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Editorial

Pedres amb sentit

GUSTAU A.T. MENDOZA

per JOAN NASPLEDA | ARXER

n els espais arrecerats del Claustre de la Catedral de Girona, pensats per al silenci i les processons claustrals, encara que
E avui visitats per milers de persones, hi trobem en la primera galeria els conjunts escultorics del segle Xl sobre el Génesi. En
la imposta del xamfra sud-oest la figura antropomorfica de Déu crida, des d’'un costat del pilar, a Adam i Eva, amagats a I'altre
costat, en la vergonya del pecat i del fracas de la llibertat humana. Al final de la galeria, en I'aresta de la imposta del xamfra
sud-est, Jacob somnia: una escala, entre el cel i la terra, en la que els angels de Déu hi baixen i pugen (Gn 28,12); al costat
la lluita de Jacob amb el misteri, en el gual del Jaboc (Gn 32,23-33) i la consagracié que fa d'una pedra dreta (Gn 28,18-19).
Hi ha en el fons una gran similitud entre agquests dos extrems de la galeria: Déu en recerca de I'home després del pecat; i Déu
gue es fa proper a I'home, enmig del cami fosc de I'existéncia. Jacob en alcar aquella pedra déna a aquell lloc d’encontre el
nom de Betel, “casa de Déu”. La pedra dreta assenyala una realitat diferent, sagrada, I'espai d'un encontre entre Déu i I'home
gue perviura en el temps. Jacob s'ha trobat amb Déu tot fent cami en la nit; la pedra sagrada assenyala com aquest encontre
ha de continuar en ell i en la seva descendéncia. Fita d'una conjuncié sovint dificil entre I'espai i el temps.
També la vida de I'Església, de la comunitat dels deixebles de Jesus, es desplega en I'espai i en el temps. Com Israel fem cami
en la historia; i la nostra geografia apareix també assenyalada, fitada, per pedres aixecades durant aquest llarg cami: son les
“esglésies”, pedres que assenyalen igualment un encontre, una assemblea, la d'un Poble amb el seu Déu. Ara és aquest Poble,
cos del Senyor ressuscitat, el veritable temple i la veritable construccio significativa.
La pedra aixecada per Jacob era memorial d'un encontre sagrat, penyora d’un futur, lloc per refer nous encontres Déu-home
en el temps. Aixi mateix és el patrimoni historic i cultural de I'Església: edificis, retaules, imatges, pintures, objectes, docu-
ments... Un patrimoni que si ja des del punt de vista huma, és ben carregat de riguesa simbolica i significativa, ha estat i és
vehicle d'encontre sagrat entre Déu i I'nome. Per aix0 no es pot separar aguest patrimoni tangible, petri, material, aparent-
ment allunyat de I'esperit, del patrimoni intangible, de les manifestacions de la fe, de la litdrgia, de la pietat, de la reflexi,
de les opcions vitals i étiques de la comunitat cristiana. Disseccionar-ho seria una devaluacié no sols en vista d'una vivéncia
espiritual o religiosa del patrimoni, sind també en vista a un apropament a aquest patrimoni des de la contemplacié estetica o
de I'estudi historic. Vetllar avui pel patrimoni cultural eclesial vol dir emprendre una accié dual: conservar-lo, restaurar-lo o pro-

mocionar-lo, perd alhora evitar-ne la seva desnaturalitzacié, el seu empobriment, la seva desvaloritzacié simbdlica i espiritual.




BARCELONA

El peculiar vestit de noces

Per JOSEP M. MARTI | BONET

ue bonic es veure un home o una dona ben plantats
Qi ben vestits! Sembla com si el vestit fos I'element
necessari per completar la persona humana. Els animalons
no necessiten vestits. Nosaltres sl
Avui ens fixarem en un peculiar vestit que es troba en
I'exposicié Catalunya 1400, el gotic Internacional a Montjuic
en el Museu d'Art de Catalunya. Els delegats diocesans
del patrimoni cultural dels bisbats de Catalunya hem
col-laborat en la preparacié curosa d'agquesta exposicié que
ens fa recordar altres exposicions nascudes de la mateixa
Església del nostre pafs: Thesaurus, Millenum i Catalunya
Medieval.
Contemplarem especialment una miniatura del Missal de
Santa Eulalia de Barcelona, del famds Codex de Rafael
Destorrents (alies Rafael Gregori) de I'any 1403. Codex de
365 x 275 mm i 371 folis. En el foli 9 es comenca I'ofici propi
del temps d’Advent amb la representacié del “judici final”,
escena coherent amb el sentit escatoldgic dels aportats textos
liturgics del dia. En ella Destorrents ofereix una extraordinaria
interpretacié del tema que nosaltres I'hem denominat “El
judici final en cddex” com si fos el de la Capella Sixtina, perd
aqui en pergami. Ell el plasma en una densa trama pictorica
absolutament dominada per figures: Crist victoriés, amb els
bracos oberts que mostra els estigmes de la crucifixié. A dalt
es representa el cel i a baix I'infern. Els angels lluiten pels
que sortint dels sepulcres volen assolir el paradis i els dimonis




A 'esquerra “Vestits”. A dalt “Cel”, i a sota “Infern”.

agafen a qui esta destinat a I'infern. Els del cel van tots vestits,
i els de I'infern van tots nus.

En aquesta miniatura, hom pot veure la bellesa dels vestits
(del cel) per llur simplicitat com si fossin la continuacié del
cos, integrats totalment amb ell i dignificats, encara més,
pels colors vivissims, els plecs harmoniosos, la generositat
en tots els teixits i la visible complaenca dels rostres
conscients que van ben vestits per entrar i gaudir les noces
de I’Anyell com ens diu I’Apocalipsi. El contrast dels que van
vestits dels que van nus és impactant, els primers sén els
salvats i els segons son els condemnats. Adhuc tot un papa

va nu, perd amb la tiara i forma part central de I'infern.
Ens preguntem qui podia ser aquest papa? Certament que
ens trobem dins del marc del temps del cisma d‘occident,
on hi van haver tres papes: el de Roma, el d'Avinyé i el
del concili de Pisa. Barcelona (no Montserrat que acatava al
papa de Roma) i els catalans estaven a favor de |'obediéncia
del papa Luna (Benet XIll, 1394-1423) i en contra del papa
de Roma (Bonifaci IX, successor d'Urba VI (1378-1404)).
L'autor del missal de Santa Eulalia s'atreveix, doncs, a
condemnar eternament al papa -suposat de Roma- a
empassar-se les monedes dels tributs que exigia als fidels
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Judici Final

Papa

cristians. Tristissima condemna! A més d'anar nu, sense
vestits pontificals ni celestials.

Hom observa en tota la interpretacié apocaliptica del judici
universal catala, una clara consigna: qui té el vestit nupcial
pot entrar al regne del cel i qui no el té va directament a
I'infern on es troben dimonis monstruosos i molt ferotges.
Hi ha detalls que poden impactar a |'observador; per
exemple, un bisbe condemnat —sense vestit- que es vol
escapolir penetrant en I'espai d'una caplletra del text, pero,
tot sequit, és agafat pel diable per enviar-lo avall, ben avall,
cap a l'infern; un altre dimoni pateix I'atac d'un angel, —
situat basicament en I'espai de I'orla, pero sobreposant-se a
I'estreta sanefa que emmarca el text— que li gira el cap amb
una ma mentre amb I'altra li alca un ganivet; o, per ultim, els
dos benaurats rescatats pels angels que van al paradis pero

que abans se’ls imposa el “vestit nupcial” blanc de noces,
semblant el que havien de portar durant tota la setmana
pasqual fins el diumenge in albis els qui havien rebut el
baptisme en la vetlla pasqual.

Tots aquests detalls ens fan recordar el fragment de
I'evangeli de Sant Mateu (22, 11-13) que exposa la
parabola del banquet de noces: “Aleshores el rei va entrar
a veure els convidats i s’adona que alli hi havia un home
que no duia vestit de noces i li digué: Amic, cdm és que
has entrat aqui sense vestit de noces? Llavors el rei digué
als que servien: Lligueu-lo de mans i peus i llanceu-lo fora
a la tenebra. Alla hi haura els plors i el cruixit de dents.
El nostre gran mestre Destorrents coneixia perfectament
aquest evangeli, I'’Apocalipsi i la importancia del vestit de
noces. Es ben cert!



Domeénec Fita, els vitralls de la fe

per VICTOR GAY

omenec Fita i Molat (Girona, 1927) ha presentat a la Casa

de Cultura de la seva ciutat, una mostra titulada senzilla-
ment, “Fita vitralls”, en una iniciativa de la fundacié de I'ar-
tista amb el suport i de la Diputacié gironina i el Departament
de Cultura de la Generalitat. El president de la corporacié in-
tercomarcal i el conseller varen acompanyar a l'artista en el
concorregut acte inaugural.
Meés enlla de la mostra que era amplia i completa en el temps
des del primer vitrall datat el 1946 als recents vitralls realitzats
per Fita a la basilica de Sagrada Familia amb la simbologia dels
quatre evangelistes (els que culminen les columnes centrals),
I'exposicié convida a compartir una reflexio al'entorn d'aquesta
faceta artistica en la concepcié que en té el seu creador.

Els vitralls de Fita i la seva historia

“Cada vitrall té una historia i unes motivacions diferents”,
escriu Fita en presentar-nos la mostra que s’ha pogut veure a
la Casa de Cultura de Girona. Evidentment no sera el mateix
un vitrall per a una església (la meitat dels que ha realitzat sén
per espais religiosos), que per un hotel, un centre comercial,
un espai public o un habitatge. Perd més enlla d’aquestes
referéncies i ja centrant-nos en els vitralls de caracter religids,
Fita no s’esta de dir: “En época gotica, els vitralls formaven
part d'aquest llibre immens (les catedrals) que explica les vides
dels sants i els fets locals, pero la tendéncia ha anat cap a

Vitrall de la Parroquia de Sant Pau. Girona. 220 x 150 cm.
Ciment armat

temes més lliures i més simples, alliberats d’anécdotes de les
icones del passat”.

Fita, en efecte, s'oposa a tot condicionament que encotilla
sempre al creador, a l'artista, “és la llibertat que em du a la
coherencia”. Una llibertat creativa, que aplica a tota la seva
obra, una actitud que li ha ocasionat més d’un problema prou
serios, com ell reconeix, “és molt dificil ser lliure i més encara
ser creatiu, perd tot el que sigui disposar-s'hi sera favorable”.
Aquestes afirmacions es ratifiquen en alguns dels projectes
exposats, i tots realitzats. Per exemple el projecte per la capella
de la Clinica Girona, datat el 1965, fa quaranta set anys! | que




Parroquia Sant Feliu de Guixols. Dibuix amb ploma i tinta xinesa, i vitralls emplomats 370 x 77 cms.

es diferencia ben poc del que Sean Scully ha portat a terme per
a la catedral de Girona i del que s'ocupa recentment “TAULL".
Precisament aquesta historia de cada vitrall (executat o no),
es mostrava a I'exposicié en base als projectes, sobre paper.
Fita treballa sempre amb papers damunt la taula, ja sigui
per escriure o dibuixar. Ha omplert dotzenes i dotzenes de
llibretes, de blocs de tot tipus i com també diu encertadament
Joan Vila-Grau en un altre escrit inclos en el llibre editat per
aquesta mostra de vitralls, “gosaria dir que quasi s6n tan
interessants aquests projectes com ho és el mateix vitrall”.
Certament es podria fer una mostra antologica de I'obra de
Domeénec Fita, només amb el contingut dels seus projectes.
Formen part de la historica de cada obra.

Les técniques dels vitralls

Domenec Fita porta més seixanta anys realitzant vitralls. Les
técniques emprades varien en raé de moltes consideracions
i condicions. Des de les dimensions, la llum disponible,
I'emplagament interior o exterior etc. Ha realitzat vidrieres
emplomades, com les de la parroquia de Sant Feliu de Guixols.
D’altres sén amb suport de ciment armat, com les de I'església
de Sant Pau de Girona. També ha emprat materials artesanals,
no sempre vidres diguem-ne artistics. Seria el cas de les que es
mostren de la clinica Salus Infirmorum de Banyoles... Es a dir,
que cada vitrall és una obra pensada, estructurada i creada
sempre a partir del dibuix, sempre amb els papers davant, “el
dibuix, i més encara el color, sén condicions per plantejar-se.



Alhora que és necessari no discrepar d'un entorn de gran pes
i respecte: cal tenir cura de la riquesa del trac i dels colors, dels
gruixos del plom i també dels vidres que s’han de confegir
per fer el vitrall el més encertat possible. Es aquest equilibri,
aquesta tensid, el que va conduint el que es té entre mans”.
L'explicacid de Fita ens resumeix el procés de realitzacié de
cada vitrall. Podem dir, amb coneixement de causa, que de
forma similar realitza totes les seves obres, sigui quina sigui la
técnica final a emprar. Hem tingut I'oportunitat de veure els
primers esbossos d'escultures, monuments i fins pintures que
s'inicien sobre el paper d'alguns d’aquells blocs que formen el
llegat més notable de I'artista.

El Fita artista no amaga, tot al contrari, mostra amb satisfaccio
els seus col-laboradors, "estic convencut que una bona
formacio en el camp dels oficis artesanals podria ser el motor
per a I'execucié de grans obres”. Ha observat i fet feina també,
al costat d'aquests artesans, “veure treballar en els diferents
oficis m'ha despertat les ganes de ficar-m’hi, d'actuar amb
noves matéries”. Els resultats no podien ser més esplendids.

Els vitralls de la fe

A qualsevol artista se li fa dificil realitzar obres d'inspiracié
religiosa, de qualsevol religi6. Des dels autors de I’Alhambra
de Granada a qualsevol de les pintures i també vitralls de
Marc Chagall i naturalment de les grans catedrals gotiques
d’Europa, sense participar d'una fe i unes creences.

En el decurs de I'acte inaugural de la mostra “Fita vitralls” i en
la majoria dels comentaris publicats a I'entorn de la mateixa
s'han dit i escrit de |'artista aspectes del tot encertats, des de
gue esta “carregat de totes les virtuts que tradicionalment es
reconeixen en els mestres artesans”, a que expressa “amb una
tecnica secular, tots els dubtes, les vivéncies, les intuicions, i
tots els corrents que formen I'entramat de I'art d’avui dia”,
oblidant, possiblement perqué no es considerés “politicament
correcte”, una d'aquestes virtuts, fonamental per fer possible
aquestes obres d'art, aquests vitralls: la virtut de la fe. L'artista
ens ho diu, d'una forma subtilment perfecte en cloure el seu
escrit de presentacié de I'exposicio: “Com a gironi, tinc en
la Seu de Girona un bon mirall per admirar i aprendre, i per
molts anys que porti acumulats mirant-la, sempre s'ha d’anar
a captar nou aliment dels nostres avantpassats”.

Domenec Fita, moltes gracies!

Capella Carmelites. Caldes de Malavella. Vidre escardissat.
2,20 x 65 cm.




El taller escultoric Ramon Borras de
Lleida i la reconstruccié dels altars
després de la Guerra Civil a les
comarques de Lleida

per MARC BALLESTE

11 S’escaigué a passar per Lleida la columna dels —Aguilu-
chos— de la FAI, que feia dies que actuava per terres
aragoneses, sembrant terror. En un dels seus vols malvestat,
—Los Aguiluchos— caigueren com una plaga a la ciutat, i, en
passar per davant de la Seu, notaren que estava en peu, i aixo,
ho titllaren un acte de covardia que ells no podien tolerar”.'
“Quedo solamente la obra de la fabrica con los consiguientes
desperfectos al destruir los altares. Arrasaron también el cam-
panario. Destinado a almacén” .2
“Las dos iglesias, parroquia i capilla de Ntra. Sra. De Loreto,
fueron saqueadas y todos los altares destruidos, destruyendo
los pulpitos y canceles; la fachada de la iglesia parroquial y el
pavimento quedd también un poco destruido.
La Parroquial Iglesia fue destinada para taller mecanico v,
también para teatro y baile, en alguna ocasion.
La capilla de Ntra. Sra. De Loreto fue destinada a cooperativa
de comestibles” .3
“La iglesia parroquial incendiada, quemandose en su interior
los objetos de culto” .4
Recorrent les esglésies dels pobles de la provincia de Lleida i de
la franja de ponent s'observa la gran petjada d’un taller d'aires
classics que domina a la perfeccié la talla d'arquitectures es-

10

Taller Ramon Borras, Altar de la Mare de Déu de la Mercg,
6m d’ample, 1939, Església parroquial d’Almacelles.

Fou instal-lat el dia 20 de Setembre de 1939. Arxiu Diocesa
de Lleida, 29.1.1Informe del Rector al Bisbe d’obres
realitzades i projectes a realitzar al temple parroquial,
IX-1939. (Almacelles).

Es un dels retaules més fidel a I'estil dels Corcelles.

cultoriques. Es tracta de la Casa Borras, creada el 1877 com
un negoci familiar i que va actuar amb una certa constancia
al llarg dels seus quasi cent anys d’historia. Fonts documentals
com les que es citen a I'inici sén una mostra evident de |'estat
en que quedaren els temples religiosos després de I'estiu del
1936. Catedrals, esglésies, parroquies de poble i de ciutat
tenien els altars buits, sense imatges devocionals, en un mo-
ment precisament de renovacio piadosa.



L'any 1939 els tallistes i escultors Ramon Borras Vilaplana i Ra-
mon Borras Vidal®, pare i fill, des del seu taller situat al carrer
Alcalde Costa n°8, iniciaren una intensa activitat de produccié
de retaules per a una nombrosa quantitat d'esglésies de la
ciutat de Lleida, de pobles de la provincia i de la franja arago-
nesa, de localitats tant distanciades com Caldes de Bof, Sort o
Vielha, i Maials, Mequinensa o Alcolea de Cinca.

Els inicis del taller d'escultura i fusteria “Ramon Borras”, pero,
no daten de després de la Guerra Civil, siné concretament
de I'any 1877 tal com s’ha esmentat quan el pare de Ramon
Borras Vilaplana, és a dir, Ramén Borras Perellé va comencar
a treballar la talla artistica en uns baixos de la Casa Marafosa
del carrer Cavallers de Lleida.¢ Essent fill de fuster i havent-se
format amb Hermenegild Jou, hereu directe del taller i la tra-
dicié neoclassica de Corcelles, va desenvolupar una important
produccié d'altars principalment en estil classic i per a pobla-
cions com Oliana (1878)7, Alp, Torrefarrera (1878), Torres de
Segre, el Palau d’Anglesola o la Pobla de Segur, entre d'altres.

Ramon Borras
Vilaplana també
va col-laborar
en ['organitzacio
del Museu
d’Arqueologia,
Numismatica,
de pintura

i escultura

de I'Institut
d’Estudis
llerdencs. A

la fotografia
esta immers en
la restauracio
de peces
arqueologiques
del taller de
conservacio

de I'lEl. Arxiu
dels Serveis
Audiovisuals de
I'IEI.

Per a la capital del Segria va dur a terme els retaules de Sant
Pere, Sant Marti, Sant Joan® o el Seminari Major. El 1893 es
va traslladar el taller al carrer Alcalde Costa n°9 i sota la deno-
minaci6 de “Taller de escultura y carpinteria Ramon Borras”.°
Ramon Borras Vilaplana va néixer a Lleida el 1886 i com el
seu pare, va estudiar escultura per dedicar-se a la talla artis-
tica i seguir amb el negoci familiar. El 1917, i mentre el seu
pare estava treballant a Barcelona durant un breu periode de
temps, el taller va ser traslladat altre cop, concretament al
carrer la Palma n°23 de Lleida. Des d'aleshores i fins al Juliol
del 1936 els Borras, amb la col-laboracié del germans Ripoll
(especialistes en esculpir imatges), confeccionaren en aquest
local les peces necessaries per a la configuracié dels retaules
de I'església de Golmés (1922), I'església de Ballobar (1925),
I'església de Miralcamp (1926) i les esglésies de Sant Marti
(1929) i del Carme (1923) de Lleida.

El Taller Ramon Borras fou un dels pocs creadors de les terres
lleidatanes que es va dedicar a la realitzacio d'art religiés du-

1M



rant el primer ter¢ del segle XX. Malauradament tota, o quasi
tota'?, I'obra produida fins aleshores fou destruida durant els
mesos d’estiu del 1936.

Un cop acabada la guerra, i després de la pertinent recons-
truccié de les esglésies, Ramon Borras Vilaplana i Ramon Bor-
ras Vidal, aquest Ultim com a nou encarregat del taller, enge-
garen un nou obrador, altra vegada al carrer Alcalde Costa™
i comencaren a produir altars per a tots aquells rectors del
bisbat de Lleida i I'Urgell que ho sol-licitessin. Seguint un sis-
tema de treball tipic de qualsevol taller artistic, és a dir, amb
varis tallistes que ajudaven en la confeccié de les peces tot se-
guint un disseny realitzat previament pel mestre'?, dugueren
a terme un alt nombre de retaules de totes les mesures, d'estil
classic, gotic i eclectic. Van esculpir, per exemple, Ialtar de la
Verge Blanca de I'Oratori de I'’Académia Mariana (1941), els
altars de la Mare de Déu (1945) i Sant Francesc Xavier (1950)
de la Catedral Nova, I'altar del Sagrat Cor de la parroquia de
Sant Joan (1948), els altars de Sant Josep i la Immaculada
Concepcié de la parroquia de Sant Pere (c. 1950), i els altars
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de I'antiga església de la Merceé (1945-1953), aixi com varis al-
tars per a les esglésies parroquials d’Albalate de Cinca (1940s),
Almacelles (1939), Almatret, les Avellanes (1941-1942), Bell-
lloc (1940), Binéfar (c.1960), Caldes de Boi (1954-1955), el
Soleras (1940s), Fraga (1950s), Gausac (1904s), la Granadella
(c.1955), Llardecans (1940s), Mequinensa, Organya (1950s),
la Pobla de Segur (1950s), Sort (1950s), Rossello, Santa Linya
(1947), Sarroca de Lleida (1940s) i Tarrega.

Els retaules dels Borras sempre es van dibuixar amb unes for-
mes volgudament classicistes i uns trets bastant repetitius.
Anys enrere, |'estudiés Josep Lladonosa els va qualificar com
els continuadors de la tradici¢ artistica neoclassica lleidatana'
i malgrat no conservar |'obra realitzada abans de la Guerra
Civil podem analitzar I'estil o caracter del llinatge Borras a
través de la gran quantitat de retaules que es conserven a
les esglésies de la provincia la gran majoria dels quals es de-
vien esculpir seguint I'esquema d'aquells desapareguts. Els
d'Almacelles i el Soleras sén els que més s'apropen a la mane-
ra de fer de Sauri, Adan o els Corcelles.



Ramon Borras Vilaplana en un reportatge a la revista La-

"

bor del 1945 opinava de la seglient manera: “...mis ideas
resultaran anacrénicas a la juventud. A mi modo de ver, el
artista nace y no se hace. Se educa, eso si, pero hoy vive
alejado del eterno clasicismo. Muchos talentos se extra-
vian en busca de la originalidad y caen en el pecado de la
extravagancia. Se pretende hacer tantos estilos como per-
sonas y eso es imposible. [...] El arte tiene siempre cierta
libertad, pero yo nunca alabaré una cabellera despeinada.
[...] Enlos mismos retablos de Adan, sujetos a las reglas del
neoclasicismo, se advertia la levedad de toques barrocos
gue casaban prodigiosamente con el conjunto de la obra.
[...] El estilo clasico, aunque parezca cansado de dar vida
a tantas obras de arte, es inagotable. Quienes se educan
en sus disciplinas estan mejor capacitados para manejar los
demads estilos. La base es lo clasico, y ha de sufrir muchas
ingratitudes, pero cuando se cansan los que despertaron
de sus filas vuelven de nuevo. Es como el padre que espera
siempre la vuelta del hijo prodigo. [...] Los ordenes clasicos

Taller dels Corcelles, Altar de

la Verge del Loreto, Església
parroquial del Soleras. Arxiu
Gavin. Fons fotografic de temples
religiosos de Catalunya. El Soleras.
G-RP-519. (Anys 30)

Taller Ramon Borras, Altar de la
Verge del Loreto, 6m d’amplada,
1940s, Església parroquial del
Soleras. Es pot observar com el
taller dels Borras reprodueix a la
perfeccio el retaule anterior.

Taller Ramon Borras, Altar del
Sagrat Cor de Jesus, 2’60 m
d’amplada, 1940s, Església
parroquial de Sarroca de Lleida.

A part d'ésser un exemple dels
retaules d’estil neogotic que va
confeccionar el taller, és una mostra
de la manera en que s’entregaven a
les esglésies, sense coloracio.

derivan de lo natural y se ajustan a las proporciones hu-
manas de ahi su pervivencia. Yo aconsejaria a la juventud
como imprescindible la formacion clasica, luego vigorizar
su personalidad para que se desarrolle en aquella tenden-
Cia a que le inicie su temperamento... Hoy se percibe clara-
mente en muchos arquitectos el retorno a lo clasico, pero
segun quien los maneja... asi sale...”.' Es obvia i aferrissa-
da doncs, la defensa pel classicisme i el motiu pel qual al
llarg de tota la produccié dels Borras es conservaven uns
canons propis del passat.

Pel que fa a I'estructura dels retaules cal dir que adopta
unes formes molt repetitives les quals proporcionen una
marca d'identitat bastant significativa i propia del taller
lleidata. Es tracta d'un sistema dividit en quatre franges
horitzontals similar al de les obres de Juan Adan i els Cor-
celles. Una primera zona, situada a la part inferior, actua
a mode de socol. Habitualment esta poc treballada i amb
la superficie llisa i és on es situen les portes de la sagristia
o la taula d'altar. Per damunt d’aquest espai, es disposa
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una franja horitzontal amb relleus varis, els quals o bé sén
elements vegetals purament decoratius o bé figures sim-
boliques. Dins d'aquest ambit també es presenta espora-
dicament un sagrari emplacat a la part central. La tercera
zona consisteix en I'espai dedicat a les imatges, les quals
sempre s'emmarquen amb columnes i arquitectures de mig
punt. [ I'Gltim ambit és el superior, el que culmina el conjunt
arquitectonic i on es disposen els cantirs flamejant, el fronté
partit, els feixos de llum i, segons la grandaria, una imatge
addicional o una taula esculpida.™

A part dels altars de formes classiques, el taller “Ramon
Borras” també va realitzar, de manera més esporadica, re-
taules de caracter neogdtic com I'altar de la Verge Blan-
ca de I'Oratori de I'’Academia Mariana, I'altar del Sagrat
Cor de la parroquia de Sant Joan de Lleida o els altars de
les esglésies de Binéfar, Gausac o Sarroca de Lleida, entre
d’altres.

Ramon Borras Vidal™, I'tltim de la nissaga que va mantenir
el taller en actiu, va dur a terme un darrer trasllat, altre cop
al mateix carrer Alcalde Costa, en aquest cas perd, al niUmero
34, als baixos del mateix domicili familiar.' En aquest nou
obrador s'hi va formar Ramon Borras Castella, el darrer escul-
tor de la familia, el qual va col-laborar amb el ser pare en les
tasques de construccié dels Gltims altars que es realitzaren. El
taller “Ramon Borras” va tancar les seves portes a finals dels
anys seixanta quan Ramon Borras Vidal va emmalaltir. Des-
prés de quasi tres décades d'una gran necessitat de creacid
d'imatges, ens situem en un moment en queé les arts plasti-
ques religioses comencaven a tenir una demanda molt infe-
rior; alhora la feina de tallista havia esdevingut poc rentable i
insuficient per a poder-ne viure.

El taller d’escultura “Ramon Borras” pot ésser valorat en ma-
jor o menor mesura, com a Ultim testimoni del neoclassicisme
lleidata o com un centre de creacié d'un classicisme mig es-
morteit i de poc interés. El que esta clar perd, és que es tracta
de la produccié d'un important volum d’art religiés de més
d’'una vuitantena d’anys i que ha emplenat una gran quanti-
tat d'altars i capelles de la provincia, i també, molt especial-
ment, d'un taller que ha dut a terme la indispensable tasca de
recuperacié d'art devocional després de la devastacié de I'any
1936 i en uns anys de molta dificultat.

1 Apunts inédits del Sr. Pons. Mirar: VIOLA GONZALEZ, Ramiro: E/

Martirio de una iglesia, Lleida, Bisbat de Lleida, 1977, pp. 169 170.
2 Es fa referéncia a la poblacié d’Almacelles. Veure: Ibid, pp. 188 i ss.
3 Es fa referéncia a la poblacié de Llardecans. Veure: Idem
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4 Es fa referéncia a la poblacié de Binéfar. Veure: Idem

5 Al titol bibliografic segiient hi consten dades biografiques de tot el
llinatge dels Borras: NADAL GAYA, J. Manuel: Diccionari de pintors,
escultors, gravadors i dibuixants. L'art a la Lleida del segle XX,
Lleida, Pages ed., 2003, pp. 81, 83, 84i 85

6 A la Matricula Industrial de la Ciudad de Lérida corresponent a I'any
economic de 1877-78, hi consta un taller de fusteria situat al carrer
Cavallers i @ nom de Ramon Borras. Arxiu Historic Provincial,
Hisenda, Censos, Matricula de Licencia Fiscal Industrial de Lérida,
1877-78, sig. 904

7 Fou el primer altar que va realitzar el taller. Es va col-locar a I'església
el 25 de Marg¢ de 1878.

8 Era un altar d'estil gotic flamiger confeccionat en consonancia amb
els gustos romantics del moment.

9 En una factura que es conserva a I'Arxiu Diocesa de Lleida amb data
del 1894 hi consta que el bisbe d'aleshores José Messeguer devia
926 pessetes al taller citat.

10 El retaule de I'església parroquial de Ballobar és I'Unic que es va

conservar practicament en la seva totalitat durant els fets del

1936. La seva restauracié va ser efectuada pel mateix taller.

A una carta del rector dirigida al bisbe de Lleida amb data del 2

de Maig de 1949 anuncia, entre d'altres coses, la finalitzaci¢ de

les tasques de reconstruccié del temple parroquial. Per tant, la
restauracioé del retaule es situaria al voltant de I'any 1950. Arxiu

Diocesa de Lleida. Correspondeéncia parroquies 1939-1967.

Es conserva tota la documentacio referent a la instal-lacié d'una

serra eléctrica de marqueteria. CAT AML Fons Municipal,

Sol-licitud de permis per a instal-lar una serra de marqueteria,

1940, reg. 2062.

La suplica feta per Ramon Borras Vilaplana data del 2 d'Abril de

1940, i el permis li fou atorgat el Juliol del mateix any. El Projecte

el signa el técnic industrial Don José Qui Batlle, i esta firmat el 14

de Febrer de 1940.

12 A més a més, la Casa Borras disposava d'un arxiu fotografic
de retaules d'altres autors per tal d'inspirar-se i copiar-ne
elements. Aquestes imatges actualment es conserven al Servei
de Reproduccié d'Imatge de la Universitat de Lleida, fruit d’una
donaci¢ de la familia.

13 LLADONOSA PUJOL, José: Un alma transparente, Lleida, 1952

14 "Ante ustedes D. Ramon Borras Vilaplana”, Revista Labor.
Publicacion semanal Grafico informativa. Lérida, n° 18, 10 de
Marzo de 1954, p. 316

15 Cal tenir en compte que la coloracio dels retaules era una tasca
aliena al taller; I'obra en questié s'entregava pintada de color
blanc. Degut a la manca de recursos alguns dels altars han quedat
sense pintar.

16 El seu germa Lluis Borras Vidal també es va dedicar a I'escultura,
tot i que no ho va fer al taller familiar. De fet, ha estat el que
ha obtingut més reconeixement public de tot el llinatge Borras.
Consta al diccionari Rafols i al diccionari biografic Alberti.

17 Es conserven també la sol-licitud de permis per obrir el taller. CAT
AML Fons Municipal, Sol-licitud de permis per a instal-lar una
industria de carpinteria, 1956, reg. 2225
El Projecte o memoria per a la instal-lacié del taller esta firmat
pel técnic industrial Ramon O. Mir Gené, i data del 23 de Juliol
de 1956.

—
—_



SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

Un retaule ben catala

per FRANCESC TENA | JUNCOSA

m va produir una gran satisfaccié quan em vaig assaben-

tar que el bisbat de Sant Feliu de Llobregat havia escollit
per a I'exposicié Catalunya 1.400. El gotic internacional el re-
taule de Lluis Borrassa de la Mare de Déu i de Sant Jordi de
Vilafranca del Penedes. Ja I'any 1989 en la mostra anomena-
da Millenum. Historia i Art de I'Església catalana fou exposat
en el salé del Tinell de Barcelona. Recordem que amb motiu
del mil-lenari de Catalunya, I'Església catalana —aixi es deno-
minava molt encertadament-, representada pels vuit bisbats
del Principat, féu una gran exposicié amb 649 peces en tres
edificis dins el barri gotic.
Al nostre retaule, procedent de I'església dels franciscans Fra-
menors (actualment de I'Hospital), li va tocar el Tinell i no pas
la Pia Almoina ni la capella de Santa Agueda, on en aquest
darrers edificis esmentats es mostraren les obres del romanic
i (en la capella) el modernisme i I'art contemporani catala re-
ligiés. Fou una gran exposicid, que esdevingué un autentic
referent en la historia de I'art catala.
El retaule vilafranqui cridava molt I'atencié al costat dels re-
taules de Terrassa: Sant Pere (de Lluis Borrassa) i el de Sant
Jordi (de Pere Nicard de Mallorca). Feia, efectivament, molta
patxoca. | tothom admirava el pentinat de Sant Jordi amb una
ploma elegantissima i amb una cara de molt bona persona,
tot i que lluia una espasa que era més un guarniment que
no pas un instrument de matar. Obviament que Sant Jordi es
manifesta com una cavaller diriem que molt civilitzat i no tan

Retaule de Vilafranca del Penedes.

guerrer i forca malcarat com el que el mateix Borrassa pinta
a Sant Esteve de Palautordera. Aquestes pintures m’evoquen
una anécdota que em va passar un dia mentre celebrava mis-
sa en una capella d'una catedral del sud d’Espanya. L'altar
esta dedicat a “Santiago Matamoros”. No vaig poder con-
tinuar la celebracio, vaig agafar el calze i em vaig traslladar
a un altar contigu que era maria. No es pot suposar que un
sant mati persones! Es una barbaritat! Que n’és de diferent el
nostre sant Jordi: tot un cavaller civilitzat, que no mata gent,
mata a dracs monstruosos i és protector de donzelles. El nos-
tre pais necessita patrons aixi, i no pas guerrers que matin
amb violéncia a persones amb una altra forma d’entendre les
coses. Quin canvi o diferéncia més gran!

Recordem també que sant Hipdlit roma, als inicis del segle Il
diu textualment: “Si hi ha algun catecumen o adhuc algun que
ja sigui batejat que desitja ser soldat, cal expulsar-lo, perqué ha
menyspreat Déu: els soldats maten”. Segons Hipolit el soldat és
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I'antitesi del cristianisme. Malgrat tot hi havia soldats que eren
—podriem dir- decoratius. Aixi, el mateix Hipolit diu: “Al soldat
(pero) que serveix als governadors, que se li digui que no mati;
si rep ordres de matar que no ho faci, i si no accepta aquestes
admonicions que se I'expulsi del catecumenat”. En pocs anys,
pero, varia substancialment la postura de I'Església: s'acceptaren
els soldats totalment, perd com hem dit, aquests normalment
no anaven a la guerra, i per aixd trobem molts sants martirs
soldats, perd insistim que aquests eren soldats d'un altre rang.
El nombre més important de soldats eren mercenaris barbars
(gods), i per aixd, en part, va caure I'imperi roma.

Sabem que sant Agusti accepta la violéncia en defensa pro-
pia en les actuacions dels “donatistes”. Tanmateix, fins época
medieval no es va estructurar una teologia o ética cristiana
que afavoris la guerra, en concret les croades, i especialment
sant Bernat exposa en qué consisteix la “milicia cristiana” i
naixeren els croats. Era la idealitzacié de la conquesta de la
Terra Santa la que justificava I'acci6 violenta, aixi com la im-
posicié de la justicia i la fe amb la defensa dels innocents i, en
el cas de sant Jordi, de les donzelles. Aquest és el sant Jordi
pintat en el retaule de Vilafranca.

L'altre titular de I'esmentat retaule vilafranqui és la presenta-
ci6 de Maria al temple. Hi ha escenes delicioses i molt apro-
piades a la tradicié de casa nostra. Qui no va cantar quan era
jove aquella cancd que deia “La Mare de Déu quan era xique-
ta anava a costura i aprenia de lletra”? En la part superior del
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carrer esquerre del nostre retaule es veu I'escena doble de la
Mare de Déu ja al temple. La tradicié diu —segons Jacobo de
la Voragine a Llegenda aurea- que tindria dotze anys. En el
temple amb les seves set companyes confeccionaren —broda-
ren- el vel del temple. Es veu com si cadascuna presentés la
seva obra (el seu brodat) entrant en just concurs i —que com
és obvi- guanya el millor: el de la nena Maria.

Em plau presentar esquematicament la descripcié del retaule:
Es tracta d'una pintura al tremp d’ou sobre fusta, de 280 x
235 cm., realitzat a Barcelona vers I'any 1400, procedent de
I'església del convent (Hospital) de Sant Francesc de Vilafran-
ca del Penedeés.

A la taula central es troben representats Maria Santissima i
sant Jordi. Les escenes sén: moment de la presentacié de Ma-
ria al temple, i la presentacié de sant Jordi com a cavaller, dem-
peus i sense armadura. El carrer esquerre (des de |'espectador)
esta dedicat a la Verge, amb les escenes del brodat del vel
del temple, els Desposoris, I’Anunciacié i la Nativitat (escena
doble); el carrer dret s'ocupa de la vida i el martiri de sant
Jordi, amb les escenes del sant i la donzella (escena doble). La
taula central esta coronada pel Calvari, i entre els carrers, als
muntants, es troben figurats apostols i altres de sants i san-
tes. A la predel-la, al mig, hi ha el Crist Varé de Dolors, amb
la Verge i sant Joan Evangelista als costats; I"’Assumpcié de
Maria Magdalena i I'Estigmatitzacié de sant Francesc ocupen
les parts foranes del bancal.



Berga: custddia de Corpus

per RAMON VILADES | LLORENS

bans d’entrar a parlar de la custddia monumental de Ber-

ga —-més coneguda com la custddia de la Patum-— diguem
guatre mots dels origens d’'aquesta festa. Fins al moment pre-
sent no s’ha trobat cap document que ens digui com i quan
va comencar la Patum. Els estudiosos del tema estan d'acord
gue la Patum no va ser instaurada en un moment determinat,
ja que alguns dels elements poden tenir el seu origen en re-
presentacions o danses preexistents religioses o profanes. El
gue si que podem afirmar és que alguns d'aquests elements,
com les Maces, la Guita o Mulassa, i els Diables (Plens) van
entrar a formar part dels entremesos i figures de la processé
de Corpus, amb que el poble cristia volia representar plastica-
ment el triomf del Sagrament. No sabem en quina data es va
instaurar la processd de Corpus a Berga; sabem que el 1333
ja la celebraven a la vila de Baga. Per la seva proximitat, la de
Berga devia ser poc abans o poc després d’aquesta data.
Amb el curs del temps s'hi varen afegir els Turcs i Cavallets,
I'’Aliga, els Angels, Sant Miquel, els Gegants i els Nans. O
sigui que la Patum tal com ens ha arribat a nosaltres s'ha
anat formant al llarg dels segles. Antigament aquesta festa
es coneixia amb el nom de Bulla; fou en época moderna que
va prendre el nom de Patum, com a onomatopeia del so del
tabal que fa pa-tum, pa-tum...
Durant la Guerra Civil de 1936-1939, les esglésies de Berga i de
Catalunya van patir la persecucié iconoclasta de I'anomenada

Custodia de Corpus

revolucié antifeixista. L'església de Santa Eulalia de Berga (més
coneguda per sant Pere) va ser despullada de la multitud de
retaules que I'ornamentaven, i perdia també bona quantitat
d’objectes religiosos d'orfebreria. Entre aquests, van desapareixer
les cinc custodies que posseia, entre les quals hi havia la que es
feia servir per Corpus, que era de plata, i pesava set quilos.
Immediatament després de I'ensulsiada es van posar mans a
I'obra i es va demanar al dibuixant bergueda, Ramon Minoves,
gue desenvolupés un projecte per a una nova custddia.
Aquest projecte es va presentar al public I'agost de 1942.

Descripcio

Als peus de la custodia hi séon representades totes les
comparses de la Patum, fent homenatge a I'Eucaristia.

Els quatre peus sobre els quals descansa la custddia sén
formats pels caps de quatre Diables.
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Les Palmes dels Administradors, que representen els quatre
barris de la ciutat, divideixen la base en quatre parts. Entre
aquests espais hi ha el Tabal, les Maces, els caps dels Gegants,
els Turcs i Cavallets, els Nans, Sant Miquel, I'Angel i I'Aliga.

El fust, en la seva part inferior, és format per quatre columnes
que volen recordar I'altar major de la parroquial destruit el
1936. Entre les columnes hi ha quatre medallons d’esmalt
que representen les esglésies de Sant Joan, Sant Francesc,
Queralt i I'escut de Sta. Eulalia combinat amb el de Berga.

A la part superior del fust, a I'anvers, hi ha la imatge de
Santa Eulalia, patrona de la ciutat, i, al revers, el Pi de les Tres
Brangues, simbol dels Paisos Catalans i també de la Trinitat.
Sobre aquests dos elements hi ha els tipics rajos de sol que
envolten el viril. A redés d'aquest, a I'anvers, s’'hi troba la
inscripcié “Ego sum panis vitae”. Aquests paraules soén
separades per les imatges en esmalt del Sant Crist del Castell,
on hi havia hagut I'antiga església parroquial, Sant Pere, Sant
Pau, i I'’Assumpci6é de Maria.

Al revers, i també al voltant del viril, hi ha les inscripcions
seglents:

Custodia monumental de Berga, costeada por inscripcion
voluntaria a iniciativa de los herederos de José Manubens.

En recuerdo de haber sido Berga liberada del dominio
marxista, el dia 2 de febrero de 1939.

Reinando el Papa Pio XII.

Jefe del Estado, Generalisimo Franco.
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Gobernador de la provincia, Exmo. Sr. D. Antonio F. de Correa
Veglisson.

Alcalde Berga, D. Estanislao Boix.

Siendo parroco de Berga, el Rvdo. José Serra Sala.

Bendecida por el Exmo. Sr. Obispo de Solsona, Dr. Valentin Comellas
Santamaria, e inaugurada en las fiestas de Corpus de 1943.
Després d'haver-la beneit, el 1943, i d’haver-la portada en la processé
de Corpus, la varen retornar al taller per polir-la i daurar-la. Fou pel
Corpus de 1944 quan tothom la va poder admirar ja acabada.
Actualment la custodia serveix per exposar el Santissim, nit
i dia, a I'església de les Germanes Adoratrius Perpétues de
la mateixa ciutat de Berga. El dia de Corpus es porta a la
parroquial per exposar el Santissim després del solemne ofici,
perod sense processo.

Podriem afegir el simbolisme que s'ha donat a les comparses que
intervenen en la Patum, perd el motiu d'aquest article és mostrar
una joia poc coneguda fora de Berga, no explicar la Patum.

Fitxa técnica

Projecte: Ramon Minoves Bonet, de Berga

Escultor: F. Carulla Ribera, de Barcelona.
Construccio: Casa Masriera y Carreras, de Barcelona
Mesura: 120 x 58 cm.

Matéria: Plata

Pesa: 20 quilos

Any: 1944



El Pas de la Flagel-lacié (1948)
d’'Innocenci Soriano-Montagut Ferré

per ANTONIO PEDRO MARTINEZ SUBIAS

| Pas de la Flagel-lacid dels aspirants de la Reial i Venerable

Congregacié de la Purissima Sang de N.S. Jesucrist de
Tarragona, és un dels conjunts escultorics de més entitat
artistica dels que surten en la processé del Divendres
Sant a Tarragona. La Junta de l'esmentada congregacio
decidi recuperar, en el possible, part del patrimoni perdut
amb ocasio dels estralls i la persecucioé religiosa de 1936-
1939. Per aquesta rao, finalitzada la guerra civil s'imposa
la noble tasca de bastir un nou pas de la Flagel-laci6. Des
d’aleshores, aquest grup escultoric ha sortit en processo fins
els nostres dies, experimentant I'inexorable pas del temps
junt amb determinades intervencions no gaire afortunades.
Els responsables de la predita entitat consideraren diferents
propostes de restauracié i optaren per encarregar aquesta
arriscada tasca a Jesus Mendiola i Emma Zahonero, de
MVArte, que han dut a terme una intervencié modelica, fruit
de la seva preparacio universitaria i bon ofici, acreditant aixi
la seva valua com a qualificats professionals en el camp de
la restauracio. (fig. 1)
El suport que permet moure el pas consta d'un xassis giratori,
construit I'any 1948 als antics Tallers Magarolas (Tarragona),
al que s’hi acobla una peanya sisavada decorada a cadascu
dels respectius registres amb motllures, tornapuntes i
garlandes foliacies, fronda de roleus, brots, branquillons

Fig. 1. Vista general del conjunt.

vegetals i targes que allotgen les caracteristiques Arma
Christi. El conjunt ornamental fou dissenyat per un tal Sr.
Magi (?) mentre que el sobredaurat dels relleus el dugué
a terme el pintor Salvador Iglesias.! Unes faldilles de vellut
de coto6 color grana, amb borles i serrells de passamaneria
daurada, envolten i cobreixen la carrossa.

L'actual misteri fou contractat el 5 d'abril de 1947. El docu-
ment duu la signatura de l'artista i dels representants de la
Congregacié.? El cost de I'obra fou de 55.000 pessetes. El 5
de maig de 1947 és presentat i aprovat a la sessié de la Junta.
Pel que fa a la ubicacio i relacié espacial de les figures entre
sf, hom pot observar que I'escultura de Crist reposa damunt
un plint que l'aixeca sobre la resta de les imatges; a la dre-
ta d’aquest suport es troba, en capitals romanes, la firma de
I'escultor utilitzant el seu cognom: MONTAGVT. Sembla ser
gue dita escultura fou laborada amb la seva peanya a banda
del disseny del grup i, després, col-locada al pas. Aixi mateix,
déna la impressié que el grup escultoric ha estat replante-
jat com a conjunt, al menys, dues vegades, pel fet que les
peanyes de cada personatge, integrades a I'estructura que
forma el paviment del pas, presenten senyals d’haver estat
retocades per al seu ajust. Segons la documentacio existent,
on s'expliciten les dades del contracte i determinats aspectes
sobre la realitzacié del pas, es diu que, per tal de fer efectiu el
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segon pagament, es van realitzar, en un principi, tres figures:
probablement foren la de Crist, el botxi abillat de verd, i el
centurié roma.

El pas consta de cinc figures, disposades simétricament
en hipotetic semicercle, que sobrepassen la complexitat
anatomica i alcada natural.? Crist, col-locat en primer terme,
ocupa el punt central de I'eix radial i és envoltat per tres
flagel-ladors que actuen a les ordres del centurié roma que
completa el conjunt. (fig. 2, 3, 4i5) L'atencié de I'espectador
es centra en Crist en el moment d’escarmentar-lo mitjancant
la flagel-lacié i abans de ser coronat d’espines, ple de ferides
a les espatlles i amb simptomes de gran sofriment al rostre.
Apareix dempeus, seminu, només cobert pel perizoni,
d’esvelt canon resolt amb notable correccié anatomica
d’harmoniosa i académica elegancia tendent a I'idealisme
arquetipic. La seva posicié frontal rima amb el balandreig
dels malucs produit per la lleugera flexié d’ambdues cames,
corbant-se cap a la seva dreta amb suau contrapposto per
tal de transmetre certa sensacié de moviment. Mostra el
rostre dolgut pero sere, lleugerament inclinat cap enrere i
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a la dreta, iniciant una linia serpentejant —d’'evocacié
manierista— que abasta tot el seu cos, bellament modelat i
amb poderosa musculatura. La boca entreoberta i I'esguard
enlairat cap a l'infinit reflecteixen signes evidents de dolor;
el seu rostre resta emmarcat per una llarga cabellera que
cau en flocs sobre les espatlles. La fag i el tors evidencien,
gracies a l'encertada policromia, els signes de la tortura
rebuda que augmenten la sensaci¢ de patiment extrem. Les
mans son lligades pel davant de la columna mitjancant una
gruixuda corda; I'esquerra, dotada d'una languida caiguda,
contrasta amb la tensié de la dreta i la sanya amb que miren
i flagel-len els botxins. (fig. 61 7)

La columna de fust baix, amb policromia que imita jaspi,
respon al model introduit als inicis del Barroc i que ha
perdurat fins als nostres dies, diferenciant-se de la columna
esvelta utilitzada en les representacions medievals i preferida
pel romanisme de finals del Renaixement. Ambdos tipus
tenen el seu fonament devocional, i per extensié artistic, en
un fragment d'una columna que custodiaven els franciscans
en la Capella del Sant Sepulcre de Jerusalem, i en la reliquia



d'una altra més reduida venerada des de 1233 a I'església
de Santa Praxedes a Roma.

El cos nu de Crist, de color noble, ple de moretons a les espat-
lles, de tonalitat pal-lida i gairebé anacarada, contrasta amb
la pell obscura dels tres saions que, amb gestos i moviments
desmesurats, traduits plasticament en fortes contraposicions i
contusions d'herculia anatomia hel-lenistica, robusta i enérgi-
ca, s'han desembarassat de la part superior dels ampul-losos
vestits, abandonats al vol, per tal de descarregar amb més
forca els assots, tasca a la que s'impliquen dinamicament tots
tres manifestant a I'espectador la sequéncia extrema de la si-
tuacioé personal d'angoixa viscuda pel reu. Darrera, el centurié
calcat amb exquisidesa i abillat amb I'arnés militar que li és
propi, assenyala a Crist. Aquesta escultura llueix un estofat
de preuada qualitat i virtuosa factura al mantell de color por-
pra: presenta platejat a I'aigua i colradura a I'arnés. El metall
emprat per I'estofat és també de plata colrada pel fet que,
on ha patit raspadures, apareix I'oxidacié en color negre. En
conjunt, I'escena es caracteritza pel seu evident dinamisme i
esta centrada visualment en la figura seminua de Crist.

Fig. 2. Said flagel-lador.

Fig. 3. Detall del tors de la indumentaria i del calcat del saio
Fig. 4. Figura del centurié roma.

Fig. 5. Detall de la sandalia que calca el centurio.

Fig. 6. Crist lligat a la columna.

Fig. 7. Detall del tors i perizoni de Crist.

Hom sap que el desenvolupament iconografic de I'assumpte
de la Flagel-lacio és producte de la imaginacié dels fidels i
dels artistes, pel fet que als evangelis només donen la noticia
concisa de que Jesus fou “flagel-lat”. (Mt 27, 26; Mc 15,
15; Llc 23, 22; Jn 19, 1;). A la vegada, és un dels tres temes
especificament passionistes, junt a la Oracid a I'hort de
Getsemani i Jesus cami del Calvari, que culminaran amb la
resurreccio, un assumpte recurrent a partir de la iconografia
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contrareformista del segle XVI, d'acord amb I'exaltaci¢ del
culte a la passi6 de Crist. A la difusio de I'assumpte de la
flagel-lacié, contribuiren, a més, la série de gravats de
diferents mestres com Albert Altdorfer, Hans Bol, Albert
Durero, Giovanni Battista Franco, Eduard von Hoeswinkel,
Gerard i Pieter de Jode, Lucas van de Leyden, Mantenga,
Marcantonio Raimondi, Jan Sadeler, Hieronimus Wierix, i
d'altres.

Innocenci Soriano-Montagut demostra ser un escultor que
ha cercat i trobat el seu estil dins la millor tradici¢ de I'escola
castellano-lleonesa, amb un actiu taller del que van sortir
peces encarregades per les confraries de Tarragona, Tortosa,
Salamanca i Oviedo.* En aquest grup escultoric palesa la
seva maduresa com imaginaire, tant pel que fa als aspectes
técnics de laborar la fusta i I'ulterior policromat, com en
I'expressivitat de les respectives imatges, on es trasllueixen
formalment els trets més patétics de la passié de Crist
mitjancant solucions plastiques recurrents propies del Barroc
inspirades en esquemes i formes classiques. A banda de la
composicié, magnificament resolta, ens sembla important
assenyalar el contrast de pathos o expressié de dolor
anhelant del rostre de Crist amb la sadica fac dels saions i
I'altiu semblant del centurié ricament abillat. Es tracta d’una
obra de gran qualitat artistica, feta per un escultor insigne
en la seva etapa de maduresa artistica, que ja havia deixat la
seva primerenca petjada en obres de joventut.

Ens trobem, doncs, davant d’una manufactura essencialment
narrativa, realista, detallada i clarament dramatica. Gracies a
la iniciativa dels responsables de la Junta per conservar i ficar
en valor el seu patrimoni, junt amb I'encertada intervencié
dels restauradors, el pas de la Flagel-lacié ha recuperat tota
la seva esplendidesa artistica.

Pel que fa al seu autor, val a dir que Innocenci Soriano-
Montagut Ferré nasqué a Amposta el 21 d’abril de 1893. Fill
d’'Alfons Soriano Ferré i Carme Montagut Rodriguez, era el
petit de quatre germans. Als dotze anys es trasllada a Tortosa
on ingressa d'aprenent al taller de I’escultor Ramon Sabaté
i del mestre Ramon Cerveto. Fou ell qui aconsella als pares
traslladar-lo a Barcelona. El 1907 va comencar a treballar a
un taller d'imatgeria on continua la seva formacié assistint
a les classes nocturnes de I'Escola d’Arts i Oficis Artistics,
freqlientada pel pintor Joan Miré i I'escultor Santiago Costa
Vaqué que estava d’aprenent com ell.

L'any 1915 obtingué el seu primer guard6é a I'Exposicid
Nacional de Belles Arts amb Tors d’home. El 1933 és becat per
estudiar a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
en l'especialitat d’'escultura. El 1935 obté la placa de
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professor a la Escuela de Artes y Oficios de Salamanca, de la
que sera director, maridant-se amb Angeles Marcos Marcos.
A la ciutat del Tormes va quedar fascinat per I'abundés i
diversificat repertori escultoric visible a les faganes de places,
carrers, esglésies parroquials, convents i catedrals, adonant-
se de I'espléndida maconeria dels retaules i llurs escultures,
renaixentistes o barroques, laborades pels grans mestres de
I'escola castellana. La seva produccié religiosa, realitzada
al llarg dels deu anys que alli va romandre, s’inscriu i és
catalogada dins la Escuela de Imagineria de Salamanca.
Serveixin com exemple La Dolorosa (1939), encarregada per
la Seréfica Hermandad de Nazarenos del Santisimo Cristo de
la Agonia, venerada a I'església conventual de Las Ursulas,
o el Sant Josep (1944) per la Basilica de Santa Teresa a Alba
de Tormes. La petjada del barroc castella és fa palesa a bona
part de la seva producci6 i, de forma fefaent, en el Pas de
la Flagel-lacid de la Reial i Venerable Congregacié de la
Purissima Sang de N.S.J. de Tarragona.

El treball complet del mateix autor sobre el tema, el trobarem
a la revista La Sang nuam. 29. Tarragona, 2012, pp. 43-52

1 Segons les notes que ens ha facilitat el Sr. Carles Baches Pla,
quan el 21 de mar¢ de 1948 és benei el conjunt, format pel grup
escultoric i la carrossa, aquesta estava inacabada i sense daurar. El
Sr. Magi es comprometé a fer el seu treball al llarg de dos mesos
i mig, a radé de 36 pessetes diaries netes. El preu del sobredaurat
fou de 13.000 pts. L'acte de benediccio tingué lloc a I'església
de Natzaret amb la preséncia del Prior de la Congregacio, Dr.
Ramon Fontana, delegat pel cardenal-arquebisbe Manuel Arce
Ochotorena, absent per malaltia. Actuaren com a padrins el
Majoral Segon, Sr. Josep Maria Monrava Lopez i la seva esposa,
Sra. Mercedes Gasol.

2 Arxiu de la Reial i Venerable Congregacio de la Purissima Sang.
Llibre d’Actes. Any 1947, nim. 2. Junt a l'escultor Innocenci
Soriano Montagut signaren els Rvds. Ramon Fontana Gatell, Pere
Batlle Huguet i els senyors Joaquin de Querol Rius, Robert Vendrell
Aragonés, Timoteo Zanui Lanao, Salvador Iglesias Domenech,
Antonio Prat Ferrando, Antonio Murtra Tosas i Josep Muntané
Garcia.

3 Arxiu de la Reial i Venerable Congregacié de la Purissima Sang.
Llibre d’Actes. Any 1947, nim. 2. El contracte assenyala tot un
seguit de condicions que I'escultor havia de tenir present: el grup el
formarien cinc escultures amb un minim de 1,80 metres d'alcada;
també s'indica que la figura de Crist hauria d'estar lligada a la
columna al tractar-se de I'episodi evangelic de la flagel-lacio i
s'estableix que el termini d’execucié de I'obra s’haura de lliurar a
la Congregacié abans del tercer Diumenge de Quaresma de 1948.

4 Cal fer esment, a banda del pas que ens ocupa, E/ Crist de la
humiliacié (Congregacid6 de la Purissima Sang, Tarragona),
La Pietat i Ecce Mater Tua (Confraria dels Dolors, Tortosa), La
Dolorosa (Cofradia de Comerciantes, Salamanca), La oracion en
el huerto (Cofradia del Silencio, Oviedo).



SSA

Una escena singular

per JOSEP M. MART( | BONET

En I'exposicio de Catalunya 1400 El Gotic internacional es
presenten, del bisbat de Terrassa, tres taules del célebre
retaule de Sant Pere de la mateixa ciutat, de Lluis Borrassa,
dels anys 1411-1413: Sant Pere ofegant-se al llac de
Tiberiades (103x 64 cm), malediccio i castig de Simé el mag
(103x 63 cm) i crucifixio de sant Pere (94x 71 cm). El retaule
de pintura al tremp sobre fusta seria de grans dimensions.
Avui, de les quinze taules que deuria constar —exceptuant
la predel-la-se’'n han conservat tretze: 1) el creador, 2) el
calvari, 3-5) tres evangelistes; i 6-13) vuit compartiments
amb escenes de la vida de sant Pere dels carrers laterals.
De la predella en manquen quatre, i les altres quatre
formen part, dues, del Fogg Art Museum de Cambridge, a
Massachussets, i les altres dues d'una col-leccié particular
de Barcelona. S'han perdut la taula principal del retaule o
potser hi hauria una imatge, segons es pot deduir pel text de
les visites pastorals de I’Arxiu Diocesa de Barcelona. També
dels quatre evangelistes hi manca Sant Joan. Al mig de la
predel-la hi havia el sagrari, segons afirma Santiago Alcolea
Blanch en el cataleg de I'esmentada exposicié (any 2012,
pag. 167). En el cataleg de I'exposicié Millenum (any 1989,
pag. 344) el professor José i Pitarch afirma: “El contracte
original, en catala (in romancio) no s'ha conservat i el trasllat
en llati (molt sumari) no ajuda a conéixer com era el retaule
encomanat, de grans proporcions, avui desintegrat. Sabem,

Sant Pere ofegant-se al llac de Tiberiades (103 x 64 cm).

perd, a partir d'una carta de pagament del dia 21 de juliol de
1413, que el preu global del retaule (el dibuix i la pintura) era
de 272 florins i que, en la data indicada Borrassa reconeix
haver-ne rebut 100 florins.”

Fins aqui la descripcié técnica de les peces, tanmateix cal
endinsar-nos una mica en el context precisament de la taula en
que sant Pere és salvat per Jesus. | el primer que ens preguntem:
es que un bon pescador no sabia nedar? Certament que es pot
admetre una resposta negativa, a no ser que les ones fossin
molt grosses. Perd anem al text directament: «Tot seguit, Jesus
va fer pujar els deixebles a la barca i els mana que passessin al
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davant d'ell cap a l'altra riba mentre ell acomiadava la gent...
La barca ja s'havia allunyat un bon tros de terra, i les ones la
sacsejaven, perqué el vent era contrari. A la matinada Jesus va
anar cap a ells caminant sobre I'aigua. Quan els deixebles el
veieren caminant sobre I'aigua, es van esglaiar i es digueren:
“Es un fantasma”. | es posaren a cridar de por. Perd de seguida
Jesus els digué: “Coratge, soc jo. No tingueu por”. Pere li
contesta: “Senyor, si ets tu, mana’m gue vingui caminant sobre
I'aigua”. Jesus li digué: “Vine". Pere baixa de la barca, es posa
a caminar sobre I'aigua i ana cap a Jesus. Perd en veure que el
vent era fort, es va acovardir. Llavors comenca a enfonsar-se i
crida “Senyor salva'm”. A l'instant JesUs estengué la ma i va
agafar-lo tot dient-li: “!Home de poca fej Per qué has dubtat?”.
Llavors pujaren a la barca i el vent va parar.» (Mt. 14, 22-32)

En la taula de “Pere ofegant-se” de Lluis Borrassa, hom
observa que JesUs no esta pas en l'aigua sin6 sobre roca
ferma; hi ha dues barques; en una d’elles possiblement
esta Sant Andreu i en ambdues hi ha tres joves amb les
xarxes i amb uns capells amb forma de barretina. Hi ha un
altre episodi que bé podia ser el que Borrassa volia pintar,
diu aixi: “En el llac de Tiberiades es trobaven plegats Simé
Pere, Tomas, I'anomenat Bessd, Natanael de Cana de
Galilea, els fills de Zebedeu i dos deixebles més. Simo Pere
els diu: “Me’n vaig a pescar”. Els altres li diuen: “Nosaltres
també venim amb ta”. Sortiren, doncs, i pujaren a la barca,

24

perd aquella nit no van pescar res. Quan va despuntar el
dia, Jesus es presenta vora del llac, perd els deixebles no
s'adonaven que fos ell. Llavors Jesus els digué: “Nois, no
teniu res per menjar?”. Li respongueren: “No”. Ell digué:
“Tireu la xarxa a la dreta de la barca i trobareu peix”. Aixi
ho van fer i ja no la podien estirar de tants peixos com
hi havia. Llavors aquell deixeble que Jesus estimava diu a
Pere: “Es el Senyor”. Aixi que Simé Pere va sentir que era el
Senyor, es posa el vestit que s'havia tret i es llanca a l'aigua.
Els altres deixebles que només eren a uns cent metres de
terra van arribar amb la barca arrossegant la xarxa plena
de peixos... Aquesta fou la tercera vegada que JesUs es va
aparéixer als deixebles després de ressuscitar d'entre els
morts.” (Joan 21, 2- 14)

Obviament que aquesta ultima narracié no coincideix amb la
primera per0 la taula de Borrassa té més coses de la primera
que de la segona. El mateix Jesucrist no té els estigmes de
la passié ni es veuen els fills del Zebedeu que haurien de
portar el nimbe de sant. Els especialistes afirmen que la
present escena és la “vocacié de Sant Pere” (Mt. 4, 12-
16), tanmateix hom pot veure que Sant Pere demana ajut
a Jesucrist i aquest li concedeix allargant la ma. Sigui com
sigui és una escena meravellosa que a mi personalment em
recorda la barca de Sant Pere que és I'església i les aigles
tant importants de la mateixa Església. Aquesta navega



fonamentant-se en les aiglies baptismals. El mateix Tertulia
afirma que nosaltres els cristians som peixets que fora de
les aigles baptismals morim. Precisament, Rauzier, un gran
fotdgraf modern, fa pocs mesos que va presentar a la Pia
Almoina de Barcelona una mostra d'espléndides fotografies,

suma de centenars juntes, gue donen totes les dimensions i
no té limit en les imaginacions. La catedral de Barcelona esta
fonamentada en un llac i, a la vegada, dins hi ha una barca,
la de Pere. Es una manera nova i moderna de veure la nostra
església i la importancia de les aigUes.

LASELVA
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TORTOSA

El retaule provisional de la reial capella
de la Mare de Déu de la Cinta

per JOAN-HILARI MUNOZ | SEBASTIA

‘any 1997 mentre s'estava restaurant la capella de la

Mare de Déu de la Cinta fou localitzada en unes precaries
condicions de conservacié una obra pictorica excepcional:
es tractava del retaule pintat provisional que s'empra per a
la inauguracié de la capella i que fou retirat a principis del
segle XIX, quan s’acaba de construir I'actual retaule de jaspi i
marbres, estrenat solemnement I'any 1825 pel bisbe Damian
Saez.
Aquesta capella, un magnific exemple d'art barroc, es
comenga a obrar a partir de 1672, que fou quan posa la
primera pedra el llavors bisbe de Tortosa i frare jerdnim, fra
Josep Fageda (anteriorment bisbe de Girona) i s'inaugura
solemnement el dia 14 d’octubre de I'any 1725, enmig d'una
fastuosa festa on s'exalta el culte a la sagrada reliquia de la
Mare de Déu i que coneixem amb cert detall gracies a un
manuscrit (recentment publicat) que recull bona part dels
actes festius d'aquell dia.’

Descripcio de la pintura

La pintura, realitzada amb la técnica de I'oli sobre lleng,
reprodueix de forma fingida I'estructura tridimensional d'un
retaule escultoric barroc de principis del segle XVIII: una
composicié arquitectonica de tres carrers verticals separats per
dues columnes corinties decorades amb grutescos a la seva
part inferior i garlandes de flors als dos tercos superior del fust.
Els dos carrers laterals mostren fornicules fingides acabades
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Vista general del retaule provisional de la Capella de la Mare
de Déu de la Cinta

amb veneres que hostatgen les representacions de Sant Pere
i Sant Pau, habituals a molts retaules i que a més, segons la
tradicié local, acompanyaren a la Mare de Déu quan aquesta
baixa a la ciutat de Tortosa la nit del 25 de marg de I'any 1178.
Al carrer central hi queda un espai buit on segurament anava
una porta que cloia el tabernacle que guardava la magnifica
urna d'argent obrada pels Tramulles entre els anys 1727
i 1729 i que tenia al seu interior el reliquiari major de la
Santa Cinta, tal com descriu Antoni Gil de Frederic, o sigui,
de forma practicament idéntica a com ho fa actualment.? A
sobre d'aquest carrer central hi ha la representacié fingida
d’una cupula vista des de sota i d'uns angelets que sostenen
I'anagrama de Maria.

La part superior del retaule fingit, acabada en un arc de mig
punt, mostra tot un seguit de personatges, destacant el grup
central, encerclat per una vistosa garlanda floral, on hi ha
una representacio de les tres virtuts teologals: al centre la Fe
representada per una figura femenina amb els ulls embenats,

FOTOS: J. HILARI MUROZ



Part superior del retaule provisional amb una representacio de I'església Catolica.

una creu de fusta a la ma esquerra i un calze amb el Santissim
Sagrament a l'altre costat; a la seva dreta I'Esperanca,
representada per una noia que sosté una ancora de vaixell i
a lI'esquerra de la figura central, la Caritat, simbolitzada com
una dona que protegeix dos infants.

Completa tot el conjunt una série de cortines fingides que,
baixant des de la part superior de la pintura, emmarquen tota
la composicié d’aquesta curiosa obra.

Les pintures, sense ser de gran qualitat estilistica, sén
interessants per coneixer de primera ma una mostra ben
rellevant de la producciod pictorica a la ciutat de Tortosa a
principis del segle XVIIl i, més important encara, perque
possiblement sorgiren de les mans d‘un artista local, no fora
com els que emprengueren la decoracié mural del sostre de
la mateixa capella de la Cinta (Dionis Vidal i Josep Medina,
ambdds d'origen valencia), fet que mostra les virtuts (i les
mancances) d'aquests artifexs locals que treballaven fora del
grans circuits artistics de I'época.

Datacié i possible autoria de I'obra

Fins ara no s'havia pogut identificar el possible autor de les
pintures. Una afortunada troballa documental ens permet
suposar amb prou fonament que aquest retaule provisional
fou encarregat a finals del mes de juliol de I'any 1723, és a dir,
dos anys abans de la inauguracié de la capella. En la reunio
capitular del dia 13 juliol d'aquell any els administradors
de I'obra de la capella dictaminaren que calia fabricar un
“...retaule de perspectiva per lo altar en dita capella per
a poderse dir missa en ell en lo interim de poderse fer lo
estable y magnifich (...) de pedra....” Tres dies després es va
proposar per part dels canonges de consultar la possibilitat
de “...ferse a modo de un pavellé de roba de seda preciosa y
no de pintura, per no poder esta després aprofitar...”
Finalment, el 30 de juliol d'aquell any els canonges varen
acordar que no era factible fer-ho de seda per I'alt preu dels
materials a emprar i que, per tant, es faria pintat remarcant
a més que havien rebut una oferta per part de Josep Pong
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Figura de sant Pere situada a la part lateral dreta de la fornicula
central del retaule.

Figura de sant Pau situada a la part lateral esquerra de la fornicula
central del retaule

“...regidor y antes pintor...” per fer I'obra. Davant d'aquest
oferiment, els canonges deixaren la resolucié del tema en
mans de I'administrador de I'obra, el qual, segurament, atesa
la manca de temps disponible i, de moment, sense noticies
posteriors sobre aquesta questio, li van encarregar I'obra al
pintor Ponc.

L'autor de I'obra: Josep Pon¢
Aquest artista, natural de Reus perd que desenvolupa bona
part de la seva vida artistica a la ciutat de Tortosa, el tenim
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documentat en diverses ocasions entre els anys 1686 i 1733,
que fou quan mori. Es casa amb Josepa Martorell i fou pare
d’almenys un fill (Joan Baptista), batejat I'octubre de I'any
1689.

El dia 7 de gener de I'any 1692 i juntament amb Rafael
Masdeu, daurador d’Alcover, es va comprometre davant de
fra Miquel de la Nativitat, prior del monestir carmelita del
Miracle de la ciutat de Tortosa, que per preu de 250 lliures,
pintarien i daurarien un retaule dedicat a sant Josep de
I'església d'aquell convent.

L'any 1703 va pintar a canvi de 20 lliures un retrat del rei
(possiblement Felip V) destinat a la Casa de la Ciutat de
Tortosa, segons consta en una anotacié del clavari de la ciutat
en data 15 de maig d'aquell any.

Segons testimoniava el canonge i historiador Josep
Matamoros, que encara les va poder veure in situ, aquest
pintor va realitzar dues obres que es conservaven abans
de I'any 1936 a l'església de sant Francesc, just a la vora
del Calvari de Tortosa i que representaven les Animes i la
Concepcié. Aquestes pintures estaven situades en els altars
respectius d'aquella església vinculada a la tercera orde
franciscana.

Fora de I'ambit artistic sabem que arriba a ser nomenat
regidor del municipi de Tortosa després de I'aplicacio dels
Decrets de Nova Planta (almenys ho era el 1718) i que en
aquell moment la seva activitat professional principal era la
de mercader.

La pintura del retaule provisional de la capella de la Mare
de Déu de la Cinta, encarregada a finals del mes de juliol de
I'any 1723, és possiblement I'Unica obra que podem atribuir
amb cert fonament a aquest artista d’origen reusenc, pero
resident bona part de la seva vida a la ciutat de Tortosa i del
qual fins ara només teniem dades d’arxiu.
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La restauracio de la talla de la Pietat
d’Andorra la Vella

per MIREIA TARRES FICAPAL

a talla de la Pietat formava part de I'antic retaule major

de I'església parroquial de Sant Esteve d’Andorra la Vella,
datat de la primera meitat del segle XVII. L'any 1962 es van fer
obres molt importants a I'església i el retaule fou desmembrat.
Algunes de les talles i taules policromades que el constituien
s'espargiren per l'església, i tot i que actualment encara en
podem gaudir, ara les percebem com a peces aillades i no
com un component d'un conjunt, en qué cada imatge o
escena responia a un programa preestablert.
Aguest és el cas de la talla de la Pietat que avui ens ocupa.
Avui en dia es troba a I'absis lateral dret de la capcalera de
I'església parroquial d’Andorra la Vella, sobre una base de
marbre, i s objecte de culte, venerada de forma especial pels
feligresos de la parroquia.
Iconograficament representa el moment en qué la marededéu
té el seu fill, mort a la creu, als bracos. En aquest cas, Crist
esta estirat sobre la falda de la seva mare, que el sosté amb
una ma pel clatell i amb Ialtra per un brag, mentre que I'altre
brac i les cames li queden penjant.
La talla és hieratica i frontal, i respon en part a la seva funcié de
talla d'un retaule, feta per ser vista des de baix i frontalment.
Tecnicament és una talla de fusta de pi policromada a I'oli,
pel que fa a les carnacions, i amb els vestits daurats amb pa
d’or fi brunyit.

Retaule Major de I'església parroquial de Sant Esteve
d’Andorra la Vella

Descripcié6 de I'antic retaule major de I'església
parroquial de Sant Esteve d’Andorra la Vella

L'antic retaule major de I'església parroquial de Sant Esteve
d'Andorra la Vella estava format per un basament i tres
pisos. Al basament hi havia un frontal d‘altar, un graonat
disposat sobre |'altar amb el sagrari al centre i dues portes
laterals integrades dins el retaule. Uns estipits rematats
amb caps d‘arab flanquejaven les portes, i a la manera
d’atlants semblava que sustentessin sobre seu el pes del
retaule.

El primer pis, de tres carrers, era el de més alcada. Al carrer
central hi havia la imatge de sant Esteve, patr6é d’Andorra la
Vella. A I'esquerra d'aquest sant hi havia la imatge de sant

29



Talla de la Pietat d’Andorra abans de la restauracio

La Pietat en procés de restauracio

Joan Baptista; i a l'altre costat, una talla d'un sant martir
sense identificar. Les fornicules dels sants, amb cupula de
petxina, tenien les cantonades decorades amb caps d’angels
alats, i estaven emmarcades per dobles columnes molt
espaiades.

La base de les columnes estava decorada amb un cap d’angel
i motius vegetals, els fusts presentaven estries verticals i els
capitells eren jonics. Als laterals hi havia uns guardapols
decorats amb elements simbolics: cranis, fletxes...

Al segon pis, a la fornicula central, era on es trobava
originariament la talla de la Pietat. Als carrers laterals hi havia
dues taules policromades, la de I'esquerra, des del punt de
vista de I'espectador, tenia representada I'escena del judici de
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sant Esteve, i I'altra presentava una escena del martiri del sant.
Les columnes seguien la mateixa tipologia que les del primer
pis perd amb els capitells corintis i amb unes dimensions més
reduides, i Unicament eren dobles les que emmarcaven el
carrer central. En aquest pis les polseres dels extrems tenien
forma de volutes amb motius vegetals.

L'atic rematava el retaule, i estava format per una taula
policromada on segurament hi havia representat un calvari,
tal com s'intueix en les fotos antigues. L'envoltaven unes
cartel-les i uns complements en forma de voluta amb motius
vegetals. Per sobre del calvari hi havia un fronté circular on,
també gracies a les fotos, sembla que hi figurava la datacié
del retaule. Possiblement I'any seria el 1617.



Talla una vegada restaurada

Estat de conservacié i procés de restauracié de la talla
de la Pietat

La talla de la Pietat presentava un bon estat de conservacio,
perd estava totalment ennegrida, perque al llarg dels anys
s'havien anat dipositant residus sobre la seva superficie,
causats en bona mesura pel fum de la combustié d’espelmes
del seu entorn proper.

Com a curiositat, la Verge presentava molts regalims de cera
al rostre, com si en algun moment s'hagués volgut simular
les llagrimes amb cera fosa, segurament per accentuar
el dramatisme que la talla no aconsegueix transmetre, a
diferéncia del rostre de Crist, d'una expressiva serenor.

Pel que fa a la resta, tant el suport de fusta, com la capa de
preparacio i la capa de policromia presentaven un bon estat

de conservaci6. Només va caldre fixar algun bufat puntual.
Amb referéncia al daurat, I'or fi estava bastant desgastat en
algunes zones, pero el fet d’haver estat aplicat sobre una
capa de bol de color groc, fa que el desgast passi molt més
desapercebut.

Aixi, el procés de restauracid ha consistit basicament en
la neteja de la talla. Per fer-ho, s’han fet servir diferents
dissolvents en forma de gel. Un per netejar les carnacions dels
personatges i un altre pel daurat dels vestits.

Per retirar les taques de cera s'ha aplicat escalfor i finalment
s'ha tractat amb dissolvents.

Per integrar les pérdues de policromia o del desgast de I'or es
va fer un retoc de tipus il-lusionista, reversible, amb pigments
de retoc. Finalment es va aplicar amb esprai, una capa de
vernis final com a proteccio.

El Departament de Patrimoni Cultural d’Andorra en els
darrers anys ha intervingut en altres peces de I'església
parroquial d’Andorra la Vella: el 2007 també es va restaurar
la talla de sant Esteve, provinent del mateix antic retaule
major i que es troba emplacat a I'absis del costat esquerre
de la capcalera.

Igualment, el 2006 es van restaurar el retaule de santa Llucia i
una talla de la marededéu del Roser que es troben a la capella
del Santissim de I'església parroquial. Totes aquestes obres,
igual que la talla de la Pietat, presentaven un bon estat de
conservacié general, perd estaven molt ennegrides.

Al final del 2006 també es va restaurar una taula policromada
gue es conserva a la sagristia de |'església. En aquest cas patia
uns bufats molt greus de la capa de preparacio i policromia,
amb un risc imminent de perdua.

L'any 1989 es van restaurar les dues taules policromades amb
escenes de la vida de sant Esteve, de I'antic retaule major,
gue es troben també a la capella del Santissim de I'església
parroquial.

Els tecnics de conservacié i restauracié del Departament de
Patrimoni Cultural d’Andorra revisen periddicament tots
aquests béns per avaluar el comportament dels materials
emprats en la restauracio, les condicions de conservacio, i
detectar els possibles problemes.

Com a conclusié direm que la restauracié s’ha d’entendre en
tot moment com una accié excepcional, ja que I'ideal és haver
d’intervenir el minim possible directament sobre les obres. En
canvi, si que cal prendre totes les mesures que estiguin a les
nostres mans per conservar-les, perqué, com a societat, tots
tenim el nostre paper i el nostre deure a I'hora de transmetre
a les generacions futures els béns patrimonials que ens han
llegat els avantpassats.
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Una troballa recent: la Marededéu del
Claustre de Ripoll

per MARC SUREDA | JUBANY

| 27 de gener de 2012 es presenta publicament el resultat

de les obres de restauracio al claustre del monestir de San-
ta Maria de Ripoll, que han tingut lloc durant les darreries de
I'any precedent.! Una de les troballes més espectaculars fruit
d’aquests treballs ha estat la d'una escultura d'estuc frag-
mentaria, situada en un arcosoli a la galeria nord del claustre,
que cal identificar amb una imatge sedent de la Mare de Déu
amb el Nen [fig. 1]. Els fragments retrobats i conservats in situ
corresponen a part del tron (el lateral dret amb les seves dues
columnetes, una encara coronada amb una bola, i una colum-
neta del lateral esquerre) i al bust de la imatge sedent amb
part dels bracos, sense el cap: al mur de fons resta només un
esvoranc que delata I'indret on aquest devia anar adherit. A
més, es recuperaren una vintena de fragments menors, la ma-
joria de mal identificar, algun potser corresponent a la falda i
genolls del Nen, tot i que fa de mal dir. Tant en els fragments
grans com en els petits, les restes de policromia especialment
vermella demostren que la imatge era pintada de vius colors.
Amb aquestes ratlles n'oferim una primera aproximacio.
La decoraci6 en estuc, fos a tall de revestiment o com a téc-
nica per a la realitzacié d'escultures de més volada integrades
en I'arquitectura, va ser molt més present en el mén medieval
del que les poques restes conservades permeten imaginar;? en
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Fig. 1. Arcosoli amb els fragments descoberts de la
Marededéu del Claustre de Ripoll. Bisbat de Vic.

efecte, es tracta d'objectes molt fragils que només han arribat
fins als nostres dies rarament, i encara sovint de manera frag-
mentaria. En aquest sentit, la troballa és excepcional i s'afegeix
als rars exemples medievals de certa entitat conservats en terres
catalanes, com el Crist de Sant Marti Sarroca,’ el plafé6 amb
angels -molt restaurat- de Sant Serni de Tavérnoles,* els tres
fragments de sants procedents d’Arles del Tec (Vallespir),® el
celebre Crist en Majestat de Sant Joan de Caselles (Andorra)® o
la Marededéu probablement baixmedieval del claustre de Sant
Cugat del Vallés, que comentarem més avall. El Museu Episco-
pal de Vic conserva també dos fragments d’estuc romanics que
mostren les possibiltats d'Us d'aquest material en diferents in-
drets de I'església medieval: un petit cap pertanyent probable-
ment a la decoracié arquitectonica de |'església de Santa Maria
de Besall’ i un fragment procedent de la catedral de Vic que
ha estat interpretat com a part d'un frontal d'altar, perd que
versemblantment podria correspondre a un relleu funerari.®

El lloc de situacid de la imatge de Ripoll, un espai similar a
un arcosoli que va ser trobat paredat, correspon en realitat al
timpa de la porta de I'antic refetor del monestir [fig. 2].° L'arc
de mig punt que el configura rebé decoracié d’estuc i poli-
cromia, de la qual només es veu a ull nu la pintura vermella
de l'intrados de I'arc i de la motllura en forma de mitja canya



que el separa del timpa propiament dit. La Marededéu pro-
tegia doncs I'accés al refetor, que devia funcionar a una cota
una mica més baixa que I'actual. En algun moment I'accés va
quedar obsolet i es va paredar; segurament aixd va succeir
quan, dins el segle XVI, s'obri la porta de llinda plana que hi
ha immediatament a ma dreta i que degué substituir |'antic
accés medieval al refetor. Es possible que quan es va anul-lar
la porta antiga es volgués rescatar la imatge per situar-la en
un nou emplacament, qui sap si per ra6 d’'una especial vene-
racié, perd que aquest trasllat no fos possible a causa de la
fragilitat de la imatge d'estuc, que s'hauria trencat en diver-
sos fragments. Aixo explicaria per qué I'escultura s'ha trobat
fragmentada i paredada dins I'arc. Cal tenir present que el
paredament és una de les férmules admeses i documentades
per a les imatges de culte en desus'®: van ser trobades dins
de cavitats paredades el Davallament d'Erill la Vall'' o la Mare
de Déu de Lluga, per exemple,™ aixi com els Crists de Sarroca
(dins els murs) i de Caselles (sota I'altar).'

La preséncia d'una Mare de Déu en aquest indret no obeeix
nomeés genericament a la dedicacié mariana de |'església prin-
cipal del monestir, sind que resulta habitual en els claustres
medievals de casa nostra (i de més enlla). L'advocacié de la
Marededéu dels Claustres es trobava a les catedrals de Sol-
sona, Tarragona o, antigament, Girona, com veurem, a més
d'als monestirs de Vallbona de les Monges o Santes Creus.™
Particularment, trobem imatges marianes vinculades als ac-
cessos de les galeries claustrals o a les seves dependencies
perimetrals. Un context d’aquesta mena ha estat proposat
per a la meravellosa escultura de la Marededéu del Claustre

Fig. 2. Situacid dins I'antic timpa de la porta del refetor i
prop de la porta renaixentista. Direccid General del Patrimoni
Cultural.

Fig. 3. Marededéu de Bell-ull, atr. al Mestre Bartomeu de
Girona, ca. 1273. Claustre de la Catedral de Girona.
http.://www.pedresdegirona.com, per gentilesa del Capitol
de la Catedral de Girona.

de Solsona™. A la catedral de Vic, a partir de vers 1400 una
Mare de Déu presidia un accés al claustre.'® A la catedral de
Girona, sabem que una imatge mariana, situada al damunt
de la porta que comunicava església i claustre en ocasié de la
monumentalitzacié del conjunt vers 1270, rebé una atencio
liturgica particular, tot marcant una statio significativa de de-
terminades processons. Anomenada tradicionalment Mare-
dedéu dels Claustres, i més modernament de Bell-ull i Gracia,
la devocio de qué fou objecte motiva la conversié de la porta
en un altar i, I'any 1531, el trasllat de la imatge de pedra
damunt l'altar d’una capella especifica [fig. 3], des d'on més
tard retorna al timpa.'” Avui és venerada el 8 de setembre i
constitueix el nucli de la festa devocional mariana més impor-
tant que se celebra encara a la catedral gironina.

Comentari a part mereix la imatge d'estuc que, des d’'una
fornicula, presideix la porta situada a I'angle nord-est de les
galeries del claustre de Sant Cugat del Vallés [fig. 4]. Es tracta
d'una Marededéu sedent que ha perdut el cap, els bracgos i el
Nen, i que segons el nostre parer podria datar del segle XIV
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0 més aviat XV. La documentacio, almenys d'enca de finals
del segle XV, li atribueix el titol de «Santa Maria la Grossa»;
el 1569 es qualificava la imatge d'antiquissima.’® L'indret on
es troba, damunt el portal dit de Santa Maria al costumari de
1218 (una porta amb arc de mig punt que podria datar del
segle Xlll o XIV), era segons aquesta mateixa font I'escenari
d’'una statio en la processé d'enterrament dels monjos. En-
cara que la seva situacio actual, dins una fornicula d'arc de
mig punt decorada amb pintures, pugui deure’s a una refor-
ma d’época renaixentista, la preséncia d'una imatge mariana
al claustre i probablement ja en aquest indret es podria fer
remuntar al segle XIIl. La mateixa imatge, exempta del fons
arquitectonic, podria haver estat traslladada a la nova forni-
cula des d’un marc anterior. Heus aci doncs una altra imatge
mariana d'estuc en un claustre que ha passat forca desaper-
cebuda, tot i ser, a diferéncia de la de Ripoll, ben visible.

Un context funcional i interpretatiu semblant és valid per a la
Marededéu del Claustre de Ripoll. La imatge podria molt bé
haver actuat com a suport d’'una statio en el marc d’una pro-
cesso liturgica, car com hem vist es tracta d'una practica ben
atestada en els costumaris medievals catalans, particularment
a Girona i a Sant Cugat, aquest darrer un monestir benedicti
com el de Ripoll. Tanmateix, la seva simple preséncia ja dotava
el claustre i I'accés al refetor d'una dignitat sacral que bé po-
dria haver generat una devocié al seu entorn. Ja hem dit que,
d’acord amb aquesta possibilitat, és versemblant creure que la
imatge s'hagués volgut traslladar al damunt de la nova porta o
fins i tot sobre un altar, potser al segle XVI, com succef a Giro-
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Fig. 4. Marededéu d’estuc al claustre de Sant Cugat del
Vallés, dita «Santa Maria la Grossa», probablement del segle
XV, Museu de Sant Cugat.

Fig. 5. Marededéu «Morgan», segona meitat del segle Xll. MET,
ac. n. 16.32.194. The Metropolitan Museum of Art, New York.

Fig. 6. Marededéu de Sant Bartomeu de Llaés, segon-tercer
quart del segle Xlll. MEV 4914. © Museu Episcopal de Vic.

Fig. 7. Detall del tors de la Marededéu del Claustre de Ripoll.
Bisbat de Vic.

na, perd que en trencar-se per la seva fragilitat extrema i la seva
adhesié al mur de fons finalment s’hagués hagut d'optar per
paredar-la dins I'estructura de la porta amortitzada. La mateixa
mena de fonts i d'objectes conservats, d'altra banda, avalen la
correccié del nom provisional amb que se I'ha batejada: Mare-
dedéu del Claustre. Caldra canviar-lo si mai el progrés en la re-
cerca documental ens en forneix una denominacio especifica.

Per la seva conservacié extremadament fragmentaria i també
per la raresa del suport i de la técnica, des dels primers mo-
ments de la troballa hi ha hagut una certa dificultat a proposar
una cronologia per a I'escultura, fet que s’ha traduit en una di-
versitat de propostes inicials que abastaven des d'época prerro-
manica fins al segle XIX. Tot i que la peca encara esta pendent
d’una analisi aprofundida en aquest sentit, forcosament arris-
cada per les limitacions expressades, creiem que d’entrada és



clar que ha de ser datada en cronologies medievals. Fins alguns
dels seus trets permetria aventurar alguna precisié addicional,
gue per forca només es pot recolzar per ara en criteris estilistics
i comparacions amb escultures de tipologies semblants sobre
altres suports, assenyaladament la fusta. Es el que mirarem de
fer tot sequit, a tall com déiem d’una primera aproximacio que
de ben segur caldra ampliar i, si escau, corregir.

La profusié de plecs a les manigues és una de les caracteristi-
gues més singulars de la peca. Tot i que nombrosos exemples
de Marededéus en Majestat romaniques, sobretot d’Alvérnia,
presenten també abundancia de plecs en aquesta posicio,
aquests solen connectar organicament amb els de la zona del
torax perque corresponen al mantell a manera de casulla que
sol dur la Verge i que li cobreix tot el cos [fig. 5]. Els fragments
de Ripoll, en canvi, sembla que assenyalen una altra mena
de disposicié del vestit. Les manigues mostren uns plecs amb
una estructura que no correspon exactament al caient -nor-
malment lineal i paral-lel- d'una roba similar a una casulla,
sind que sdén més aviat gratuits, gairebé en forma d'arrugues,
gue a diferéncia del model comentat contrasten amb un pit
d’estructura diferent. Alhora, els fragments de robes planes,
amb algun plec a I'extrem, que es veuen sobre la part superior
de les manigues delaten que la Marededéu duia, a sota de la
probable corona, un vel que li cobria el cap, els extrems del
qual li gueien en biaix sobre les espatlles. Moltes Marededéus
medievals duen vel (la de Montserrat sense anar més lluny) o
una capa que cau per damunt dels muscles i per darrera dels
bracos (com la de Lluga, MEV 1.958), pero el tipus de caient

Fig. 8. Marededéu amb el Nen procedent d’Auveérnia, ca.
1200. Kunsthaus Zdrich.

Fig. 9. Marededéu amb el Nen, inicis del segle XIV. MEV
10629. © Museu Episcopal de Vic.

Fig. 10. Santa Fe de Lleida, inicis del segle XIV. MEV 1961. ©
Museu Episcopal de Vic.

Fig. 11. Marededéu de Veciana, segon-tercer quart del segle
Xlll. MEV 800. © Museu Episcopal de Vic, fotograf: Gabriel
Salvans.

d'aquest vel ens recorda més aviat exemples semblants, més
o menys llargs, com el que du la Marededéu que presideix el
retaule de Carrieres-sur-Seine, avui al Louvre (RF 1.612)" o,
al MEV, els vels de les Marededéus de Veciana (MEV 800) o
-particularment- de Llaés (MEV 4.914) [fig. 6].

D’altra banda, el torax de la imatge presenta, com a caracteris-
tica fonamental, una disposici6 volumeétrica més ampla cap als
muscles que cap a la cintura, que es tradueix en un pit més aviat
bombat [fig. 7]. Aquest tors és en la seva part superior gairebé
del tot llis, només amb un escot rodd marcat per una cinta am-
pla que aparentment davalla també per la zona central, marcant
una decoracié en forma de T. Més avall, el bust esta animat per
dos jocs de plecs en forma de V que insinuarien, de manera es-
guematica, la zona dels pits, altrament no assenyalats en volum.
La combinacio dels plecs a les manigues i dels del pit en forma
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de V es pot trobar, tot i que d'una manera més rigida, en algun
exemple d'Auvérnia de cronologies relativament tardanes pel
que fa a aquest tipus d'imatges, com és el cas de la Marededéu
conservada a la Kunsthaus de Zurich, dels volts de 1200 [fig.
8]. Amb tot, aquests plecs combinats amb un escot rodd i una
volumetria general com la que hem descrit no poden deixar de
recordar-nos exemples forca més avancats, com la Mare de Déu
de Bell-ull al claustre de Girona (ca. 1273) [fig. 3], I'escultura
d’una santa procedent de Comenges, avui al MNAC, de vers
1300%° 0 bé algunes de les Marededéus de la mateixa franja
cronoldgica conservades al MEV, com ara la MEV 10.629 [fig. 9]
o la de Sant Andreu de Gurb (MEV 82). D'escots en forma de T
damunt d'un pit pla o lleugerament bombat en trobem abun-
dantment en aquesta franja temporal avancada, per exemple a
la imatge de Santa Fe de Lleida (MEV 1.961) [fig. 10].
Finalment, I'analisi de les restes del tron fa evident una dispo-
sicié forca ampla, que depassa amb comoditat el volum de la
figura asseguda, i que queda limitat per quatre columnes esti-
litzades, completament cilindriques, sense cap mena d’anella
intermédia que interrompi el fust ni estria que I'animi, coro-
nades per esferes. Tot i que els trons amb columnes acom-
panyen les Marededéus des dels primers exemples romanics,
els fustos cilindrics i llisos i els trons amples semblen trobar-se
amb preferéncia en cronologies dins del segle XIll, com obser-
vem, dins del mateix MEV, en exemples com la Marededéu del
Pla del Penedes (MEV 828) o de nou la de Veciana [fig. 11].
D’altra banda, a la zona dels peus, I'amplitud de les robes
esteses cap als costats, tot i que pot situar-se dins una tradicié
de simetria romanica, allunya la peca de la verticalitat hierati-
ca propia de les imatges més antigues.

En resum, tot i la condicié fragmentaria de la peca, d’entrada
és clar gque ens trobem davant d’'una figura que correspon, a
grans trets, al tipus de la Marededéu sedent de model roma-
nic, com la de Carrieres-sur-Seine abans esmentada, de mitjan
segle xii. Tot i aix0, alguns trets com la volumetria general del
bust, els plecs del pit en V, I'escot en forma de T i, secundaria-
ment, la disposicid del tron i de les seves columnes i el caient
de la roba als peus, inviten a pensar en una cronologia avanca-
da, potser fins i tot compatible amb determinades inspiracions
gue trobarem més ben concretades en exemples dels volts de
1300 o poc més enlla. Per tot aix0, ens sembla que és possible
proposar, per a la peca que ens ocupa, una cronologia orienta-
tiva de mitjan segle XIlI, o fins i tot d’un xic més tard.

Per ultim, resulta interessant -tot i que molt dificil- mirar de
rastrejar si més enlla d’aquests trets aillats és possible detectar
alguna mena de resso del que hem escatit a proposit d'aques-
ta imatge en el seu entorn geografic i cronologic. No podem
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oblidar, en aquest sentit, que el monestir de Ripoll comptava
amb una imatge d'altar de la Mare de Déu amb el Nen, amb
tota probabilitat romanica, que es perdé el 1835 i de la qual
només en tenim una descripcié succinta del segle XVII.?' S'ha
suposat que aquesta imatge desapareguda hauria pogut exer-
cir, per radé de la importancia del monestir ripollés, una certa
influéncia en I'escultura catalana sobre fusta d'época romani-
ca,? i per proposar-ne un aspecte fisic s'ha fet recurs normal-
ment a la imatge que apareix als segells de lacre del monestir
(com ara MEV 9773, del terg central del s. Xlll) [fig. 12] i a una
miniatura d’'un dels manuscrits ripollesos del segle XI (ACA,
Ripoll, ms. 151).2 Tot i que les imatges en aquesta mena de
suports no han de ser per forca reproduccions fidels de les
escultures contemporanies, i per tant és arriscat de prendre-les
com a fonts inequivoques en aquest sentit, crida efectivament
I'atencié el fet que en tots dos casos, distants potser d'un se-
gle i mig, hi hagi alguns trets comuns, com el vel cenyit al cap
de Maria o la posicid6 més aviat animada i dialogant del Nen,
assegut al genoll esquerre. Cap d’aquestes caracteristiques,
tanmateix, mostra semblances significatives amb el que sem-
blen indicar els fragments reconeixibles de la imatge d’'estuc
gue acabem de comentar, comencant pels trets que acabem
de dir i sequint amb la configuracié del tron, per exemple.

En canvi, d'altres exemples com ara la citada Marededéu pro-
cedent de Llaés (Ripollés, avui municipi de Ripoll, a menys de
15 km del nucli urba) (MEV 4914), tot i que molt malmesa i al-
terada, i havent-li de suposar segurament una qualitat de rea-
litzacid més aviat senzilla (per exemple, amb una volumetria
del pit molt sumaria), si que pot evocar una disposicié general
relacionable amb la nostra imatge [fig. 6]. Aix0 es podria con-
cretar en diversos trets: el vel caient en biaix, I'escot delimitat
per una franja semicircular, els plecs (aci molt imperfectes) a la
zona inferior del pit, el tron ample limitat per columnetes cilin-
driques coronades amb esferes (per bé que aci interrompudes
per un anell) o la tendéncia a I'expansio lateral de la vora infe-
rior del vestit. Tot i que la datacié segons criteris exclusivament
estilistics és sempre exposada a proposit d'aquesta mena de
peces, val la pena notar que M. S. Gros ja estima la imatge de
Llaés com «de transicié vers I'estil gotic» i en conseqiencia la
data en el ter¢ central del segle Xlll, fet que s’adiu a grans trets
amb la proposta que hem formulat per a la fragmentaria Ma-
rededéu del Claustre de Ripoll. Aixi doncs, tant la talla com la
imatge d’estuc que de fet ens ocupa podrien ser interpretades
com a testimonis concomitants de determinades innovacions
estilistiques que, en el marc de I'area ripollesa i a partir de les
decades centrals del segle Xill, pogué experimentar el tipus de
Marededéu sedent d'arrel romanica.
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informe dels treballs: E. Castells, R. Gonzélez, N. Nolasco, Lectura
de paraments i estudi historico-arquitectonic de les galeries de la
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Fig. 12. Segell de lacre del monestir de Ripoll, segon-tercer
quart del segle Xill. MEV 9773. © Museu Episcopal de Vic,
fotograf: Joan M. Diaz.
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37



COL-LABORACIONS

Actuacions de rehabilitacié i consolidacio
a I'església de Sant Esteve de Marenya

per MARIONA LLENAS, M. DEL MAR RIBE, JOAQUIM
BOVER, 4RESTAURA

L'església parroquial de Sant Esteve de Marenya es troba al nu-
cli d’aquest poble, al punt més alt del pujol, on s'agrupa el
reduit nombre de masies. En aquest lloc han estat identificats
testimonis de poblament d'época romana. L'església figura a
les Rationes decimarum del 1279/1280.

Es un edifici d'una sola nau, coberta amb volta de cané de
perfil molt rebaixat capcada a llevant per un absis semicircular,
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obert a la nau. La volta de I'absis és de quart d’esfera i conserva
I'emmotllat de les textures de sarrions vells de quan es va cons-
truir. Labsis presenta exteriorment una decoracié llombarda a
base de dobles arcuacions distribuides en cinc espais; s'hi obren
dues finestres de doble biaix, una al centre i I'altra a I'extrem
meridional. Al mur de migdia hi ha una altra finestra de doble
biaix i una porta primitiva, ara tapiada; és molt estreta amb arc
de mig punt, fet amb dovelles petites, llinda i I'espai del timpa
omplert amb carreus.

Els murs laterals de la nau i la capcalera presenten un parament
de petits carreus simplement escairats, en alguns casos molt
descuradament i de mides irregulars. Es lliguen amb morter i
son disposats en filades regulars. Es una construccié caracte-
ristica del segle XI. Tot el morter de fixacié dels carreus i de pe-
dres dels murs esta molt deteriorat; el projecte de rehabilitaci¢
proposa una neteja i posterior restauracié a base de morters
de calg i sorra granada, recuperant les masses de mur que han
caigut amb la corresponent reposicié de pedra.

La restauradora treballa amb I'espatula per reemplenar
I'esquerda amb morter.

S’injecta consolidant en les esquerdes de les pintures per
reomplir la part posterior de les pintures.

Amb I'espatula es fan els bisells per deixar clarament
delimitada la zona de morters afeqgits de la zona de pintures
restaurades.

Amb el bisturi es van eliminant les capes més superficials
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S’aplica paper japo sobre les pintures a mode de fixador mentre es porten a terme les operacions de conservacio i restauracio

El frontis presenta, en canvi, un aparell de gran carreuada
(carreus ben escairats i allisats, que s'afileren a trencajunt), al
centre del qual hi ha la portada. Es de dos arcs adovellats, de
mig punt, en gradacio, amb llinda i timpa llis; I'arc extern és
resseguit per una arquivolta de doble motlluratge que arren-
ca de sengles impostes d'idéntica forma. Aquesta facana, que
contrasta amb la resta de I'edifici per les seves estructures, cor-
respon a una reforma encara romanica, pero tardana, del segle
Xll o ja del XIIl. L'aparell de carreuada s'hi conserva només just
per sobre el nivell superior de la porta. El projecte contempla la
restauracié d'aquesta portalada.

La resta de la facana, amb aparell de pedruscall, pertany a una
ampliacié més tardana, a la qual s'integra la petita rosassa i
I'espadanya de dos arcs. Probablement aquesta espadanya va
ser desmuntada en part quan es va cobrir I'espai fortificat de
sobre la volta. Avui encara es conserva sobre la volta part de
I'enllosat de pedra vista en un sector, i en un altre, el cobert de
teula sobre aquest enllosat.

Damunt dels murs perimetrals romanics fou bastida, en época
posterior, una obra de fortificacié que dobla I'alcada original
de I'església i segueix, logicament, la seva planta. Al mur semi-
circular, sobre I'absis, hi ha dos nivells d'espitlleres; als murs de
damunt la nau hi ha un sol rengle i obertures quadrangulars a
la part superior, sota I'actual teulada. Probablement la fortifica-
Ci6 és baix-medieval. El tipus d'aparell és una barreja de pedrus-
call i sobres d’obra de fabrica, rajols i teules trossejats. El pro-
jecte de rehabilitacié contempla la reposicié de les masses de
mur que s’han desfet a base d'obra de fabrica de rajol massis.
En el procés de rehabilitacié s'han obert espitlleres que esta-

ven cegades i s’han consolidat parts dels murs recrescuts sobre
la volta que presentaven grans pérdues de massa. En aquest
procés s’ha procedit a la reparacié total de la coberta, cornisa
perimetral amb substitucio de tots els cairats de fusta.

En ambdos costats de I'església foren adossats dos ferms con-
traforts en talus; un dels de migdia amaga un dels brancals de
la petita porta romanica, ja esmentada, per tal de consolidar
i evitar majors danys d’una esquerda longitudinal de la volta
central, que té un tros de mig punt escapcat i que amb |'ad-
dicié de la planta fortificada coberta s'hi va construir un pilar
central al mig de la volta, el qual va ajudar a provocar un assen-
tament d’aquesta amb la corresponent esquerda longitudinal.
Aquesta esquerda, encara evident, motivada per la carrega
puntual d'un pilar central recolzat damunt la volta com a ele-
ment estructural dels arcs de la coberta de la fortificacio, s'ha
reparat. En les obres de rehabilitacié s’han construit tres ten-
sors, tirants metal-lics, que donen coheréncia estructural a tota
I'estructura en el suposit d'un moviment sismic.

A l'interior de I'església, encastada al mur de migdia, hi ha una
lapida sepulcral gotica, forca malmesa, datada a I'any 1320.

A ponent, davant la porta del temple, hi ha un pedré amb
una creu de forja i el mur de tanca que senyala I'antic clos
cementirial.

A la zona de I'absis de I'església es conserva encara un conjunt
de decoracié mural que ocupa el mur semicircular i s'organitza
en dos registres superposats, pintura mural romanica datada
entre finals del segle Xl i el primer ter¢ del segle XII. Estilisti-
cament aquest conjunt mural s'ha relacionat sovint al cercle
d’Osormort. En el procés de rehabilitacié s"han descobert noves
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pintures decoratives a l'interior de la nau, murs laterals de lle-
vant i arc de suport de cor.

L'espai pictoric de I'absis es reparteix en registres horitzontals,
es tracta de bandes superposades acolorides que ofereixen un
fons llis, sense cap profunditat sobre el que es desenvolupa
un programa iconografic considerat de gran riquesa. Els regis-
tres contenen un gran nombre d’escenes sense separacié entre
elles, de les que els historiadors destaquen per la complexitat
de la composicio i expressivitat: la lapidacié de Sant Esteve i la
crucifixié de Crist com a home.

El registre inferior conserva la part més important del cicle pic-
toric de Marenya, cosa que permet una interpretacié més se-
gura de les escenes. A ma esquerra hi ha ‘escena del martiri de
sant Esteve.

A la dreta, al costat de la finestra absidal central, hi ha repre-
sentades dues escenes: d'una banda, el calvari o crucifixié amb
la figura de Crist entre Maria i sant Joan, els dos lladres i els dos
soldats Estefanon i Longinos; d'altra banda, la visita de les tres
Maries al sepulcre. La part més ben conservada és a |'esquerra
de la finestra central on, com s'ha dit, es desenvolupa I'escena
de la lapidacié de sant Esteve.

El registre superior conserva la part més malmesa, cosa que
fa dificil la identificacié dels motius que hi sén representats.
D’aquests fragments, dificilment comprensibles, hom pot inter-
pretar, un cicle dedicat a la vida de Jesus.

L'objectiu principal de I'actuacié de conservacio i restauracid
de les pintures murals romaniques ha estat estabilitzar tots els
materials compositius del mural: els diversos pigments i terres
minerals, els morters i el suport mur; i donar una lectura d'uni-
tat al conjunt de I'absis.

Les pintures de I'absis técnicament sén una pintura al fresc;
(el mur es prepara amb dos capes de morter de calg i sorra:
una primera capa de morter magre, I'arrebossat, que anivella
el suport de carreus i una segona capa més grassa, I'enlluit, que
guan encara és fresc es pinta). Amb aquesta tecnica, el pig-
ment aplicat amb aigua carbonatada damunt I'enlluit quedant
completament fixat quan el mur resta sec.

Aixi, doncs, s'inicien els processos de restauracié analitzant per
una banda els materials compositius: pigments i morters; i per
I'altra, examinant la cohesié dels pigments amb els morters i
dels morters amb el mur de suport.

Després de I'estudi s'actua eliminant els morters d'époques
posteriors de manera mecanica amb escarpes, martells, pinzells
i aspirador i consolidant les capes de morter bisellant les restes
originals i injectant morters hidraulics de calc.

Amb I'eliminacié dels morters afegits, s'han descobert per una
banda restes de morter original pintat a la base de I'absis, a
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I'arc del presbiteri i restes de morter original mostrant les dife-
rents capes a la coberta de la conca absidial. Per una altra ban-
da s’han destapat elements que marquen I'evolucié decorativa
amb la descoberta d’un sagrari a I'absis i de dues fornicules a
I'arc presbiteral.

La millora de la lectura de les escenes s’ha aconseguit inte-
grant totes les llacunes que deixaven al descobert el suport mur
amb un morter de cal¢ amarada, sorra rentada de riu i pols de
marbre. El nou morter aplicat a sota nivell s'integra cromatica-
ment al conjunt de les restes conservades a |'absis, de manera
que es potencien les escenes figuratives desenvolupades en els
registres plans i neutres

Cal anotar que I'any 2010, la Universitat de Girona va publicar
el llibre “Desenes jornades d'arqueologia de les comarques de
Girona”, amb el resultat de les excavacions efectuades a I'es-
glésia de Marenya i les troballes realitzades, pels arqueolegs
Ferran Codina i Neus Coromina.

Les obres han estat realitzades dins el Programa Romanic obert,
promogut per “La Caixa”, contractat pel Bisbat de Girona i
supervisat pels Serveis Tecnics de la Direccié General de Cultura
de la Generalitat de Catalunya i pels Serveis de Patrimoni del
Centre de Restauracié de Béns Mobles de Catalunya.

Restauracio de I'església arxiprestal
de I'’Assumpcié de Gandesa

per JOAN FIGUEROLA | MESTRE

Notes historiques

L'església parroquial de I’Assumpcié de Gandesa es va co-
mencar a construir al 1196, després de que |'orde dels Tem-
plers de la comanda del castell de Miravet va obtenir la carta
de poblacié de la localitat. De I'obra primitiva resta part de
la facana amb la gran portalada, un dels millors exemples de
I'arquitectura romanica de l'escola dita de Lleida. Esta com-
posta per cinc arcs en gradacié sostinguts per tres columnetes
per banda amb capitells i arquivoltes ornats amb linies geo-
meétriques, vegetals i figures humanes.

L'absis inicial de set cares, escapcat per la seva part posterior,
esta cobert amb nervis que acaben en una clau de volta cen-
tral i una ampla arcada lleugerament apuntada que descansa
sobre dos parells de columnes amb els corresponents capitells
en l'inici de la nau.
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A finals del segle XVII es va ampliar I'edifici pel mestre de ca-
ses Ignasi Gascon. D'aquesta etapa constructiva es conserva
el conjunt de I'església nova i el campanar de planta quadra-
da. La nova església es construeix amb un eix ortogonal al de
la nau romanica partint de la seva portalada. La seva planta
es composa de tres naus amb tres trams cadascuna, presbiteri
central de planta quadrada coberta amb cUpula i dos capelles
laterals a cada costat del presbiteri.

Aquesta reforma conserva de I'església romanica I'absis, el
mur nord amb la primera capella lateral gotica dedicada a
Santa Magdalena i la gran portada. L'absis quedava envait per
tres pilastres de la nova església, una al centre de l'inici de la
nau romanica i les altres dues tapant les seves pilastres laterals
amb dos lobuls i capitells.

Seguint I'eix de la nova església des del seu accés per la porta ro-
manica conservada, al costat dret se situen el campanar, la porta
lateral i la capella del Sant Crist. La portalada lateral és d'estil
classic amb porta de punt rodo, dues pilastres laterals que sus-
tenten I'entaulament classic i el remat superior format per una
fornicula, dos elements escultorics laterals i I'escut de Gandesa
en la part superior. Al costat esquerra se situa I'absis romanic
ocupant dos trams de volta i la capella de la Mare de Déu de
la Fontcalda. Les voltes que cobreixen les seves tres naus sén
d'aresta i arranquen dels arcs torals que divideixen cada tram.
El campanar és d'estil classic amb quatre cossos, el primer
fins I'arrencada de la teulada. El segon té dos pilastres encas-
tades a cada costat dels quatre murs. Un segon entaulament
sustenta el tercer cos de vuit cares que allotja el pis de les
campanes amb quatre finestres. El quart pis té la balustrada
perimetral amb remats escultorics a cada angle i sobre el ter-
rat s'eleva I'4ltim pis amb finestrals i coberta lleugerament
amb corba de pedra treballada.

Al segle XVIIl es va completar la reforma del temple com un
edifici d’estil compost amb tres naus de gran altura i altars
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laterals. A la fi de la primera Guerra Carlina es van finalitzar
les voltes de les naus laterals. Per tal d’ampliar el carrer, I'any
1936 es va escapcar |'antic absis romanic mutilant tres dels
seus finestrals. La guerra civil i els consequents espolis van
afectar part de I'edifici. A la postguerra es va construir la gran
vidriera que ddna llum a I'absis romanic convertit en Capella
del Santissim i el nou retaule de I'altar major.

Restauracio arquitectonica recent

Als inicis dels anys 80 del segle XX es va restaurar el campa-
nar i les cobertes generals de I'edifici. L'any 1995 es va iniciar
un ambiciés pla de restauracié de I'edifici promogut per Mn.
Redento Conesa, amb la recuperacié de |'arc d'inici de I'absis
de I'antiga església romanica, el desmuntatge del mur amb
pilastres que recobria la fabrica romanica, la pintura general
de I'església, la instal-lacio electrica i la restauracié del fines-
tral romanic de la facana nord.

Aquestes obres van permetre descobrir els magnifics capitells
romanics i els esgrafiats de factura classica de I'arc d'inici de
la nau romanica fins aquell moment recoberts per dos trams
de volta vuitcentista i donar I'adequada proporcié funcional a
la Capella del Santissim situada en I'absis romanic.

Sota I'impuls de Mn. Jordi Centelles, al llarg de I’'any 2009
es portaren a terme els treballs de restauracié del paviment
i la recerca arqueologica del subsol de les naus de I'església.
La ruptura generalitzada de les peces de pedra i la gran
guantitat d’"humitat procedent del subsol malmetent el pa-
viment, les criptes i osseres existents exigia la seva reparacié
urgent.

El paviment estava format per pedres rectangulars amb mol-
tes irregularitats, amb peces i laudes sepulcrals aprofitades. La
seva restauracié va representar el desmuntatge del paviment
existent i la nova col-locacié de peces de pedra noves de simi-
lar composicid a les existents, amb el corresponent drenatge,
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impermeabilitzacié i seguiment arqueologic del subsol. Les
peces velles en bon estat es van reaprofitar per pavimentar
I'absis romanic, elevat tres esgraons de la nau en la linia d'inici
de la nau medieval.

La intervencio ha inclos la proteccié de les restes arqueo-
|dgiques trobades, la ventilacié de les humitats del subsol
a través de les juntes deixades en el perimetre dels murs i
la construccié d'una rampa per assegurar |'accessibilitat de
I'absis romanic utilitzat com a capella diaria. La recuperacio
funcional complementa la conservacié dels valors patrimo-
nials de I'edifici.

Els treballs arqueologics han inclos el dibuix de les lloses del
paviment i I'excavacié arqueologica de cinc sondeigs en di-
versos punts de I'església. S'han localitzat dinou criptes o
vasos funeraris amb diferent grau de conservacié i una tec-
nica constructiva similar, amb pedra irregular, restes de tot-
X0s, ceramica, argamassa i coberta de volta de cand. La seva
construccié es donaria entre finals del segle XVII i inicis del
segle XVIII.

D'aquestes estructures funeraries cal destacar-ne tres que pre-
senten una millor técnica constructiva amb pedra ben treba-
llada, indicant una cronologia anterior possiblement medieval.
Aguests treballs han permeés trobar tres laudes funeraries amb
inscripcions reaprofitades com a lloses de pavimentacio i un
fragment de capitell romanic amb decoracié geométrica i fi-
gurada.

S'ha documentat i deixat visibles al public una cripta amb
escales d'accés en I'absis romanic, un fragment del mur de
tancament sud de la primitiva església romanica (que justifica
la planta romanica dibuixada) al que es recolza un gran pilar
de forma gairebé cilindrica, un paviment de rajoles de fang i
una petita columna que podria correspondre a la base d'una
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pila d'aigua, amb un ventall cronologic des del segle XII al
segle XIX.

Els treballs de recuperacid del paviment han permes senya-
litzat les boques d'osseres i criptes descobertes amb peces
desmuntables per fer possible el seu accés futur. Una porta
abatible de vidre permet I'accés a la cripta de I'absis romanic
on es situen les laudes amb inscripcions trobades en la recerca
arqueologica.

El nou paviment restaurat segueix les juntes i mides de I'ante-
rior, incorporant dues tires de llautd que assenyalen el gruix de
la traca del mur esquerra de I'antiga església romanica i un pa-
viment de vidre per permetre la visi¢ de les restes de |'església
romanica a través d'una cambra ventilada amb una llum artifi-
cial lineal. La restauracié d’aquets paviment ha permés aturar
la seva progressiva degradacié, comprendre els valors historico-
arquitectonics de I'església i enriquir el monument amb noves
aportacions d'arquitectura adequades al seu Us religios.
L'existéncia de documentacio escrita, grafica i fotografica an-
tiga permet plantejar en una futura etapa de restitucié del
volum de I'absis romanic mutilat en época recent. Justifica
aquesta proposta la recuperacié d'una part de I'església ro-
manica d'excepcional valor arquitectonic i la millora funcional
de I'interior de la Capella del Santissim. Aquesta actuacié ha
d’incloure I'estudi de la trama urbana perimetral a I'edifici per
tal d'assegurar el bon funcionament i accessibilitat del centre
historic de Gandesa.

La restauracié de I'església de I'’Assumpcié de Gandesa per-
met recuperar el significat de I'arquitectura, conservar la ca-
pacitat evocadora del seu passat amb un recorregut sequen-
cial de I'estructura arquitectonica i la historia constructiva de
I'edifici, en definitiva una millor comprensié del monument
en la seva globalitat.
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Visita a la Catedral de Santa Maria Assumpta de Lleida

La Catedral de Santa Maria Assumpta o Seu Nova de Lleida esta ubicada a la plana de la ciu-
tat, enmig de la Lleida moderna i vora el riu, seguint I'eix marcat per |’antiga via romana que
dona lloc a la que avui és una rica via comercial de vora tres quildmetres. Aquesta catedral
és un dels temples més interessants de I'época del barroc catala.

No és facil fixar amb precisio I'inici del cristianisme a les terres de Lleida, gresol d'un territori
i d'un poble. Ens podem preguntar qui va ser el primer a parlar-hi de Crist i a predicar-hi la
seva la doctrina; la tradicié local pren com a un punt de partida el martir i patré de Lleida
Sant Anastasi (segle lll-IV). La seva historia ens ha arribat barrejada amb detalls de narracions
medievals, i es pot considerar una llegenda que perviu amb honors de tradicié i voluntat de
fet historic. Sens dubte la gran xarxa viaria tramada per Roma va ser el vehicle per a difondre
la nova religio. Basiliques, baptisteris i necropolis foren llocs intimament relacionats amb els
primers temps del cristianisme, destinats als ritus cristians i revestits de significacié visible,
com exemplifica el crismé present en la decoracié de molts d'ells. Tot apunta que la diocesi
de Lleida ja degué existir a finals del segle IV, si bé només en tenim noticies fidedignes a partir
de I'any 419, quan sabem que el bisbe Saguici regia la didcesi. El territori ja tenia elements
visibles d’'organitzacié eclesiastica. No sabem on estava ubicada aquella primera catedral en
I'época romano-visigoda, tot i que s'apunta el Turd de la Seu com a lloc escaient, I'espai on
després, al segle IX, s'erigiria la mesquita major de la Lleida andalusina. Un cop conquerida
la ciutat pels comtes cristians el 1149, la mesquita, de retruc, fou consagrada al culte cristia
i convertida en catedral; mig segle després es comencava a construir un nou edifici. Al turd
actualment hi roman, com a bastié de la ciutat, la Seu Vella de Lleida, la majestuosa antiga
catedral medieval drecada al segle Xlll sota I'advocacié de Santa Maria; el seu conjunt mo-
numental esdevé el testimoni fisic del bisbat de la Lleida medieval fins el segle XVIII. Fruit
de la Guerra de Successid, I'any 1707 la catedral medieval va ser desafectada i convertida
en caserna militar; el culte catedralici trasllada les seves funcions de primer a la capella de
la Companyia de Jesus i després a la parroquial de Sant Lloreng, que tindra funcions de
catedral fins I'edificacié de la nova seu episcopal. Tot i que el capitol de canonges, recolzat
pel govern municipal, va intentar restituir en diverses ocasions el culte a I'antiga catedral,
fou debades, atés que I'edifici havia quedat annexat a la Corona borbonica per dret de con-
questa. El rei Carles Ill,després d'estudiar la peticié dels lleidatans, va concedir permis i part
del financament per a la construccié d’una nova catedral, amb la condicié que es renunciés
definitivament a I'antiga Seu ja convertida en caserna militar.

La Catedral Nova de Lleida, sota I'advocacié de I"’Assumpcié de la Mare de Déu, va ser pro-
jectada per I’enginyer militar Pedro Martin Zermeno, sota els parametres del corrent barroc
classicista francés. La primera pedra es col-loca un 15 d‘abril del 1761, en la prelatura del
bisbe Manuel Macias Pedrejon, i fou consagrada al culte el 28 de maig de 1781 pel bisbe
Juan Antonio Sanchez Ferragudo, en preséncia dels canonges, del clergat, les autoritats mu-
nicipals i els militars de la plaga forta. El bisbe Sdnchez Ferragudo va fer gala d'un important



mecenatge episcopal amb I'adquisicié i financament de grans obres d’art d'artistes de ressod
internacional, que el porta fins i tot a Roma a encarregar a Llufs Valadier les grans amfores
pels Sants Olis malauradament perdudes en I'espoli francés. Quant a la confeccié de retaules
gue guarnien la nova Seu, es documenta a nombrosos artistes del pafs i foranis, d’entre els
quals cal destacar Juan Adan, els germans Lluis i Francesc Bonifas i Masso, o Scherrer entre
altres.

Des de la seva consagracio, la Seu Nova ha patit un seguit d'infortunis. L'any mateix de la
inauguracio, la Seu va sofrir un incendi en qué es va perdre el retaule major, obra de Juan
Adan. També el 13 de maig de 1808, durant la Guerra de la Independéncia, la Seu va ser
incendiada i espoliada, i es van prendre importants objectes litlrgics, especialment peces
d’orfebreria com la gran custodia gotica procedent de la Seu Vella, obra de Ferrer Guerau.
Perd el foc mes devastador es produi el 1936, que deixa la catedral desproveida de tot
I'ornament que I'embellia, perdent-se les obres dels germans Llufs i Francesc Bonifas, sobre-
tot pel que fa al gran cadirat del cor; també desaparegué el testimoni artistic de Juan Adan i
el de Salvador Gurri entre altres. Entre 1940 i 1955, el Ministeri de la Governacio, a través de
I'organisme de la Direccion General de Regiones Devastadas, dugué a terme la reconstruccio
de la fabrica de la catedral, reinaugurada el 28 de setembre de 1955.

Des de I'exterior es percep la facana on predominen les linies horitzontals, flanquejada per
dues torres quadrangulars, precedida per un atri amb tres grans arcades amb llurs reixes de
forja i una gran escalinata coronada per una balustrada. Un cop a l'interior es percep com la
catedral segueix el model de planta de sal6, amb tres naus de la mateixa alcada coronades
pel transsepte i la girola, amb capelles entre els contraforts de les naus i de la capcalera. Es
coberta per voltes semiesfériques que es recolzen sobre pilars quadrats amb pilastres ados-
sades i capitells corintis.

Hi ha quatre capelles a banda i banda de les naus laterals i set a la capcalera, totes de plan-
ta quadrangular, presidides per retaules directament vinculats a I'advocacié de cadascuna
d’elles. L'altar major, adaptat a les necessitats del culte dominical i festiu, és envoltat a I'absis
pel cadirat de cor en talla de fusta procedent de I'església de Sant Marc de Toledo, adaptat
a la seu lleidatana, mentre la volta absidal és embellida per les pintures murals obra de Jo-
sep Serra Santa (1954-1955), d'una voluntat volumetrica que denota la influéncia de Josep
Maria Sert. En elles es veu com la Santissima Trinitat concedeix a Maria Assumpta, situada
al centre de I'escena, de regnar sobre tota la creacid. La capella del Santissim Sacrament,
oberta al culte el 1956, és utilitzada per a les celebracions litdrgiques quotidianes.

Situats al bell mig del creuer, aixecant la vista, podrem gaudir dels vitralls d'estil neorenaixen-
tista que narren la vida de la Mare de Déu, obrats també el 1955 als tallers de Granell & Cia.
El vidre impreés i decorat amb grisalla modula les figures i els elements ornamentals, mentre
gue el plom configura un dibuix destre i potent. Aquests vitralls substitueixen els originals de
I"época de la construccio, d'estil barroc,de la nissaga dels Saladrigues, i com ells respecten la
voluntat inicial de garantir la claredat i la il-luminacié del temple. La claror i la llum tamisades
gue emanen de les imatges i les escenes retingudes als vitralls emplomats incorporen una di-
mensié simbolica i contribueixen a adequar I'estat d’anim del qui es troba davant del sagrat.
La catedral conserva entre els seus fons un ric conjunt d’ornaments litdrgics, a través dels

Un detall de la pintura de
J. Serra Santa

Mare de Déu del blau,
procedent de la Seu Vella
(1447)

45



%)
<
%]
<
>
o
<
)
v
o
vy
<
o
(V)
be)
Q
o
2
<
%]
@O
[a)
=
&
he)
V)
<
(=)
=
D
2
<
S
o
it
o
<
fa)
a
2
)
o
E
<
=




quals també s'ha cercat de comunicar realitats trascendents amb un llenguatge simbolic.
Entre ells cal destacar el conjunt pontifical de color blau del bisbe Maria Puigllat i Amigd
(segle XIX), format per 7 capes pluvials, casulla, dalmatica i estola. Tenia també la catedral
mostres d'un dels tipus d’objecte litirgic més caracteristics del catolicisme, el reliquiari; amb
ells s'ornava el tresor preuat del record d'un sant o martir amb un tresor addicional d'art i
materials preciosos, amb I'objectiu de reflectir la bellesa divina i prestigiar el temple que el
custodiava. Malauradament, hem perdut fisicament, la reliquia mes preuada de la catedral,
el Sant Drap.

La catedral de Lleida resumeix una magnifica preséncia de creaci6 artistica de significacio
religiosa: arquitectura, escultura, llibres, manuscrits, indumentaria, orfebreria, pintura i es-
cultura que han estat relacionats al llarg del temps amb la vida d’aquesta seu, tot un llegat
artistic en que la pregaria i I'art es conjuminen de forma permanent i trascendent. Avui la Seu
Nova de Lleida és I'hereva d’aquesta funcié i d’aquest desti en la seva dimensié més plena;
la Seu Vella en representa els segles passats, i el Museu de Lleida Diocesa i Cormarcal, al seu
torn, custodia nombrosos d’aquests testimonis materials que evoguen el seu antic esplendor.

MARC BALLESTE

PLANTA DE LA CATEDRAL NOVA. LLEIDA. FUNDAICON ENDESA
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