de qui va poder imbuir-se fins al punt de
trobar un gran nombre de similituds en les obres d’un i altre.

Tenia molt present els aires de modernitat que s’estaven estenent rapidament per Europa, els
guals presentaven com a nucli la ciutat de Paris. Possiblement els moviments artistics que
sorgiren en la Paris de 1’época varen servir d’influéncia per a ’artista, ja que en les seves obres
paisatgistiques hi trobem certs vestigis de I’Impressionisme i del Modernisme de Rusifiol en
I’ambit coloristic i compositiu respectivament.

De seguida intenta destacar en la pintura, provocant que amb vint anys ja realitzés les seves
primeres exposicions a La Pinacoteca de Barcelona, situada al Passeig de Gracia.

Possiblement, a causa del fet d’aquest buit temporal del qual no he pogut trobar informacio,
desconec fins a quin punt ’artista va desplagar-se per tal de poder introduir-se dins el mén de
I’art com a pintor paisatgistic.

A partir del 1943 es trasllada a la Bisbal d’Emporda, on podem apreciar que decideix
combinar la técnica pictorica conjuntament amb la ceramica. No s’arriba a con¢ixer amb certesa
si intercala ambdues técniques artistiques fins al final de la seva vida, pero si que es pot arribar a
assegurar que, tot ubicant-se de ple dins el mén ceramic, realitzava enviaments a Barcelona per
tal que les seves pintures fossin exposades a La Pinacoteca, la qual, tres anys després de la seva
mort, li realitza una exposicio retrospectiva.

Els dos principals motius pels quals Eusebi Diaz i Costa arriba a esdevenir una figura cabdal a
tenir en consideracio dins la historia de la ceramica bisbalenca —en un ambit més intrinsec— i
com a artista ceramista a escala catalana, és gracies a les noves aportacions que realitza dins la
ceramica per tal d’aconseguir que aquesta forma d’artesania i art pogués arribar a prosperar i
adaptar-se a les noves necessitats de la Bisbal d’Emporda:
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Per una banda, I’artista reinventa la visié de la ceramica en un moment clau, en el qual apareix
una crisi d’aquesta amb finalitats quotidianes i, alhora, apareix un augment de la demanda
turistica. Aquest fet provoca que cada cop es produeixi més una tipologia de ceramica destinada
a finalitats purament artistics i decoratius. En aquests termes, Diaz i Costa no només aporta
noves formes i tematiques artistiques i decoratives acord amb les demandes que apareixen, sind
que a més a més reintrodueix els reflexos metal-lics, els quals tenen la seva primera aparicid
durant 1’época de Mahoma i, en el cas de la peninsula Ibérica, apareix per primera vegada
durant el segle V1l a causa de les invasions islamiques.

A causa del fet de tornar a introduir aquesta técnica d’una forma innovadora, ja que I’artista
aplica aquesta tipologia de pigment adquirit a partir de minerals d’una forma inédita i original,
aconsegueix obtenir un cert reconeixement entre els ceramistes de la poblacio.

Tanmateix, la principal consequencia de la reintroduccio d’aquesta forma de decoracié amb 1’as
d’aquests pigments, provocava la necessitat de realitzar una segona coccio.

Aquest fet provocava tot un seguit de successos pels quals es comencaren a valorar les seves
obres, pero, alhora, mostrava una forta aposta per part de 1’artista per tal d’aconseguir distingir-
se envers els altres tallers i artesans-artistes que també s’estaven formant a la poblacio
bisbalenca dins I’art de la ceramica decorativa i artistica com fou Josep Vila Clara.

El fet de necessitar una segona cuita, provocava que el cost economic per a la creacio d’una
remesa d’obres fos més car que les creacions convencionals, ja que aquestes, més enlla de
necessitar la coccié de bescuit i una primera i Gnica cuita, en necessitava una segona, la qual no
es troba present de forma generalitzada entre els ceramistes del poble per tal d’aconseguir
aportar quelcom innovador en les seves creacions. Alhora, cal tenir en compte que, tot i que la
produccio era molt més cara, Eusebi Diaz i Costa disposava d’un petit forn de flama invertida,
una de les grans innovacions aportades durant el segle XX a la Bisbal d’Emporda que fou
fonamental per tal d’assegurar una millora en la reduccié de pérdues de les peces a causa d’una
coccid irregular i, d’aquesta manera, poder assegurar una produccié d’estoc major que amb
qualsevol altra tipologia de forn, aportant uns acabats molt més interessants, originals i bells.

Tot i aquestes grans aportacions, no és en el precis instant en el qual I’artista es trasllada
a la Bisbal d’Emporda que produeix aquestes magnifiques obres, sin6 que, inicialment, se centra
amb la creacié d’algunes peces que serviren per a consolidar-se com a decorador ceramista —ja
que s’ha de tenir en consideracid que I’artista no arriba mai a esdevenir torner i, per tant, no
podia realitzar totes les tasques del procés ceramic, provocant que sempre necessités una
persona per a realitzar les seves peces que posteriorment decorava— com foren els plats
commemoratius d’esdeveniments realitzats per encarrecs. També realitza un gran nombre de
peces pensades per a la venda amb les mateixes tematiques —principalment rurals i maritimes.

En una data incerta, ja que Dl’artista no solia afegir ’any en les seves peces, comencen a
apareixer algunes obres en les quals podria ser que [P’artista s’inspirés dels moviments
noucentistes, ja que, per una banda, apareixen peces en les quals recupera la idea de les “rajoles
d’oficis”, famoses a Catalunya des del segle XVII, en les quals mostra treballs artesanals que
estaven essent substituits per a la introduccié de noves formes de treball industrials. Alhora,
també presenta escenes de balls folklorics catalans com és la sardana i, en totes aquestes
escenes, se’n destaquen 1’aparicié d’icones tradicionals catalanes com son les barretines.

Tanmateix, i possiblement coincidint amb el fet d’haver pogut aconseguir participar en la
Biennal de Venécia del 1941 i haver-se pogut inspirar i influenciar més efusivament de mostres
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artistiques, comenca a experimentar amb noves formes de composicio i creacio: s’inicia amb la
realitzacié de gerros decoratius que prenen com a influéncies el cubisme, 1’abstraccid i el
colorisme de Joan Miro.

Finalment, destaca, en I’etapa final de I’artista com a decorador ceramista, la creacio de
peces artistiques allunyades ja de la figuracio i centrades amb el treball de la texturitzacio i
I’esmaltacié d’aquest. Les formes sobre les quals treballa aquests aspectes, també ens criden
I’atencid, podem apreciar que es tracta d’una forma de treball completament diferent de les
obres que havia realitzat anteriorment. Possiblement, aquesta tltima etapa d’Eusebi Diaz i
Costa, es troba més focalitzada a una nova forma d’intentar crear una innovacio i centrar-Se en
altres aspectes, ja lluny de la intencionalitat de "crear” atenint-se a les “demandes”, les quals
eren principalment turistiques.

Durant el transcurs d’aquesta ultima etapa, crea gerros que s’han de considerar com a peces
experimentals —ja que aquelles que he presentat durant el transcurs d’aquest treball son les que
pertanyen al fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda i, en part, es consideren que no
varen ser venudes a causa d’una coccid excessiva 0 el fet de no arribar a tenir el resultat desitjat
per ’artista— molt inspirat per a les figures de Josep Llorens i Artigas i, també, d’Antoni
Cumella, dues de les grans figures contemporanies catalanes de 1’aportacié ceramica d’estil
japonés a la comunitat autdbnoma.

Es molt possible que I’artista substituis i abandonés de forma parcial —hem de tenir en compte
gue no abandona les altres formes de treball perqué ja havia generat un pablic al qual desitjava
aquella tipologia d’estoc i, alhora, assegurava un flux d’ingressos per a poder seguir
experimentat completament essencial i necessari— els treballs anteriors per tal de comengar a
treballar el fang tenint en compte altres aspectes més sensibles, com és el cas d’experimentar i
arribar a comprendre i observar quines son les capacitats del fang i de la ceramica, com es
poden arribar a treballar les texturitzacions en la peca per tal de crear noves formes d’interaccio
a partir de les seves rugositats, per exemple, pels seus canvis en 1’aplicacié d’esmalts —els quals
podien o0 no ser vitrificats.

Aixi doncs, és molt possible que si D’artista hagués viscut més o hagués comengat a
experimentar amb aquestes formes uns anys abans, hauria pogut arribar a desenvolupar unes
formes d’art conceptuals molt més interessants que haguessin acabat de consolidar la seva
trajectoria com a gran decorador ceramic.
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Imatge 2: Colom i Agusti, Joan. Mercat de Puigcerda (1901).
Aquarel-la sobre paper, 29,5 x 39 cm.
Col-leccié privada.
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Imatge 3: Colom i Agusti, Joan. Mallorca (Panneau) (1912).
Tecnica desconeguda, dimensions desconegudes.
Col-leccid Sunyol.

Imatge 4: Colom i Agutl', Joan. Port de Soller (1917).
Oli sobre tela, 65 x 82 cm.
Col-leccio d’art del Banc Sabadell.
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Imatge 5: Colom i Agusti, Joan. Estacio de Franga (1911).
Oli sobre tela, 60°3 x 73’5 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

\LS
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Imatge 6, 7 i 8: Colom i Agusti, Joan. Murals per a la “Sala del te” del Palau Naci
Montjuic (c.1929).
Tremp sobre mur, mides variables.
Biblioteca del Musen Nacional d’Art de Catalunya.

onal de
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Imatge 9: Blasi i Vallespinosa, Francesc. Casa del pintor Colom a S’agaro (1924).
Fotografia analdgica, mides desconegudes.
Arxiu fotografic del Centre Excursionista de Catalunya.

Al o A A o

Imatge 10: Colom i Agusti, Joan. Girona (c.1903).
Aquarel-la sobre paper, dimensions desconegudes.

56



Imatge 11: Colom i Agusti, Joan, Mercat a Girona (c.1903).

Técnica desconeguda, dimensions desconegudes.

Imatge 12: Colom i Agusti, Joan, Llagostera,(c.1922).
Tecnica desconeguda, dimensions desconegudes.
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Imatge 13: Colom i Agusti, Joan. Tossa (€.1922).
Oli sobre tela, 61 x 74 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Imatge 14: Colom i Agusti, Joan. Aplec de Sant Benet (1925).
Tecnica desconeguda, dimensions desconegudes.
Col-lecci6 Ensesa de Girona.
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Imatge 15: Colom i Agusti, Joan. Dia de mercat a la Bisbal (1926).
Tecnica desconeguda, mides desconegudes.
Col-leccié Puig Gairalt.

Imatge 16: Colom i Agusti, Joan. Vulpellach (1926).
Tecnica desconeguda, mides desconegudes.
Col-leccié Camps.
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Imatge 17: Colom i Agusti, Joan. Paisatge Ampurdanes (1926).
Teécnica desconeguda, mides desconegudes.
Col-leccié Camps.

Imatge 18: Colom i Agusti, Joan. Calella de Palafrugell (1927).
Teécnica desconeguda, mides desconegudes.
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Imatge 19: Colom i Agusti, Joan. Pins a Fanals d’Aro (1927).
Teécnica desconeguda, mides desconegudes.

Imatge 20: Colom i Agusti, Joan. Santa Cristina d’Aro (¢.1927).
Teécnica desconeguda, mides desconegudes.
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tja de Sant Feliu de Guixols (c. 1927-1928).

Imatge 21: Colom i Agusti, Joan. Pla
Dedicatoria: “Al bon amic R. Bonet, ben cordialment”.
Aquarel-la sobre paper, 32 x 46 cm.
Col-leccié privada.

Imatge 22: Colom i Agusti, Joan. Grup d’arbres (1912)
Oli sobre tela, 60 x 74 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.
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Imatge 23: Colom i Agusti, Joan. Arbres (1912)
Oli sobre tela, 66 x 82 cm
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Imtge 24: Colom i Agusti, Joan. Paisatge (1914)
Oli sobre tela, 65 x 81 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.
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Imatge 25: Colom i Agusti, Joan. Paisatge (1914)
Oli sobre tela, 60 x 73 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Imatge 26: Colom i Agusti, Joan. Paisatge de terra rogenca (1915).
Oli sobre tela, 50 x 62 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.
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Imatge 27: Colom i Agusti, Joan. Una berenada (1917).
Oli sobre tela, 65 x 81 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Imatge 28: Colom i Agusti, Joan. Dia al camp (1925).
Teécnica desconeguda, mides desconegudes.
Col-leccio6 Sala.
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Imatge 29 Monet Claude Qual du Louvre (1867)
Oli sobre tela, 65’1 x 92°6 cm.
Gemeente Museum Den Haag, La Haia.

Imatge 30: Monet, Claude. Interior de I’Estacié de Saint-Lazare (1877).
Oli sobre tela, 75°5 x 104 cm.
Musée d’Orsay, Paris.
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Imatge 31: Turner, Joseph Mallord William. Pluja, vapor i velocitat (1844).
Oli sobre tela, 91 x 121’8 cm.
National Gallery de Londres.

Imatge 32: Pissarro, Camille. Rue Saint-Honoré a la tarda. Efecte de pluja (1897).
Oli sobre tela, 81 x 65 cm.
Museu Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid.

Imatge 33: Rusifiol, Santiago. Port de Séller | (1903).
Oli saobre tela, 83 x 109 cm.
Museu de Montserrat.
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Imatge 34: Marti Alsina, Ramon. La migdiada (c. 1884).
Oli sobre tela, 53 x 56 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Imatge 35: Vayreda, Joaquim. L ’espantaocells (1883-1885).
88,5x 151’5 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.
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Imatge 36: Rusifiol, Santiago. Font de Sant Roc. Olot. (1888).
Oli sobre tela, 108 x 150 cm.
Col-leccid privada.

Imatge 37: Colom i Agusti, Joan. La frontera a Puigcerda (c. 1899-1901).
Teécnica desconeguda, mides desconegudes.
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Imatge 38: Sunyer, Joaquim. La vida mediterrania. Sitges (1909).
Oli sobre tela, 75 x 100 cm.
Col-leccid particular.

Imatge 39: Torres-Garcia, Joaquim. L ‘orador (1905-1906).
Oli sobre lleng i taula, 102 x 120 cm.
Museu Nacional Centre d’Art Reina Sofia, Madrid.
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—Que t'agrada més: ¢l géaero francés o | géoero andalis?
—El género mascull.

Imatge 40: Colom i Agusti, Joan. Alies “Adam”.
“-Que t’agradaria més: el género frances o ‘1 género andalus? -El género masculi”
Papitu, n°® 063, 9 de febrer del 1910, p. 90,
disponible en: https://goo.gl/T9JJZN, Gltima consulta: 20/02/2019.

Imatge 41: Casas, Ramon. Interior del Moulin de la Galette (1890-1891).
Oli sobre tela, 78’5 x 69 cm.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.
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https://goo.gl/T9JJZN

Ay
Imatge 42: Anglada Camarasa, Hermen. El casino de Paris (1900).
Oli sobre taula, 52 x 82 cm.
Col-leccid privada.

-Iu“-ﬂ-!‘l-ll_hmﬂ'll‘- 4
Imatge 43: Colom i Agusti, Joan. Alies “Adam”.
“Me sembla que hi arribaré primer jo que’l cavall”
Papitu, n°® 058, 5 de gener del 1910, p. 11,
disponible en: https://goo.gl/fXSYza, dltima consulta: 20/02/20109.

Imatge 44: Manet, Edouard. Curses de Longchamp (1866).
Oli sobre tela, 44 x 84’2 cm.
The Art Institute of Chicago.
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https://goo.gl/fXSYza

Imatge 45: Colom i Agusti, Joan.
“Llegiu. Treball diari dels treballadors de la ciutat i del camp” (1936).
Impressi6 sobre paper, 100 x 70 cm.
Col-leccié de cartells del Pavell6 de la Republica, Universitat de Barcelona.

Imatge 46: Colom i Agusti, Joan.
“Per la llibertat, allisteu-vos a les milicies” (1936).
Impressié sobre paper, 99 x 70 cm.
Col-leccié de cartells del Pavelld de la Republica, Universitat de Barcelona.
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“Contra el feixisme, alhsteu -vos a les m111c1es” (1936).
Impressid sobre paper, 100 x 70 cm.

Col-leccié de cartells del Pavell6 de la Republica, Universitat de Barcelona.

CLL

EL FEIXISME ES AIX0
Imatge 48: Colom i Agusti, Joan.
“Mireu! El feixisme és aixd” (1936).
Impressi6 sobre paper, 33 x 22°6 cm.
Museu Nacional Centre d’Art Reina Sofia, Madrid.
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Imatge 49: Imatge d’un dels cartells que s’utilitzaren en 1’época
per a anunciar la projeccid de la pel-licula El gabinet del Dr. Caligari (1920).

Imatge 50: Fotograma de la pel-licula Nosferatu (1922) de F. W. Murnau
en la qual se’ns mostra el personatge principal erigit.
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Imatge 51: Colom i Agusti, Joan. Sense titol (1923).
Aiguafort, dimensions desconegudes.
Col-lecci6 privada.

Imatge 52: Invitacio a I’Exposicid pictorica d’Eusebi Diaz Costa
al Camerin. Del 17 al 25 de mar¢ del 1928.
Impressio sobre paper, 17 x 12 cm-~
Fons documental del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda.
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Imatge 53: Fulleto informatiu d’una exposicio pictorica d’Eusebi Diaz-Costa
a la Sala Barcino. Del 25 de novembre al 8 de desembre del 1933.
Impressid sobre paper, 12 x 10 cm~
Fons documental del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda.

Imatge 54: Fullet6 informatiu d’una exposicio de 14 pintures
d’Eusebi Diaz Costa a la Sala Renart. De 1 al 15 de febrer del 1935.
Impressi6 sobre paper, 12 x 15 cm~.

Fons documental del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda.
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7 Imatge 55: Diaz i Costa, Eusebi. Tamariu (1945).
Oli sobre tela, 65 x 92 cm.
Col-lecci6 privada.

Imatge 56: Diaz i Costa, Eusebi. Tamariu (c.1940).
Oli sobre tela, 54 x 73 cm.
Museu d’Art / Fons d’Art de la Diputacié de Girona.
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Imatge 57: Diaz i Costa, Eusebi. Palamés (c. 1940-1947).

Oli sobre tela, 50°5 x 65’5 cm.
Museu d’Art / Fons d’Art de la Diputacié de Girona.

Imatge 58: Diaz i Costa, Eusebi. Detall d’un despreniment en 1’obra Palamoés (c. 1940-1947).

Imatge 59: Diaz i Costa, Eusebi. Detall del clivellat general de I’obra Palamds (c. 1940-1947).
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Imatge 60: Monument a Carles Fages de Climent realitzat amb rajoles
de I’empresa de ceramica decorativa Diaz-Costa. Jardins de Pedret.

|-

Imatge 61:

a A "'«L“"“ .‘- —_—
EXPOSICION HOMENAJE

EUSEBIO DIAZ COSTA

1909 = 1968

LA PINACOTECA
PASKO DE GRACIA, 34 - TKL. 21 3704
B Al R G El L 0/ NUA

DEL 11 AL 24 DE MARZO DE 1967

Fullet6 informatiu de 1’exposicié homenatge

d’Eusebi Diaz i Costa a La Pinacoteca [’any 1967.
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Imatge 62: Logotip de “Ceramica decorativa Diaz-Costa DC 1943” en 1’anunci,
Los sitios de Gerona, 31 juliol del 1985, p. 46,
disponible en: https://goo.gl/bfzpn8, Gltima consulta: 11/03/2019.

i

Imatge 63: Anonim. Sense titol. Rajola que mostra 1’ofici de peixatera.
Terracota policromada, 15 x 15 cm.

Imatge 64: Nobas i Ballbé, Rossend. Maria Fortuny (1879).
Terracota, mides desconegudes.
Col-lecci6 privada.
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https://goo.gl/bfzpn8

Imatge 65: Blay i Fabrega, Miquel. Primavera, any desconegut.
Terracota, 54’4 x 34 x 18’5 cm.
Museu de la Garrotxa, Olot.

Imatge 66: Anonim. Imatge en la qual es poden apreciar dones treballant en la secci6 de la
galetera de la fabrica ceramica de Can Coromina a la Bisbal d’Emporda (1929).
Imatge extreta de: Terradellas i Sauri, Judit. L ‘abans. La Bisbal d’Emporda. Recull Grafic
1867-1965.Baix Llobregat: Editorial Efadés, 2005, p. 52.

.: )
’
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Imatge 67: Forn de flama invertida del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda.
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Imatge 68: Planta d’un forn de flama invertida.

Imatge 69: Seccid de tota la construccié necessaria per a 1’utilitzacié d’un forn de flama
invertida: forn, passadis subterrani i xemeneia.
Imatge extreta de: Terracotta Museu, Jornades Europees del Patrimoni 2018. Un horitzé de
xemeneies: Descobreix I’auténtic skyline de la Bisbal, disponible en: https://goo.gl/cTtyBK,
altima consulta: 23/03/20109.

Imatge 70: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Plat commemoratiu (c.1959)
Terracotta d’argila (terra vermella colada) policromada amb reflexes metal-lics,
4x (21’20 x 9°3g) cm.

Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10940.
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https://goo.gl/cTtyBk

Imatge 71: Ros i Ruldua, Jaume. Imatge del ceramista bisbalenc Jaume Ruldua decorant un plat
amb una pera a ma alcada (2017).

Imatge 72: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Plat commemoratiu (c.1960)
Terracotta d’argila (terra vermella colada) policromada amb reflexes metal-lics,
4 x (21’29 x 89) cm.

Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10944.

& .
Imatge 73: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Plat fondo (c. 1943-1958).
Terracotta d’argila (terra vermella colada) policromada, 4’7 x (21’69 x 8’1@) cm.
Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10997.
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Imatge 74: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Plat (c. 1943-1958).

Terracotta d’argila (terra vermella colada) policromada, 4’4 x (21’1 x 7°2@) cm.

Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10956.

Imatge 75: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Plat fondo (1944).

Terracotta d’argila (terra vermella colada) policromada, 5’9 x (21°3g x 7°3@) cm.

Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10981.

Imatge 76: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Plat fondo (1944).
Terracotta d’argila (terra vermella colada) policromada, 6’3 x (21°2¢ x 7°3@) cm.
Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10980.
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Imatge 77: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol.
Gerro (decoracié en ambdds costats) (c.1959-1964).
Terracotta d’argila (terra vermella colada) policromada amb reflexes metal-lics, 55 x 148 cm.
Col-lecci6 privada.

Imatge 78: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Pot amb tapa.
Terracota d’argila (terra vermella colada) policromada i esmaltada, 21°5 x 12°5g cm.
Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10843.

Imatge 79: Cumella i Serret, Antoni. Sense titol. Gerro (1951)
Terracota d’argila (gres) policromat, 34 cm, base: 7 @ cm, boca: 4 g cm.
Fons del Museu d’Art Contemporani de Barcelona.
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Imatge 80: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Gerro.
Terracota d’argila (terra vermella colada) policromada,
33’5 cm, base: 10°4@ cm, boca: 7’58 cm.
Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10804.

Imatge 81: Llorens i Artigas, Josep. Sense titol. Gerra (1971).
Terracota d’argila (gres) policromat, 26 cm x 15 cm.
Col-lecci6 privada.

Imatge 82: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Gerro i detall de la firma de I’artista i la textura.
Argila (terra vermella colada), 39’8 x 13g cm , base: 11¢ cm, boca: 10°2¢ cm.
Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10826.
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Imatge 83: Diéé i Costa, Eusebi. Sense titol. Gerro detall de la firma de ’artista i la textura.

Terracota d’argila (terra vermella colada) policromada,
25’6 x 10’50 cm, base: 7’58 cm, boca: 4°3g cm.
Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10806.

Imatge 84: Diaz i Costa, Eusebi. Sense titol. Gerro i detall de la peca.
Terracota d’argila (terra vermella colada) policromada,
53’5 x 138 cm, base: 108 cm, boca: 2’5g cm.
Fons del Terracotta Museu de la Bisbal d’Emporda. N° registre: 10796.

Imatge 85: Cumella i Serret, Antoni. Sense titol. Gerro.
Material desconegut, mides desconegudes.
Ceramica Cumella, Granollers.
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