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Els editors de Tadll (SICPAS) fan constar
que aquesta revista té una finalitat
eminentment docent, de recerca i
divulgacié cientifica del patrimoni artistic
dels bisbats catalans. Vol ser també

un instrument d'ajuda a la formacio

i I'enriquiment cultural de Catalunya.
Tots els continguts, citacions i imatges
reproduides en els seus estudis s'acullen
a l'article 32.1 de la Ley de Propiedad
Intelectual, segons el qual “Es licita

la inclusion en una obra propia de
fragmentos de otras ajenas de naturaleza
escrita, sonora o audiovisual, asi como la
de obras aisladas de caracter plastico o
fotogréfico figurativo. Tal utilizacién sélo
podré realizarse con fines docentes o de
investigacion e indicando la fuente y el
nombre del autor de la obra utilizada.”
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Editorial

Esclat d’art i d’espiritualitat gaudinianes

JOSEP MARIA MARTI | BONET

Em plau presentar i oferir a la nostra revista Talll una experiéncia —crec jo- reeixida sobre qui és Gaudi en la seva genialitat,
amb la seva expressiva ciéncia i amb la seva subtil espiritualitat. Una experiéncia encarnada en un espai, per tots nosaltres, molt
emblematic: La Pia AiImoina de Barcelona que ja té un itinerari museistic i expositiu de gran volada: ja que durant aquests 16 darrers
anys ultra restaurar-la, ha estat la seu de més de 250 exposicions. Mostres que tenen per corona |'actual intitulada: “Passejant amb
Gaudi”. En ella és el mateix Gaudi qul ens explica —com si fos el nostre monitor o guia- les influencies de I'art contingut en aquest
Museu Diocesa en relacioé a la seva genial obra. | per aixo a I'esmentada exposicio s'han emprat les propies peces del Museu Diocesa
-quasi el 80% de les exposades- per veure llur incidéncia en les obres, moltes d’elles originals, del nostre Antoni Gaudi.
Dificilment es pot tenir una experiéncia més viva i més curada de I'art classic (romanic, gotic, renaixement, barroc..) comparat amb
I'art exuberant i, en part, enigmatic de Gaudi gracies a les seves aplicacions cientifiques, curioses i de gran bellesa. Hom quan surt,
ara, de la Pia Almoina pot dir que ha entés satisfactoriament a Gaudi i que n’ha esbrinat el significat de moltes peces d'art sacre.
L'esmentada experiéncia que té el visitant del museu passa a través d'un itinerari artistic gaudinia. Heus aqui els epigrafs de
les zones de la mostra:

- Influéncies (especialment de I'art sacre i humanistic que rebé Gaudi)

- Llum i geometria (trencadis, vitralls, etc.)

- Gaudi i la tradicié

- Gaudiila fe

- Gaudi, art i ciéncia

- Gaudi i el seu temps

- Les obres mestres de Gaudf (cripta de la Colonia Guell, Park Guell, Sagrada Familia, etc.)

- El laboratori de Gaudi (“tot ho prova”, és un artesa artista)

- El creador de formes

- El llegat (influencies de Gaudi en els seus deixebles i seguidors)

En la mostra s'intenta conjuminar I'arxiu (documentacié autentica i original del mateix Gaudi) amb les peces exposades.
Gaudi en la nostra exposicié es manifesta com un home profundament sensible a I'ambit sacre, connectant sempre amb
els tres llibres seus: Bellesa, Natura i Liturgia. Gaudi és certament creatiu, perd la seva imaginacié i el seu “bon fer” no
provenen de la improvisacié siné d’endinsar-se en tot de mons (humans, naturals i espirituals) que el fan esclatar en obres
de suprema bellesa i espiritualitat encarnada. Aixi diu el guié de I'exposicié: “Gaudi s’endinsa en la riquesa del mon, amb
talent revolucionari. Des de la senzillesa, la seva creativitat va capgirar els fonaments de I'arquitectura. Una arquitectura que
esdevindra universal”.

La part introductoria del guié de la mostra acaba preguntant-se: “Perd com podriem definir I'obra de Gaudi? Essencial?
Fonamental? Delirant? Bella? Sensorial? Mistica? Original? Creativa? Auténtica? Precursora? Visionaria? Opinin vostés
mateixos quan surtin de I'exposicié. Decideixin quin d'entre aquests qualificatius no és adequat o merescut.”

En I'exposicio, Gaudi mateix porta a terme els seus somnis. Al llarg de la mostra podrem repetir amb en Gaudi “que no ho
hagi fet ningu abans, no és rad per no intentar-ho”. Intenta, doncs, amic estimat lector de la revista Taull visitar i endinsar-te
en l'exposicid! segur que ens ho agrairas.

En un lloc adient de I'exposicié consten els agraiments: en primer lloc a Gaudi Barcelona Projects i al mateix Museu Diocesa
de Barcelona, especialment al nostre col-laborador i conservador del museu Pere Jordi Figuerola Rotger, autor també de
I'espléndid guio-video de I'exposicid que es projecta constantment en la dita mostra.

En I'exposicié cal, per ultim, fer esment d’una novetat. En ella podreu veure una curiosa matraca que dissenya personalment
Gaudi pel campanar de la Cripta de la Colonia Guell. Si veniu al Museu mireu i admireu aquest extraordinari instrument litdrgic
i acustic. Us invitem, dbviament a visitar, i tenir I'experiencia “Passejant amb Gaudi”. Aqui hi trobareu un verdader esclat sacre
i cientific d'art de Gaudi. Us I'oferim! Val la pena!




BARCELONA

El Vigata en les escenes de Tobies del
Palau Episcopal de Barcelona

per J. M. MARTI BONET

D iuen els entesos que els dos plafons que es troben en un
salé del Palau Episcopal de Barcelona i que representen la
historia de Tobies que presentem a la nostra revista Taull sén
les millors pintures de Francesc Pla, entre les que es conserven
en el dit Palau Episcopal.

Son dues escenes (del segle XVIII, posteriors a 1782) de la vida
de Tobies pintades per Francesc Pla “el vigata”. Tremp sobre
llenc de 255x 145,5 cm i de 242x 181 cm.

La primera composicié esta presidida per la figura de I'arcangel
Sant Rafael que dirigeix el caminar de Tobies envers les vores d'un
riu acompanyat del gosset que no hi manca en cap dels episodis.
La segona composicio la integren cinc personatges: és I'ingrés a la
casa de la que sera la seva esposa, després d’haver trobat la me-
dicina que curara el seu pare cec gracies a |'arcangel Sant Rafael.
El Dr. Alcolea i Gil ens descriu perfectament en el cataleg de
I'exposicid Thesaurus (Barcelona, 1986, vol. Il, pag. 274) les
dues escenes: en la primera |'arcangel presideix I'escena; di-
rigeix el caminar de Tobies. Com és logic, el paisatge té un
protagonisme destacat i contribueixen a donar-li caracter el
matoll cap a la ribera i els turons perfectament insinuats que
tanquen I'horitzo, tot plegat subratllant els termes de la pro-
funditat de I'espai i fet amb tocs molt destres que saben re-
marcar allo que és essencial, sense entretenir-se en detalls que
destorbarien la claredat narrativa.

Francesc Pla (el vigata)

La vida de Tobies. L'angel acompanya a Tobies fent cami.
Tremp sobre lleng, 1784

Sala Cardenal Casanas

Palau Episcopal, Barcelona

En la segona escena cal destacar dels cinc personatges
esmentats I'encert de les actituds subratllades pels gestos de
les mans i la direccié de les mirades. En tota I'escena aquests
detalls reforcen I'animacié vital obtinguda per la llum que
sembla sortir de la porta i que rep cada un d’ells. Cal ob-
servar també una referéncia arquitectonica elemental, pero
de carreus solids i regulars, com correspon al nivell benestant
dels protagonistes que permet reforcar llur preséncia i perso-
nalitat.

Com és costum en aquestes composicions el seu autor Fran-
cesc Pla (“el vigata”) es manifesta dominador de les técniques



Francesc Pla (el vigata)

La vida de Tobies. Trobada de Tobies i I'angel amb la seva
futura esposa i familiars

Tremp sobre lleng, 1784

Sala Cardenal Casahas

Palau Episcopal, Barcelona

propies de la pintura mural, tant si és al tremp com si ho fa al
fresc amb pinzellades enérgiques i segures.

Tot indica que aqui al Palau Episcopal es va triar un dels més
reconeguts artistes pintors que teniem a Catalunya procedent
de Vic, per aix0 es coneixera pel “vigata”. El gran promotor
va ser el bisbe, el celebre Gabino Valladares i Mejfa, que vol-
gué fer un esplendid sal6 del Tron a I'estil de I'época entre els
grans personatges de la ciutat, on I'alta societat es reunia per
donar homenatge al bisbe, I'alcalde, al governador i adhuc al
mateix rei. Tots tenien aquests sumptuosos salons del Tron.
L'obra d'arquitectura, dirigida per Josep Mas i Dordal fou co-

mencada el juliol de 1782 i com a resultat I'edifici guanya
molts espais i pogué obrir-se a la placa Nova. En la facana que
déna a I'esmentada placa Francesc Pla pinta angels i simbols
eclesiastics. Totes aquestes composicions a través del temps
malauradament s'han perdut, encara que la central (on hi ha
un angel i una mitra) es conserva després de la restauracid
que es va fer I'any 1988 per I'arquitecte Josep M. Botey.

En I'esmentada restauracié es va tenir molt present la munié
de documents que es conserven en |’Arxiu Diocesa de Barce-
lona. També hi ha abundosos planols de I'edifici. Precisament
els comptes de I'obra del Palau del temps del bisbe Gabino
Valladares ens aclareixen perfectament I'amplitud del que hi
va fer Francesc Pla que cobra diferents partides per un total de
2114 lliures barcelonines. Avui es conserva integrament una
part molt notable de pintures en el Salé del Tron on s'hi dis-
tribueixen per les parets. En el sostre hi ha una gran quantitat
de composicions de caire biblic i de temes decoratius ben ca-
racteristics, tot pintat a grisalla que ocupen els espais deixats
per les estructures arquitectoniques. Actualment han estat
estudiats d'una manera —creiem- definitiva per la catedratica
de la Universitat de Barcelona, la Dra. Rosa Subirana. Es ben
curiés que a Francesc Pla per tot I'edifici del palau se li dona
una vertadera fortuna , més de 2000 lliures i 500 lliures per la
peca principal del Palau.

En tot el Palau (en la part diriem obrada per Gabino Vallada-
res) el nostre Francesc Pla i els seus deixebles adornaren les
parets al tremp sobre llenc o al fresc. Moltes d'elles es con-
serven; encara que hem trobat a faltar algunes pintures que
adornaven unes estances del mateix Palau relatives també a la
vida de Tobies, existents abans de la reforma i restauracié del
Palau de I'any 1970 segons consta en uns inventaris realitzats
en aquella época.

Dificilment trobariem una figura biblica de I’Antic Testament
amb tanta repercussié en I'art cristia com ho és la historia
de Tobies. La mateixa vida es ja per ella mateixa d’exuberant
imaginacio. Sabem pel relat biblic que entre els israelites que
el rei Enemasaz deporta a Siria (I'any 718 a.c.) es trobava To-
bies o Tobit de la tribu de Neftalo al nord del llac de Gene-
saret. El seu nom significava “El Senyor és bo”. | certament,
malgrat les primeres aparences, el Senyor es manifesta molt
bondadds; quan mori Enemasaz el seu fill Senaquerib passa a
ocupar el tron i persegui implacablement els israelites; mata
a molts i prohibi enterrar els seus cossos. Tobies els enterrava
desobeint el rei. Tingué tanta mala sort que tots els seus bens
foren confiscats pel rei “tot ana a parar al tresor del rei i a mi
(Tobies) no em queda res més que la meva muller i el meu fill
Tobies” (Tobies 1,20)...




“Aquella mateixa nit —diu Tobies- vaig tornar a enterrar morts
i... després de rentar-me vaig sortir al pati de casa i em vaig
posar a dormir arran de la paret del pati amb la cara desta-
pada de calor que feia. No m’havia adonat que just damunt
meu, a la paret hi havia uns ocells. Els seus excrement calents
em van caure als ulls,... durant quatre anys vaig quedar com-
pletament cec. Tots els meus parents em planyien...”
Continua la narracié amb una transparéncia narrativa extraor-
dinaria. Es realment una gran peca literaria. Explica el viatge
del seu fill el jove Tobies, I'ajut de I'arcangel Rafael, el troba
un peix que salvaria el seu pare... El jove Tobies es casa amb
Sara de la casa de Raquel (Tobies VII, 17). | al final la curacio
—miracle de la ceguera del seu pare-.

Aquesta historia porta moltes escenes que han sigut objecte
d'inspiracié a molts artistes. El Dr. Trens en un escrit inédit,
gue publicarem, explica les diverses escenes pintades o di-

Francesc Pla (el vigata)
Escenes de I’Antic Testament
Pintura mural; 1784

Salé del tro

Palau Episcopal, Barcelona

buixades; per exemple les obres de molts artistes del Renai-
xement italia, les del Museu del Prado, les del Museu de Sant
Petersburg, I'obra que té un quadre de Murillo d’aquest tema,
I'obra de Rembrandt en el Museu de I'Hermitage'. El Dr. Trens
exposa 6 tipologies referides al Nou Testament personificades
pel pare Tobies: amb la seva esposa, amb I'arcangel Rafael,
la bondat del seu fill, les exhortacions del seu fill i les exhor-
tacions que cal fer en la seva mort?... També el Dr. Trens veu
tipologia en el jove Tobies®

1. M. TRENS RIBAS (t 1976). Iconografia cristiana sobre el Antiguo
Testamento (manuscrit de I'Arxiu Diocesa de Barcelona)

2. M. TRENS RIBAS (1 1976). Iconografia cristiana sobre el Antiguo
Testamento. pag. 140. Tipologia del pare de Tobies:
«1°- Tobfas con su esposa y el hijo huye ante la matanza de israelitas



ordenada por Senaquerib (Tobfas I, 19)= Anunciacién de la Virgen.
2°- Es saludado por el arcangel Rafael (Tobias V, 9)= Anunciacion
de la Virgen.
32- Recibe alborozado a su hijo (Tobfas XI, 10)= Cristo resucitado se
aparece a los discipulos reunidos.
4°- Exhorta a la bondad a su hijo (Tobias IV, 9)= Parabola del
administrador infiel (Lucas XVI, 1)
5°- Encomienda a su hijo que, después de su muerte, cuide de su
madre (Tobfas IV, 3)= Jesus, antes de morir, encomienda a su Madre
a San Juan.
6° Tobias “dio” su alma en el lecho (Tobias XIV, 11)=Jesus en la cruz
encomienda su espiritu en manos de su Padre.
El anciano Tobias va con el apoéstol Simon con referencia a los
articulos del “Credo”. Dice Tobias: “En el tiempo de la tribulacién
perdonas los pecados a los que te invocaron” (Tobfas Ill, 13); Simén
dice: Remissionem peccatorum»
3. M. TRENS RIBAS. Iconografia cristiana sobre el Antiguo Testamento.
pag. 141. Tipologia del jove Tobies els resum en 6 apartats:
«1° Ana, madre de Tobfas, llora a su hijo ausente (Tobias X, 4)=

Después de la Ascension, Marfa visita los lugares santos recordando
devotamente a su divino hijo (Leyenda aurea). En una miniatura de
Speculum humanae salvationis, Maria esta rodeada de simbolos,
que quieren expresar sus recuerdos del Hijo; un angel (Anunciacion);
buey y asno (Nacimiento); calizy pan (Santa Cena), asi como jofaina
y toalla; instrumentos de la Pasion, con la faz de Cristo vendados
los ojos (diferentes lugares de la Pasién); monticulo con vestigios de
ambos pies (Ascension).

2°- Rafael acompana a Tobias a casa Raguel (Tobfas VII, 1)= Cristo
resucitado acompana a los discipulos de Emaus.

3°- Tobias y el &ngel comen el pez asado (Tobias VI, 6)= Cristo
resucitado come con los discipulos que “le dieron un trozo de pez
asado” (Lucas XXIV, 42).

4°- Tobias en casa de Sara (Tobias Ill)= Maria Magdalena unge los
pies de Jesus.

5°- Desposorios de Tobfas y Sara (Tobias VII)= Desposorio de Marfa
y José.

6°- Tobias cura la ceguera de su padre (Tobifas XI, 13)= Jesus cura al
ciego de nacimiento. »




GIRONA

Palol-Fontroja
La parroquia historica (1041-1960)

per IGNASI-M* ANZIZU | FUREST

La parrdquia de Palol d'Onyar, dins dels municipis de Quart
i de Girona, és una comunitat cristiana que compta amb
quasi mil anys de historia, en un territori molt extens que arri-
ba fins al Santuari d'Els Angels. Esta posada sota |'advocacio
de Sant Sadurni, bisbe de Tolosa (Franca), martiritzat el segle Il
en la persecucié de Decius, emperador roma.

Fins fa 40 anys, I'Unic nucli habitat era el poblet de La Cre-
hueta; tota la resta eren masies escampades pel massis de Les
Gavarres.

L'església parroquial és un petit temple del segle XV. Per-
tanyia a la casa-castell adjacent dels senyors de Palol,
(I'entrada principal, ara clausurada, déna al pati del castell)
Al segle XVII s'hi obri una porta lateral amb la seva escali-
nata; aquesta va ser robada I'any 2002 i va ser substituida
per I'actual. Durant la guerra de 1936, tot va ser saquejat
(imatges, mobles, campanes); se salvaren el retaule de ra-
jola 1), la imatge de la Mare de Déu 2) i la creu d'argent
3). Linterior del temple va ser remodelat I'any 1964 per
|"artista gironi Domenec Fita i per Narcis Comadira. Darrera-
ment s'hi ha posat unes noves campanes i s'ha restaurat el
retaule compost de dos revestiments de rajola de principis
del segle XVIIl, de gran valor dintre de la ceramica tradicio-
nal catalana 4).

Nau central, un dia festiu.

La parroquia de la nova epoca (1960-2016)

La decada dels anys 1960 es produiren grans canvis a Palol i
a Girona. La poblacié vinguda del sud d'Espanya, instal-lada a
Montjuic i Les Pedreres, vingué a habitar dins el territori parro-
quial, a Vila-Roja i Font de la Polvora. L'antiga parroquia rural
de Palol d'Onyar comencava una época nova; els nous barris,
procedents de la immigracio, s'hi annexionaren. El jove rector,
Mn. Josep M? Tor, ana a instal-lar-se prop dels nous arribats i
I'any 1963 es va construir, per a ells, una nova església i uns
equipaments al barri de Vila-roja. Des de llavors, la parroquia
de sempre s'anomenaria Palol d’Onyar- Vila-roja, associacié
de dos noms, el de la mare historica i el de la seva fillada....
Actualment esta constituida per vuit barris englobats en dos
municipis: tres barris de Quart: Palo/ d’Onyar, La Crehueta i
Habitatges Barceld i cinc de Girona: Vila-roja, Font de la Pol-
vora, Mas Ramada, Grup Sant Daniel i Les Pedreres (aquest
darrer pertanyent territorialment a Vista-Alegre). Hi viuen
unes 4.000 persones vingudes de diferents paisos i conti-
nents: Marroc, Gambia, Pakista, America Llatina, Andalusia i
Catalunya. Aquesta diversitat constitueix la gran riquesa hu-
mana de la nova parroquia.

Els serveis oferts per Caritas parroquial sén nombrosos i di-
versificats; aquest possiblement és el tret més caracteristic
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1. Capella lateral de I'església de Palol d’Onyar.

2. Croquis de la planta general de I'església.

3. En ocasi¢ de la pedregada del 29 de juny de 1716, els
veins de Palol resant el rosari, van obtenir la gracia de lliurar-
se de la pedra. Segueix una visié del Purgatori i el miracle de

I"Aparicio de Crist a I'Hostia.

4. Miracle del difunt devot de la Verge. Escena del
revestiment de rajola del costat esquerra.

5. Detall de la foto 3.
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1. Copia amb material sintétic de la imatge de la Verge del
Roser. Església.

2. Creu d’argent del segle XVI. Museu Diocesa de Girona.

d’aquesta comunitat cristiana. L'atencié a la gent es pro-
dueix per voluntaris/es i professionals que treballen conjun-
tament amb altres entitats publiques i privades del Sector.
Els serveis son: orientacié laboral, reforc escolar, alfabetit-
zacio, taller de costura, casal d’infants, atencié a gent gran,
a malalts i @ minusvalids i visites a la preso. També hi ha
una escola concertada, Sagrada Familia, amb 210 alumnes
que viuen en diversos barris de Girona i procedeixen d'onze
paisos diferents.

Com a cloenda podem dir que els serveis socials i els serveis
pastorals de la nostra parroquia, sén com les dues cares d'una
Unica i mateixa missio, la de Jesus; tal com Ell la va viure, do-
nat totalment al servei del seu poble, intentant construir amb
Ell — ara i aquf — un moén nou, just i felic: el Regne.

10

1) Miquel Pairoli a “Quart: Natura, Historia, Artesania” (pgs. 89-
90) Ajuntament de Quart-1998- escriu:” El retaule de rajola de
I'església de Palol, bastit al primer ter¢ del segle XVII, reuneix
religié i historia, la vida material i la vida espiritual, els miracles i
I'existéncia quotidiana, el mén abrandat i febros de la pietat barroca
i les penalitats de la vida diaria. Ofereix una imatge condensada del
paisatge espiritual i material del temps de la Guerra de Successié i
també, amb molt detall, una imatge de I'estética que dominava a
I'época en I'art popular, encara més impregnada de barroquisme
que no pas de neoclassicisme. El retaule de rajola de I'església
de Palol és una mostra molt remarcable d'aquest art de la rajola
catalana, que tanta expansié va experimentar en aquells segles,
entre el XVII i el XVIII"

2) Ales(pgs. 281-285) del llibre Ceramica Catalana. Edicions Destino
1977, obra d'Alexandre Cirici amb fotografies de Ramon Manent,
hi ha una descripcid del retaule de rajola de Palol d’Onyar en el
qual s'hi representen els miracles atribuits alguns a la intercessio
de la Mare de Déu del Roser. Els cinc prodigis s'expliquen en unes
cartel-les ovalades situades damunt de la cornisa del conjunt. El
retaule esta compost de dos revestiments de rajola que ocupen
els paraments laterals de la capella del Roser. Malgrat la diferencia
del nombre de intercolumnis, dos al parament de ma dreta i tres al
de ma esquerra, mirant al fons, la composicié general és unitaria
des del punts de vista conceptual i, especialment arquitectonic,
d'un acusat barroquisme en el basament o socol, en les columnes
salomoniques que separen les escenes i en |'entaulament amb
motllures, fris i cornisa. El major detall i la més accentuada
policromia dels elements situats en primer terme, i els fons blancs
i blavosos, donen una visié del paisatge i d'unes construccions
sense relacié amb la realitat.

3) En l'estudi “Església i Castell de Palol d'Onyar” realitzat pels
alumnes de la professora de Historia de I’Art Maria Rosa Ferrer,
treball guardonat amb el Premi CIRIT 1992-1993 hi ha referéncies
sobre la imatge gotica d'alabastre del segle XVI, molt venerada
al llarg de 400 anys pels feligresos de Palol. Durant la guerra civil
resta amagada a la carbonera de la rectoria i aixd deuria protegir-
la de les malvestats. Una reproduccié de la imatge en material
“sintétic” va ser realitzada al taller de I'escultor Cinto Casanovas el
mes de novembre del 2002 al seu taller de Verdu(La Segarra) i esta
actualment posada, com a mitjancera, damunt d'un plafé de fusta.
La imatge del segle XVI esta ben resguardada i protegida.

4) La creu processional del segle XVI pertanyent a la parroquia de
Palol i en diposit al Museu diocesa des del 3 de juny del 1980, és
una altra mostra de la devocié de la feligresia. Es una bella peca
d'orfebreria d'argent sobre fusta, de 67'50 x 4750 cms. amb peu.
A I'anvers, la imatge principal és la de Crist; la Verge i el Pelica es
representen als bracos, I'aliga a la part superior i Adam sortint del
sepulcre a la part baixa. En el revers hi figuren la Verge i Jesus a la
part central, el Lled i el Brau als bracos, I’Angel a dalt i una altra
figura a baix. Maria Rosa Ferrer i Dalga va publicar un estudi sobre
aquesta preuada peca.



L LEI DA

Repristinacié cromatica del Retaule
Major de santa Maria de Gracia de la
Granadella

per LLUIS CASANA, MIQUEL ANGEL HERRERO | LAURA
EGIDO ALCAIDE

El temple:

L'església parroquial de Santa Maria de Gracia, és un dels
exemplars barrocs més importants i esplendorosos de les
Garrigues, obra de Josep i Francesc Puig (1764-1769).

Es un temple amb planta de creu llatina, de tres naus i clpula
sobre el creuer i presbiteri de planta quadrada, i amb una facana
dividida en tres cossos per pilastres adossades, un coronament
ondulat, i un majestués campanar a la banda dreta.
Originariament, linterior fou decorat sumptuosament
amb diversos retaules, pintures murals i esgrafiats a les
petxines, cornises, arcs i pilastres (dels que encara en
resten fragments). Malauradament, durant la Guerra Civil
tot el temple fou incendiat i es perdé la gran majoria de
la decoracié interior, restant Unicament la majestuositat
arquitectonica que justifica el sobrenom de catedral de
les Garrigues. Gracies a aquestes caracteristiques, |'any
2014 va ser declarada Bé Cultural d’Interés Nacional pel
Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya.

Comparativa abans i després de I'actuacio.

El retaule:

Donat que l'interior va quedar destruit, en finalitzar la guerra es
van restituir les imatges més venerades amb copies fidedignes,
i es va fer un nou retaule major tallat en fusta. El retaule és un
moble amb un resultat de bona qualitat estética i artistica. Es
tracta d'una obra neo-barroca configurada amb un llenguatge
classic pero amb cert dinamisme anticlassicista. La seva
tipologia respon a una estructura unitaria, presidida per una
gran fornicula, que comunica amb un cambril que allotja el
baldaqui amb la imatge del popular Sant Crist de Gracia.

El retaule es compon de banc, sotabanc, cos principal i atic.
El cos es configura amb tres parelles de columnes d‘ordre
compost disposades sobre parets lleugerament corbes. El
moble presenta una planta en “U"”, caracteritzada pel doble
trencament de les cornises i I'entaulament, i per un fronté corb
totalment partit. El cos atic es configura amb un trencament
de gloria amb el Pare Etern i una Cort Angelical rodejats de
nuvols i potencies. EI material de factura és fusta tallada i
estucada, i no havia estat policromat fins a I'any 1991 amb
un resultat que no afavoria les possibilitats volumetriques
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Nova policromia dels angelets de la part superior.

Detall de I'antiga policromia d’un dels angelets del nuvol.

del monument i que no feia justicia a la majestuositat de
I'arquitectura. De fet, la totalitat del retaule presentava una
intervencié cromatica poc ortodoxa, tant pel que feiaa lI'eleccio
i disposicio dels colors, com pel que respectava a la seleccid
dels materials emprats. Malauradament, aquella policromia
no sols resultava inadequada, sind que a més havia envellit
malament, presentant abundants perdues, enfosquiments,
i oxidacions. Aixd suposava una notable pérdua qualitativa
gue restava valor al conjunt, atés que els colors que no eren
els habituals en aquesta mena de retaules: un blanc setinat
com a fons, i tonalitats de violetes verds pastel, grisos clars, i
també daurats a base de purpurina.

El projecte de restauracié

Gracies a una responsable i molt benvinguda iniciativa del
Rector, Mn. Jaume Melcior Servat, es van buscar els mitjans
tecnics per poder repintar la totalitat del retaule. Durant
I'abril de 2015, els técnics del CAEM (Centre d'Arts d'Epoca
Moderna) de la Universitat de Lleida van visitar I'església per
elaborar una adequada proposta d’'intervencié que va ser
coordinada pel Dr. Ximo Company, catedratic d'Historia de
I'Art i director del CAEM, i pel restaurador d'aquest centre,
Miguel Angel Herrero.

No es tractava, pero, d'una actuacié d'urgéncia donat que el
retaule no presentava grans problemes de restauracid, més
enlla de I'habitual plaga de xilofags que afecta la majoria
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de béns de fusta de caracter historic, perd si que era una
intervencié molt recomanable tenint em compte, com s'ha
dit, que I'Església de Santa Maria de Gracia és considerada
popularment com la Catedral de les Garrigues, i I'aparenca
que aleshores presentava el moble entrava en dissonancia
amb la qualitat arquitectonica de I'edifici i fins i tot amb la
bona prestancia estructural i estilistica del mateix retaule .

La intervenci6 es va dur a terme considerant-se una
repristinacié cromatica i estetica i no pas una restauracio,
atés gque no s'anava a recuperar cap policromia inferior
perqué aquesta era inexistent. D’altra banda tampoc no es
podia recuperar el suport ligni per deixar-lo a la vista doncs
hi havien nombroses parts fetes amb estucs i escaioles, i les
fustes emprades en la confeccio del suport eren de pi de baixa
qualitat, incloent-hi taulers de contraxapat. Aquest bastiment
de fusta va fer-se aixi perqué des d'un inici el moble es va
projectar per ser policromat, i no per tenir la fusta vista, pero
la mancanca de pressupost als temps de la postguerra va
demorar fins a I'any 1991 qualsevol intent de policromia.

En aquestes condicions, es va elaborar un projecte inicial
per estudiar la viabilitat i els costos de la intervencio i per a
planificar les fases de treball. Es va decidir atorgar-li un nou
aspecte a tot el conjunt, amb una estética propia dels retaules
barrocs: una combinacié de jaspiats de marbres simulats amb
parts daurades i argentades. Els marbres seleccionats van ser
un Traverti roig de veta grisa i balanga, i un de negre amb veta



Vista contra picada del retaule restaurat.

Procés de marmolejat.

blanca. La seleccié cromatica va respondre a criteris estétics
perd també simbolics: el vermell és el color de la passio
i el negre el del dol, dues tonalitats molt adients doncs es
considera que el retaule custodia un crucificat. Els treballs van
comencar el mes de Juny de 2015, finalitzant al setembre. La
intervencié ha constat de les seglents fases:

Fases de la intervencié

Fase 0. Documentacié. Ates que el retaule era una copia
elaborada ja a mitjans del segle XX de I'anterior retaule
desaparegut durant la guerra civil, van tractar de recuperar-se
fotografies anteriors a la seva destruccié, i gracies a diverses
instantanies en blanc i negre va poder constatar-se que el
moble anterior presentava una policromia relativament fosca,
amb jaspiats i combinada amb parts metal-litzades.

Fase1: Rascat de la pintura d’esmalt, decapat de les purpurines,
i remocid de bruticies adherides, mitjancant procediments
mecanics i quimics.

Fase 2: Reparacio estructural de parts esquingades i trenca-
des. Algunes motllures, guirlandes, potéencies i elements ar-
quitectonics decoratius presentaven trencaments i danys es-
tructurals. Es va procedir a encolar les parts desencolades i a
fixar aguelles que s'havien desprées. No va ser necessaria, pero
la restitucio de cap element.

Fase 3: Tractament de desinsectacid. Atés que el moble
presentava un cert atac de xilofags (Anobiumpuctatum), es
va dur a terme un procés curatiu i preventiu contra aquesta
plaga, utilitzant piretroides per injeccié repetida.

Fase 4: Preparacio de la superficie. Abans de procedir al
jaspiat dels marbres va ser necessari unificar cromaticament
la superficie amb una tonalitat clara que permetés després
treballar amb simulacions petries.

Fase 5: Jaspiats. L'acabat de marbres simulats es va dur
a terme mitjancant un procediment additiu/subtractiu,
utilitzant veladures de color per tal d’imitar les intrusions
marmories i retirant finament la pintura per aconseguir
vetes clares. Amb la base de color van pintar-se amb
altres tonalitats noves vetes i incrustacions al marbre.
Als cassetons del sotabanc del retaule van simular-se
intarsies de marbre amb dissenys vegetals i geometrics, tot
recuperant motius de les sanefes decoratives de les voltes
i cornises de l'interior del temple, per tal de buscar una
certa unitat estilistica. Per trencar la bicromia del retaule
i afegir-hi una subtil nota cromatica es va decidir que
aquelles incrustacions de marbres incorporessin, de manera
puntual marbres d’altres colors (verd aventurina, travertf
rosa, traverti ocre i marbre blanc), en combinacié amb els
esmentats marbres vermell i negre.
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Bastida per a realitzar la part superior.

Procés de daurat amb pa d’or.

Fase 6. Daurats. Es va determinar que algunes parts, com
ara capitells, poténcies, cornises, bases, marcs i guirlandes,
presentessin un acabat daurat amb pa d’or que dignifiqués
la resta de la policromia i jugués com un contrapunt de
contrast davant els marbres triats. Es va aplicar doncs els
corresponents pans d’or i plata que després van ser colrats
en zones puntuals.

Fase 7: Policromies. Les escultures del cos atic van ser
policromades amb una base de tremp i veladures d’oli, seguint
la tecnica tradicional barroca. Van incorporar-se també alguns
estofats d'or.

Fase 8: Proteccié final: Les parts jaspiades van protegir-se
amb un vernis per obtenir un acabat més llustros, i les parts
dauradesvan ser protegides per evitar la seva oxidaci¢ i
envellides amb una patina fosca.

Finalment el moble va presentar-se amb la seva nova aparenca
durant la Festa major de la Granadella, el dia 16 de setembre
de 2015.

Procés de repristinacio cromatica de la predel-la.
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SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

Reial Monestir de Santa Maria de
Montsio, Esplugues de Llobregat

per LIDIA VERDIER | LEONOR PARREU

| Reial Monestir de Santa Maria de Montsié actualment

esta situat al municipi d’Esplugues de Llobregat, el més
petit, per extensio, de la comarca del Baix Llobregat. Tanma-
teix els seus origens cal buscar-los a Barcelona.
Santa Maria de Montsié, de 'orde femenina dels dominics,
fou fundat per la infanta Maria, filla de Jaume Il i tieta de Pere
Il el Cerimonios, I'any 1347 -poc abans de la seva mort- amb
el nom de Sant Pere Martir. Les primeres religioses vingueren
de Prulla (Llenguadoc) i compraren el Mas d’en Bissanya (fora
muralles) I'any 1351 i I'any 1357 s’hi instal-laren.
A causa del perill que comportava per a la comunitat viure
tan arran de mar, les religioses es traslladaren de nou, 1375,
al barri del Carme concretament a uns patis i cases a prop
de “I'Hospital d’en Colom” —entorn de la seu actual de la
Biblioteca Nacional de Catalunya-. Aquests terrenys varen
ser comprats pel rei Pere Il amb els diners que la infanta
Maria havia de rebre de I’'heréencia del seu pare, Jaume Il. Les
religioses augmentaren el patrimoni de la comunitat amb la
compra d'una casa anomenada d’en Porta.
Al barri del Carme hi romangueren fins a I'any 1423 en el
que un nou trasllat les porta a instal-lar-se a I'antic convent
augustinia de Santa Eulalia del Camp, a la placa Santa Anna
de Barcelona, adoptant el nom de Santa Maria de Montsio.
La comunitat visqué en aquest convent fins I'any 1835 quan

Vista del claustre del Reial Monestir de Santa Maria de Montsio.

la Milicia Nacional es va apropiar del monestir. El 1847 el
convent els fou retornat, perd no en recuperaren la propietat
fins I'any 1875. El convent, tanmateix, es trobava en tan
mal estat que el 1888 les religioses es veieren obligades a
traslladar-se a la Rambla de Catalunya duent-se amb elles
I'església i el claustre. Les obres de reconstruccié varen ser a
carrec de Joan Martorell i Montells'.

Durant la guerra civil el monestir va ser assaltat i les imatges
religioses cremades. Posteriorment es va destinar a la caserna
militar “Pi i Margall”. Un cop acabat el conflicte, i davant
la impossibilitat economica de restaurar el monestir malmes
per la guerra, la comunitat decidi I'any 1947 traslladar-se
a Esplugues de Llobregat, concretament a Can Casanovas,
també conegut com a Mas Colomer al carrer de |'església,
seu actual de la comunitat. També hi

va ser traslladat el claustre.

De l'edifici on actualment resideix

la comunitat es tenen noticies

documentals des de 1526. Va ser

reformat I'any 1902 per I'arquitecte

modernista Antoni M.  Gallissa

(Barcelona, 1861 -1903) a peticid

del seu propietari, Josep Pujol

Colom (Barcelona, 1855 —Esplugues, Arc carpanell
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Claustre de Montsio, sense data. Gravat publicat el 1854.
Arxiu de la ciutat, Barcelona.

Font gotica.

1927). Antoni M. Gallissa efectua les reformes inspirant-se
en elements del gotic civil catala. La reforma transformaria la
fisonomia del vell mas ja que s’hi afegiren nous cossos i unes
torres treballades amb mad vist vidrat. A la facana visible des
del claustre destaca I'afegit d’una tribuna amb arcs apuntats
de mao i rajoles de ceramica sobre la qual descansa una
galeria. A I'altra fagana visible des del carrer de I'església, hi
ressalten les obertures de formes diverses repartides per tot
el mur i una galeria —tribuna.

El claustre

Datacio i estil: Gotic; segle XIV (1388), finals del XIX (1888) i
mitjans del XX (1948).

Claustre gotic de planta quasi quadrada (22,29 x 24,32 m)
i coberta de bigues de fusta tallada. Consta de dos pisos de
galeries amb arcs ogivals formant un total de 34 ogives (9 x
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8). Els arcs estan recolzats en columnes de pedra de Girona.
El pis inferior és I'obra més antiga, del segle XIV, amb arcades
gue descansen sobre fines i esveltes columnes amb fust
polilobulat. Els capitells son també gotics, amb dues rengleres
d’acants estilitzats i florons sota I'abac. El pis superior és més
tarda, probablement de la segona meitat del segle XV amb
columnes rodones, perd de menor alcada.

Als angles del claustre inferior hi ha quatre arcs, un d’ells
carpanell> que descarreguen sobre ménsules terminals. A
I'angle nord-est es pot veure I'arrencament d'uns arcs, vestigis
d'un templet que es trobava a |'escaire molt a prop del pas
cap al refectori i que ja es va perdre en el primer trasllat.
Relacio d'imatges esculpides a les ménsules terminals:

- Lluita d’animals fantastics.

- Un angel tocant el lladt.

- Dos angels sostenint un escut amb una flor de lis



Pis inferior del claustre. Columnes formades per I'agrupament
de quatre prismes cilindrics que descansen sobre un socol.
L'arc que arrenca dels capitells acaba en punta d'ametila.

Detall capitell. Porta d’entrada al jardli. Al cant¢ esquerra, sant
Jordi, lliurant la donzella. Al canto dret, Adam i Eva al Paradis.
Sepulcre de Catalina Amada.

- Un monjo llegint un llibre.

- Un bisbe amb un bacul i una santa amb un castell i una
palma.

- Dos lleons que trepitgen el cap d'un rei.

- Un ésser fantastic.

La porta d'accés al claustre des del jardi esta formada per dos

massissos pilars de pedra de Girona amb aresta i arc ogival.

Els dos capitells, de pedra, estan situats a una alcada de dos

metres i bellissimament esculpits.

Capitell dret: al centre, I'’Anunciacié de la Verge; a l'interior

del claustre, decoracié floral; a I'exterior del claustre, animals

fantastics.

Capitell esquerre: , al centre, Adam i Eva al Paradis; a I'interior

del claustre, Sant Jordi lliurant la donzella, el drac i els reis,

que ho contemplen des d'una finestra; a I'exterior la visitacié

de la Verge i Sant Miquel Arcangel.

Les columnes de la galeria inferior estan formades per
I'agrupacié de quatre prismes cilindrics amb una base i un
capitell comu. La base és quadrada i se sustenta en un peu
falcat per quatre esferes. Els capitells tenen forma d'abac i
decorats amb motius florals. A cada cara hi ha en relleu dues
roses de cinc petals i entre ells un petit escut amb la flor de lis.
Les columnes de la galeria superior sén de menor alcada, de
cos cilindric i suporten capitells en forma d’abac amb motius
florals i dues flors a cada cara.

En un dels cantons del claustre hi ha una font del segle XVI
i d'estil gotic formada per un marc de pedra a manera de
columnes adossades que suporten un arc escarser, també
adossat. A l'interior hi ha una decoracié de motius florals
en relleu. Les aixetes estan situades a la part inferior. El
conjunt esta coronat per una mena d'arcosoli® que és un arc
conopial?, acabat en un motiu floral i que descansa sobre dos
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capitells adossats. L'espai entre el pinacle de I'arc conopial i
la superficie de I'arc escarser esta ocupat per un relleu on hi
ha representada la Mare de Déu nena pujant les escales en la
seva presentacio al temple de Jerusalem.

A la galeria inferior es troba també el sepulcre de sor Catalina
Amada. Esta enlairat i sostingut per dues mensules bessones
que reprodueixen la imatge de dos lleons. L'ornamentacio
consta d'una lapida amb dos escuts heraldics inscrits en
sendes circumferéncies de garlandes. Tanca el sepulcre una
imatge jacent de la difunta. Sor Catalina Amada va ser priora
del monestir. Morf I'any 1530.

Bibliografia:

FEBRER, Catalina, Monestir de Montsio: la seva historia i el
seu art = Monasterio de Monte-Sién: su historia y su arte. —
[Esplugues de Llobregat] : Comunitat Dominica de Montsio,
2008.

HERNANDEZ CABRERA, Soledad, Montesién: una comunidad
de dominicas en Barcelona, ss. XIV-XVI; dirigida por: Blanca
Gari, Antonio Riera.- [Barcelona: Universitat de Barcelona],
1997.

PARREU | DALMASES, Leonor, L’Arxiu monastic de Santa
Maria de Montsio: estudi, representacio formal i ordenacio
de la col-leccio de pergamins (1264-1784): treball per a
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Detall de la
decoracio d’una
de les mensules
terminals.

Lluita d’animals
fantastics.

Detall d’un capitell
del pis inferior.
Forma d’abac amb
les quatre cares
esculpides amb
dues roses de cinc
pétals i un petit
escut amb la flor
de lis al centre.

I'obtencié del Diploma d’Estudis Avancats; dirigit per Blanca
Gari.- [Barcelona: Universitat de Barcelona], 2008.

PAULI MELENDEZ, Antonio, E/ Real Monasterio de Ntra. Sra.
De Monte-Sion de Barcelona.- Barcelona: Bratres, 1952.
VERDIER GUASQUES, Lidia, El/ claustre del Monestir de
Santa Maria de Montsié. Conferencia per Catalunya Sacra
[Esplugues de Llobregat, 2016]

Recursos electronics
Generalitat de Catalunya. Direcci6 general del patrimoni Artistic
i Arquitectonic. https://extranet.cultura.gencat.cat/eGIPCI

1. Martorell i Montells, Joan, (Barcelona, 1833-1906). Arquitecte
catala fou un dels mestres d’Antoni Gaudi i promotor del Temple
Expiatori de la Sagrada Familia.

2. Un arc carpanell és un tipus d'arc rebaixat simétric que es forma a
partir d'ell, amb I'afegit de petits arcs en els extrems; arcs que tenen
el seu centre en la linia d'imposta per aconseguir en ells una forma
arrodonida. Format per tres, cinc o més arcs de circumferéncies
consecutives, sempre imparells.

3. Ninxol cobert amb volta que s'utilitza per a posar-hi un sarcofag.

4. Un arc conopial és un arc format per quatre quarts de cercle concaus
a l'arrencada i convexos a la part superior que forma punta a la clau.



SOLSONA

El gotic “modern” al Bisbat de
Solsona: arquitectura religiosa
dels segles XVI i XVII

per MARIA GARGANTE LLANES

La pervivencia del gotic al segle XVI: un estil ben arrelat
A Catalunya, I'estil gotic en I'arquitectura no es limita als se-
gles XIV i XV, sind que s'arriba a identificar com a quelcom
propi i enormement arrelat, que es resistia a desapareéixer, per
la qual cosa podem afirmar que a Catalunya el gotic encara
segueix plenament vigent fins a mitjans del segle XVII.
L'arquitectura gotica catalana no té les alcades vertiginoses
de les catedrals franceses o de les castellanes que les imiten;
tot és sobrietat i maxima simplificacié: res que no sigui Util o
que sigui superflu sera habitual en les nostres esglésies, on
algunes derivacions del gotic com el flamiger tingueren una
expressio més aviat feble, amb una clara preferéncia, en can-
vi, per la volta de creueria a quatre vents.

En definitiva, aquest tipus d’edifici sobri i ampli, sense so-
brecarregues superficials i ben adaptat tant a la liturgia
com a les necessitats dels fidels, tingué una vida ben llarga,
en part també com a consequéncia d’altres condicionants
com la pervivéencia del sistema de produccié gremial -els
gremis eren corporacions tancades, que controlaven la no-
mina de mestres de cases i la seva produccié i en principi
no eren amics d’incursions forasteres, fossin de I'indole
que fossin.

Interior de I'església parroquial de Sant Nicolau de Bellpuig
(Urgell), amb el sepulcre renaixentista de Ramon de
Cardona, procedent del convent francisca de Sant Bartomeu.

Si haguéssim de definir algunes de les caracteristiques for-
mals que, a grans trets, ens permeten distingir una església
gotica “moderna” respecte el godtic “medieval”, podriem
comencar per la preferéncia pels espais de nau Unica o les
capgaleres planes, en detriment de les poligonals. Una altra
caracteristica generalitzada sera que les nervadures de la volta
ja no es perllongaran fins a la part baixa del temple, siné que
s'interrompen a mitja alcada, quedant recollides en una mena
de capitell que duu el nom de permodol o cul de llantia. Final-
ment, també trobarem una barreja de materials utilitzats, ja
gue —fonamentalment per questions econdmiques- la pedra
ben tallada ja no és omnipresent i es comencaran a utilitzar
materials més econdmics com els maons o la maconeria, de
manera que sovint trobem la combinacié d’una fagana de pe-
dra ben escairada amb un interior arrebossat, reservant la pe-
dra ben tallada només per als motius estructurals (nervadures,
claus de volta...). Aixi mateix, els arcs apuntats de les capelles
laterals passaran a ser arcs carpanells, segons els casos, o bé
fins i tot arcs de mig punt en exemples més tardans.

Aquesta mescla entre I'esperit medieval, fortament arrelat, i les
timides incursions renaixentistes —-més presents a |'exterior o en
motius decoratius, sobretot a les portades-, es posa de manifest
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en exemples com I'església parroquial de Santa Maria i Sant Ni-
colau de Bellpuig (1571-1591), construida sota la direccié del
mestre d'obres de Cervera, Tomas Gener, i amb la participacid
del seu nebot, el també mestre de cases Melcior Gener; aquest
ultim també sera I'artifex de la parroquial de Sant Gil de Tora,
I'interior de la qual, sobretot pel que fa a la volta de creueria
estrellada i als arcs rebaixats de les capelles, presenta una gran
semblanca amb I'església de Bellpuig. L'estructura plenament
gotica d'aquests temples es veu contrarestada per les porta-
des renaixentistes que presenten ambdoés casos, si bé a Tora es
concreta en forma de “serliana” decorada amb fornicules ape-
txinades i a Bellpuig esta emmarcada per dues columnes que
sostenen un entaulament amb una fornicula emmarcada per
dues volutes i rematada per un fronto triangular. Val a dir que
la decoracio renaixentista de la portada de Bellpuig contrasta
amb els altres elements externs de I'edifici, com els contraforts
o el campanar de torre octogonal, bastit a la capcalera i que
recull I'herencia dels grans campanars del segle XV, I'exemple
més proper dels quals és a Cervera.

Ben propera a Bellpuig -i formant “triangle” amb Belianes,
església també del segle XVI i pertanyent a I'arxidiocesi ta-
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rragonina-, tenim una altra església que podem adscriure a
aquest gotic tarda del segle XVI, sense que fins ara se n’hagi
pogut determinar I'autoria o la cronologia exacta: es tracta
de I'església de Preixana, situada a la part més elevada de la
poblacié i que hauria substituit I'església antiga, greument
afectada pels terratrémols del segle XV. La de Preixana és una
església de dimensions modestes, amb contraforts exteriors —
dos dels quals flanquegen singularment la facana, formant un
pla lleugerament trapezoidal, tal com succeeix a |'església de
Santa Maria de Balaguer, mentre el campanar ja es correspon
a un afegit contemporani.

Una altra església interessant i de dimensions forca notables,
que podem situar a finals del segle XVI, la tenim a Miralcamp
—ja a I'extrem meridional i ponenti del bisbat-, amb una vir-
tuosa volta estrellada a l'interior, que contrasta amb una por-
tada classicista, que hom podria datar entre 1575 i 1580 i
relacionar amb exemples lligats a I'arquitectura civil, com els
finestrals de cal Roc, a Belianes, o cal Giro, a Vilagrassa.'

Ens restaria, finalment —i pel que fa al segle XVI- citar I'exemple
de I'església de Castellnou d'Oluges amb volta estrellada al
presbiteri i que conserva a l'interior dos sarcdfags gotics, pro-



(4]

bablement pertanyents a senyors del lloc. Per ultim, la capella
del Roser de Vilagrassa, com a edifici independent, combina
també I'interior gdtic amb una portada classicista, avui prote-
gida per una porxada afegida segurament al segle XVIIl.

En definitiva, el segle XVI deixa un conjunt de temples
d'aparenca "hibrida”, de notables dimensions i que exemplifi-
quen i defineixen la situacié arquitectonica del pais. D'aquesta
manera, la circulacié de lamines i tractats d'arquitectura clas-
sica i I'interés que hi demostren alguns professionals, es ma-
nifesta en les timides aplicacions, en els ordres que de manera
epidermica van apareixent en les portades i els alcats interiors,
sense modificar, aixd si, el tipus i el marc estructural gotic.
Finalment, i restant en terres urgellenques del bisbat solsoni,
assenyalar encara la pervivéncia del gotic al segle XVII, des
dels primerencs exemples de la parroquial d’Anglesola o de
I'església del convent trinitari de la mateixa poblacié —que po-
driem considerar construccions “d’entre segles”- fins a la més
avancada església de Sant Salvador de Claravalls (municipi de
Tarrega, pero bisbat d'Urgell), un temple insolit que aplega
totes les caracteristiques que hem esmentat anteriorment re-
ferents al gotic “modern” —portada classicista, parament in-
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1. Portada renaixentista de I'església parroquial de Sant Gil
de Tora (Segarra).

2. Interior de I'església parroquial de Sant Gil de Tora
(Segarra), amb la volta gotica que contrasta amb el
classicisme de la portada.

3. Església parroquial de Miralcamp (Pla d’Urgell), coberta
amb una magnifica volta gotica estrellada, caracteristica
d’aquest gotic “modern”.

4. Volta gotica, del segle XVII, del santuari de Pinds
(Solsones).

5. Interior de I'església de Sant Just d’Ardevol (Solsonés),
amb el retaule de perspectiva pintada, presidit per les
imatges dels Sants Just i Pastor.

6. Portada de I’església de Sant Just d’Ardévol, amb trets
classicistes que contrasten amb la volta gotica de l'interior.
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terior arrebossat, volta estrellada, arcs de mig punt, arcs car-
panells, etc.-, i que tot i desconeixer-ne la cronologia precisa,
situem ben bé a mitjans del segle XVIL.

El segle XVII i el nucli “solsoni”

Que el segle “barroc” per excel-léncia, com ho és el XVI, si-
gui encara al bisbat de Solsona un segle “gotic” constructi-
vament parlant —almenys durant la primera meitat-, no és un
fet alié a les circumstancies historiques. | és que en tot aquest
procés no podem oblidar que I'any 1593 havia tingut lloc la
creacié del nou bisbat de Solsona —Balaguer, Cervera o Man-
resa havien aspirat a ser-ne la seu, pero finalment la ubicacio
estratégicament prepirinenca de Solsona va afavorir la seva
eleccio, per la possibilitat d’actuar com a “barrera de con-
tencié” contra la incursié d’influéncies protestants a través
del Pirineu i la immigracié massiva dels territoris de la Franca
meridional. L'activitat constructiva a la nova ciutat episcopal
no devia ser aliena a aquest fet i, sobretot I'antiga canonica
de Santa Maria, s'havia de preparar per esdevenir una autéen-
tica catedral.

Aixi doncs, I'empenta constructiva propia d'un bisbat nou va
culminar, en aquesta primera etapa, amb I'acabament de la
nau gotica de la catedral, desfent les voltes del temple roma-
nic i transformant-la en una “catedral gotica”, en la linia de
la tradicié de les catedrals baix-medievals i també propiciada
en part pel fet que encara s’estiguessin acabant obres impor-
tants com les catedrals de Girona o Tortosa. Per aquestes i
altres obres es va signar un contracte I'any 1623 amb el mes-
tre d'obres de Barcelona Claudi Casals, que més tard, mentre
estava treballant a la catedral de Solsona, sera cridat a Calaf
per dirigir les obres de la nova parroquial de Sant Jaume, on
treballa fins a la seva mort, I'any 1631.3

Pero I'impacte de la nova catedral solsonina es deixa sentir
també en d’altres indrets geograficament ben propers com
seria el cas de diverses esglésies i santuaris. D'entrada, cal-
dria destacar I'exemple de I'antiga església parroquial de
Sant Marti de Llanera, també perque és el que pot presen-
tar més dubtes pel que fa a la seva construccié, atés que si
bé presenta alguns trets identificables amb I'arquitectura
gotica del segle XVII, les capelles laterals presenten una
estructura més arcaica, que ens podria fer pensar en una
construccié anterior situada més al segle XVI. Aixi mateix,
tampoc podem oblidar I'existéncia, al Museu Diocesa i Co-
marcal de Solsona, d'un retaule fragmentari de pintura, del
segle XVI, documentat com a obra del pintor cerveri Joanot
de Pau (conegut altrament com Joan Pau Guardiola), que
podia haver estat desplacat per la construccié del retaule
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major barroc, a mitjans del segle XVII, atribuit al taller man-
resa de Joan Grau —i que avui, degut al lamentable estat
en qué es troba I'església, roman custodiat a I'església de
Peracamps.

De fet, considerem que almenys una gran reforma que de-
via afectar el temple i que li conferi el seu aspecte actual,
tingué lloc durant la primera meitat del segle XVII, qui sap si
paral-lela a la també gran reforma del castell, convertit en ca-
sal senyorial. Tornant a I'església de Sant Marti, es tracta d’'un
temple d'una senzilla i diafana bellesa, d’una sola nau de pro-
porcions esveltes, cobert amb volta de creueria i amb caracte-
ristiques propies d'aquest gotic tarda, com les nervadures que
s'interrompen a mitja alcada en forma de permodol o cul de
llantia i que contenen els emblemes heraldics dels Vilard —al-
guns dels quals apareixen avui destrossats, repicats de forma
deliberada. No van arribar els vandals, en canvi, a destruir els
relleus de les claus de volta, decorades amb I'escena de Sant
Marti partint la capa, una representacié de la Verge del Roser
i la representacié d'un personatge que endevinem com Sant
Isidre, de manera que si tenim en compte que la canonitzacio
d’aquest sant castella tingué lloc I'any 1622 —-moment a partir
del qual es feren esforcos notables per difondre’n el culte i
unificar, en el cas de Catalunya, les nombroses advocacions
dedicades a la pagesia-, aquesta data ens serviria de referen-
cia per considerar que es tractaria d’una obra posterior, situa-
da ja dins el segon terc del segle XVII.

A I'exterior, la part de la capcalera esta presidida pel campa-
nar, que segueix la forma poligonal de I'absis i presenta un
aspecte robust al qual ens remeten els campanars del gotic
tarda. La seva adaptacié estricta a I'amplada del temple, fa
que el perllongament vertical d’aquest n’augmenti la sensacio
d’esveltesa, afegint-se als nombrosos senyals de qualitat que
presenta aquesta obra.

Pel que fa a la portada, la seva decoracié ja és completament
classicista, amb fronto triangular partit per una fornicula que
devia albergar la imatge del sant titular. Les pilastres a banda
i banda tenen decoracié d'escates, més present en la nostra
arquitectura al segle XVII que no pas al XVI. De fet, el mateix
tipus de decoracié el trobem a les portades d'esglésies més
tardanes (de finals del segle XVII) com sén les d'Ardévol o
Sant Pere de Vallferosa —per bé que també hi ha la possibilitat
que la portada de Sant Marti de Llanera es correspongui a
una cronologia més tardana —paral-lela a la de les altres dues
esglésies citades, com succeira també en el cas de Sant Just
d’'Ardevol.

El cas és que avui Sant Marti de Llanera és una església aban-
donada, la sort (0 més aviat la dissort) de la qual no vingué



directament condicionada per les malvestats de la Guerra Ci-
vil, siné que fou causada pel despoblament del territori, com
succei també al nucli vei de Vallferosa. Finalment, la seva su-
pressié com a parroquia durant els anys seixanta del mateix
segle XX la va acabar d'arrossegar fins a aquest aspecte de
quasi “ruina romantica” que presenta actualment i que espe-
rem que es pugui redrecar ben aviat.

El segon d’aquests exemples esta situat ben proper a I'església
anterior, concretament en el petit nucli de Sant Just d’Ardévol
(Pinds), essent dedicada I'església als Sants Just i Pastor. Es
tracta d'un temple del qual igualment al cas anterior, se'n
coneixen molt poques noticies documentals que permetin
situar-lo dins una cronologia precisa o posar nom als artifex
que hi intervingueren. Interiorment, com en el cas de Llanera,
el parament és arrebossat i només s'ha reservat la pedra ben
escairada per nervadures i altres elements estructurals i deco-
ratius. L'estructura interior del temple, sobretot si ens fixem
en els algcats —amb les capelles obertes a partir d’arcs de mig
punt-, ens permet considerar-lo d'una forma més homogeénia
i més de mitjans del segle XVII, sense fissures, respecte al de
Sant Marti de Llanera, que presentava en canvi les capelles la-
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1. Interior de 'església de Sant Marti de Llanera, amb la
capcalera desposseida del retaule barroc, avui dipositat a
Peracamps.

2. Interior de I'església de Sant Pere de Matamargo, on
I'interior gotic contrasta amb el barroquisme del retaule
major, obra de I'escultor Josep Pujol.

3. Interior del santuari del Miracle, amb volta encara de
creueria gotica, amb alcat classicista i presidit pel retaule
barroc de Carles Morato.

terals més segons la forma del gotic “medieval”. Aixd ens pot
fer suposar que, o bé el gotic de Llanera és un xic anterior al
de Sant Just o bé es tractaria d'una reforma sobre un temple
preexistent. L'alcat de I'església de Sant Just es completa, a
més, amb un tipus de cornisa senzilla perd clarament classi-
cista, que recorre tot el perimetre intern.

La portada, a I'exterior, presenta un aspecte semblant a la
de Llanera pel que fa al front6 triangular migpartit per una
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fornicula, si bé en aquest cas, a banda i banda hi ha columnes
estriades. Les escates, per0, també apareixen en aquest cas
en altra decoracié subsidiaria, a banda i banda de la fornicula
superior. La data de la portada, en aquest cas, hi esta incisa:
1694. Es tractaria, segurament, de la darrera fase d'una cons-
truccié que podriem situar a grans trets a mitjans de segle
XVII.

Finalment, el darrer element que homogeneitza tot el conjunt
dins I'estética siscentista és el campanar, que ja ha abandonat
les formes poligonals del gotic, per presentar-se en forma de
torre quadrada, de manera semblant a la majoria de campa-
nars del segle XVII.

El tercer exemple que situem dins aquest grup d’esglésies sis-
centistes el tenim a Pinds (el mateix municipi que la de Sant
Just), concretament al santuari maria del mateix nom, on s'hi
documenta una aparicié de la Verge al segle XVI. Es tracta
d’'una església que manté I'esquema d’'una sola nau, amb un
cor elevat i dues capelles per banda. La volta és de creueria,
les nervadures de la qual descansen damunt d'una cornisa

gue corre horitzontalment al llarg del perimetre de la nau.
Les claus de volta, presenten també decoracio diversa, des de
la imatge de la Verge a la creu de I'orde dels hospitalers de
Sant Joan de Jerusalem; a la tercera, passant pel llinatge "Pi-
nés” o bé lainscripcio: “Struch prevere 1653”. D'altra banda,
la clau de la volta del sotacor presenta la data 1655, amb les
xifres separades pels bracos de la creu dels hospitalers.

A l'exterior, la portada esta definida per un fronté triangu-
lar rematant un entaulament sostingut per dues columnes
dorico-toscanes sobre podi. De manera semblant als exem-
ples anteriors, la llinda també presenta inscripcio i esta pre-
sidida per I'escut de I'orde de Sant Joan de Jerusalem. Val
a dir que de manera perpendicular a I'església i conjunt del
santuari, hi tenim I"edifici de I’hostal, també majoritariament
obrat durant aquesta epoca, com ho posen de manifest les
multiples inscripcions que apareixen a les llindes de portes
i finestres.

Encara ens resta parlar, pero, d'altres dos exemples d’esglésies
gotiques del segle XVII situades a la comarca del Solsonés, i
gue son temples de més grans dimensions que els anteriors.
El primer és I'església parroquial de Matamargoé (Pinos) i el
segon, el santuari del Miracle (Riner).

L'església de Sant Pere de Matamargd fou reformada quasi in-
tegrament entre els primers anys del segle XVIl —una inscripcié
a la portada resa la data de 1618- i 1650, que és la data que
apareix a una de les claus de volta juntament amb el nom de
“Mestre Roca”. Aix0 ens indica que en aquest cas si que po-
dem parlar de la presencia d'un mestre d'obres concret, que
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podria ser Joan Roca —segons resa una noticia a la documen-
tacié parroquial-, constructor manresa i pare de Gaspar Roca,
gue sera també mestre d'obres amb gran activitat al bisbat
de Solsona, essent I'artifex del nou santuari de Santa Maria
d’lvorra i intervenint activament en la construccio de I'església
parroquial de Tarrega.

Tornant a Matamargd, val a dir que I'austeritat de la faca-
na, definida solament per una senzilla portada amb fronté
semicircular, contrasta amb I'exquisidesa interior, on la volta
gotica es completa amb un alcat amb capelles d’arc de mig
punt i una cornisa que vol imitar |'estil doric. La sensacié de
sumptuositat es veu aguditzada pel desplegament de retau-
les del segle XVIII, obra en la seva majoria de Josep Pujol,
membre d'una nissaga d’escultors de Folgueroles i que fou
també I'artifex de la decoracio de la capella dels Colls de Sant
Llorenc de Morunys. El sumptuds retaule Major que fa per
Matamarg6 substituira el de mitjans del segle XVII, obra de
I'escultor cardonf Josep Ribera, que degué ser fet en motiu
de la flamant reforma arquitectonica i que fou venut, doncs,
a finals del segle XVIII, a la parrdquia de Sant Pere de I’Arg, on
encara es conserva.

Finalment, I'dltim temple que cal ressenyar i que és el més
destacable per dimensions i qualitat seria I'església del san-
tuari del Miracle (Riner), que després de I'aparici6 de la Mare
de Déu als nens pastors de la Mas de la Cirosa I'any 1458 es
trobava, després de dos-cents anys, en la situacié d'haver de
construir la tercera església. Aquesta es va contractar I'any
1652 en un moment d’euforia economica per al Santuari, que
sempre havia gaudit de quantioses rendes. Per la documenta-
Ci6 se sap que el mestre que va dirigir les obres era el vigata
Josep Morat6 possiblement el mateix autor de la traca i que
sera l'iniciador de la coneguda nissaga dels Moratd, mestres
d’obres i escultors.

L'espai es configura mitjancant una planta longitudinal gene-
rada a partir de nau Unica amb capelles allotjades entre els
contraforts. En el projecte original de la tercera església, |'eix
longitudinal es va dividir en set trams, perd les obres es van
aturar quan encara faltaven els darrers tres trams dels peus i ja
no es van acabar, practicant-hi posteriorment un mur de tan-
cament que, de caracter provisional, permetés la celebracié
del culte. L'alcat esta configurat mitjancant arcs de mig punt
gue s'obren a les capelles laterals, separades visualment per
pilastres classicistes mentre un entaulament doric relliga ho-
ritzontalment tot el perimetre del temple. Aquesta gramati-
ca “moderna” es conjuga amb una volta encara de creueria
gotica, en la que s'obriran grans finestrals que donaran llum
a 'interior, completat a mitjans del segle XVIIl amb el gran-



dios retaule de Carles Morato, perllongat visualment a banda
i banda per la pintura il-lusoria d’Antoni Bordons.

De l'exterior del santuari del Miracle en destaca, sobretot,
el tercer cos, que consta de quatre grans arcades de mig
punt decorades amb baranes —que apareixen a la documen-
taci6 com a “palomars”-, que sén un element insolit en
I'arquitectura religiosa catalana, al combinar elements propis
de I'arquitectura civil de caracter rural, —la galeria de solana
o graner de les masies catalanes— integrat en un edifici reli-
gios tradicional.

Fins aqui, el recorregut que hem proposat per la geografia del
gotic “modern” al bisbat de Solsona evidencia també la difi-
cultat d'associar el que en diem “estil” amb una cronologia
concreta, atés que, arquitectonicament parlant, a Catalunya
el gotic es manté fins a la segona meitat del segle XVII, en
plena epoca del “barroc”. Resulta interessant assenyalar, a
proposit del moment en el qual es produira I'abandonament
d'aquest llenguatge, I'acord de I'any 1671 entre el bisbe Lluis

de Pons i el suara esmentat mestre d'obres Gaspar Roca, per
tal d'obrir el brac esquerra del creuer de la catedral de Solsona
amb “arc circular i no apuntat”. Aquest detall és simptomatic
de I'abandonament tan tarda del gotic, per donar pas d'una
manera més consolidada a l'inici del nou llenguatge classi-
citzant, al qual el bisbat de Solsona s’afegira sobretot amb
els exemples d’arquitectura del segle XVIII, que van des de la
construccié d'algunes esglésies parroquials com les d'lvorra,
Riner o Madrona, fins a la del nou Palau Episcopal.
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TARRAGONA

La Mare de Déu del Lledd de Valls:
iconografia, iconologia i descripcio
estilistica

per ANGEL GASOL SENORON

a ciutat de Valls i tota la comarca de I'Alt Camp comme-

moren al llarg de tot aquest any 2016 el 650 aniversari de
la troballa de la Mare de Déu del Lledd', una efemeéride que
coincideix amb els 50 anys de la seva coronacié canonica.
Davant la importancia artistica que aquesta imatge gotica té
dins el panorama escultoric catala de la Baixa Edat Mitjana,
presentem aqui un treball iconografic, iconoldgic i estilistic
sobre I'efigie, intentant aixi extreure’n I'entrellat sobre I'ads-
cripcié al seu ambit geografic de creacié original aixi com la
possible autoria de les mans que la van concebre i executar.
La peca, amb un estat de conservacié forca notable tal i
com s'ha pogut comprovar arrel de la restauracié que se li
ha efectuat entre els mesos de setembre de 2015 i gener de
2016 a I'Escola d'Art i Disseny de la Diputacié de Tarragona
a Tortosa, esta feta d'alabastre, un material amb qué els
escultors del moment aconseguien acabats semblants als
del marbre. Pensem que I'escassetat de marbre a Catalunya
i I'existencia de pedreres d'alabastre va ser un fet que va
incidir en 1'Gs creixent d'aquest material a partir del segle
XIV, moment a partir del qual va arrelar amb forca (com a
minim fins al segle XVI) degut a la facilitat amb que es pot
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Imatge de la Mare de Déu del Lledé. Angel Gasol Seforon.

treballar i a la seva blancor, propietat que va ser saviament
aprofitada pels escultors del moment a I'hora d'explotar les
seves possibilitats estétiques i cromatiques?.

La imatge ens presenta a Maria dempeus, portant Jesus
Infant al brac esquerre i amb el brac dret sostenint unes flors
de llargues tiges, un clar simbol aquest darrer que semblaria
al-ludir directament a la seva virginitat®. Fixem-nos, a més, que
sobre aquestes flors apareix el que podriem identificar com el
capoll d'una flor just abans d’obrir-se, tot i que també podria
tractar-se d'una mena de fruit que recordaria a una pinya
(durant I'Edat Mitjana el pi, com a arbre, era simbol de fortalesa
i vitalitat, en una clara associacié a I’Arbre de la Vida; la pinya,
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doncs, com a fruit d’'aquest, esdevenia simbol de saviesa, el
misteri amagat que només es troba en la ment de Déu)*.

La Verge, amb un semblant que mostra un lleu somriure i una
mirada hieratica i profunda, ens apareix vestint una elegant
tunica decorada amb diversos motius florals. Aquesta tunica és
practicament coberta per un fi mantell molt ample que li sorgeix
del cap, ornamentat amb diverses filigranes, flors i estrelles de
sis puntes, referéncia aquesta darrera als sis dies de la creacio i
als sis atributs de Déu (poder, saviesa, majestat, amor, gracia i
justicia)®. El seu rostre ens apareix emmarcat per aquest mantell,
que es recull a la seva esquerra, baixant-li fins als peus en plegat
suau amb uns treballadissims plecs a I'alcada dels seus genolls.

Jesus Infant, el seu fill, se li asseu al brag esquerre, no establint
cap mena de relacié afectiva amb la seva mare i mantenint un
posat ferm i inclis amb un cert punt d’arrogancia, amb una
mirada fixa en un rostre poc avesat a voler representar el que
és, un nen de poca edat. Vestit igualment amb una llarga tunica
coberta d'estrelles, ens apareix descalc mentre ens mostra entre
les mans un ocellet amb les ales esteses que es gira per picar-li
els dits de la seva ma esquerra. Aquesta darrera representacio
sembla que al-ludiria a I'episodi descrit en els evangelis Apocrifs
on se'ns parla sobre els ocellets de fang fets per Jesds un
dissabte mentre jugava i als quals acaba donant vida amb el
poder de la seva veu®. També s'ha relacionat iconograficament
aquest ocellet amb I'anima pecadora que, en bracos de Jesus i
Maria, vol escapar del seu domini i per aixo se li torna per picar-
li un dit. Igualment, alguns autors parlen que es podria estar
fent al-lusi® a una cadernera, ja que en iconografia medieval
era simbol de I'Eucaristia i Passié de Crist, recordant aixi que
JesUs ha nascut per morir’.

La part posterior de la imatge apareix sense treballar, un
fet que ens porta a pensar que en origen fou creada per
romandre encastada en alguna paret o fornicula, tot i que
tampoc podem descartar que hagués format part d’algun
retaule de pedra o pictoric. Pensem que |'eclosio del Gotic
coincideix amb diversos canvis en el mobiliari litdrgic
(desaparici¢ del frontal d’altar -o almenys el seu pas a un
segon terme- i |'exaltacié del retaule); no ens ha de semblar
estrany, doncs, que aquesta peca centralitzés un retaule fet
en pedra, una realitat ben comuna a les terres de Tarragona
i de Lleida amb nombrosos exemples conservats de gran
qualitat artistica®.

Iconologicament parlant, laimatge de Maria del Lledo, una de
les més interessants de I'escultura gotica catalana conservada,
es correspon a les formes propies de les Marededéus de mitjans
de segle XIV (de fet, es podria datar perfectament entorn el
1366, moment en que la tradicio en situa la troballa). Abans
del Gotic, laimatge que es considerava com a tradicional de la
Mare de Déu amb I'Infant era la variant de la Sedes Sapientiae
o “Tron de la Saviesa” en la qual Maria acostuma a apareixer
sedent, ricament vestida i coronada, i amb el seu fill assegut
a la falda. D'aguesta manera ella es convertia en setial de la
saviesa divina, tot plegat en una composicié caracteritzada
per una estricta frontalitat tant de la Mare com del Fill. Amb
la repeticié d'aquesta formula plenament hieratica es volia
representar I'expressié simbolica de la idea abstracte del seu
ésser, i anava condicionada, llavors, a la posicié sedent amb
qué s’esculpien les efigies, donant aixi la tipica imatge de les
Marededéus del temps del Romanic®.
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El pas del Romanic al Gotic es va anar produint per un canvi
en la mentalitat i en la societat, cada cop més complexa i
polifacética: I'home va comencar a entendre de manera
diferent la seva relaci6 amb I'entorn més immediat mentre
gue sabia que a la transcendéncia sols s'hi podia arribar a
través de la Fe. Aixi, a mesura que avancava el temps i es
deixava enrere una realitat de desgracies socials varies, també
la tendeéncia a fer imatges severes i en ple patiment es va
anar reduint, deixant pas a representacions de Maria com una
imatge d’amor i de dolcor: el sentiment religiés va derivar
llavors d'una Fe temorosa del castig divi a la conviccié que
Déu és amor i s'estima la humanitat. Aixi, la Verge-Reina
representada durant el Romanic deixava pas a la Mare dels
temps gotics: Maria se'ns mostrava ara amb els sentiments i
actituds més propis d’una mare, essent aixi més propera als
individus d’aquella societat baix-medieval.

Aquest pas suposa un canvi en el prototipus escultoric que es
comencga a notar a partir de finals del segle Xlll, esdevenint
llavors una imatgeria mariana on la Verge es presentava
dempeus amb el Nen recolzat al brag esquerre, essent
aquest un dels models més difosos per I'Europa dels segles
XIII'i XIV. En aquest aspecte volem remarcar per proximitat
gue I'escultura de la Marededéu del mainell de la portalada
de la Catedral de Tarragona és el primer o un dels primers
exemplars a Catalunya de la tipologia de la Verge dempeus,
un dels temes privilegiats, potser el més representatiu, de
I'escultura gotica europea i que segons sembla derivaria
d'un prototipus frances establert a partir de la Marededéu
de I'abadia de Saint-Corneille de Compiegne (c. 1270). Un
altre bell exemple del Camp de Tarragona el trobem en la
imatge de la Mare de Déu amb I'Infant provinent de I'antiga
església del Miracle de Tarragona (dins I’Amfiteatre roma) i
que ara es custodia al Museu Diocesa tarragoni (N.I. 3029).
Observant-ne una i altra ens adonem que la bellesa fisica i
la bellesa espiritual resultaven indissociables en aquesta nova
visié humanitzada de la Verge, que expressava aixi la creixent
devocié mariana'™.

Com estem veient, doncs, amb l'arribada del Gotic, Maria
ara era més Mare que Reina, i per aix0 el Fill s'hi ana girant,
buscant-la i inclis demanant-li joc. Ella, molt més natural,
opta per presentar-se dempeus, amb un rostre que podia
mostrar-se somrient i més dolg, amb un gest molt més
amable. El seu Fill ja no era aquell “home petit” que venia a
judicar els vius i els morts, sind un petit infant que molts cops
demanava afecte matern mentre sostenia amb les seves mans
algun animalé o fruita. S’havien aixi trencat les distancies
entre la divinitat i la dimensié humana i Maria, sense perdre
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la seva dignitat, s'apropava a I'ésser huma, fet que acaba de
popularitzar la seva imatge entre la poblacié del moment.
La tipologia que veiem en Maria del Lledé la situarien llavors
en la plenitud del Gotic tal com estem explicant, pero el seu
volum uniforme, la seva rigidesa anatomica, el seu posat
majestatic i la nul-la relacié entre les figures del conjunt fan
gue encara no es pugui desvincular del tot de la tradicio
romanica. La imatge constitueix aixi un pont entre |'estil
solemne, hieratic i irreal del Romanic i la naturalitat que
acabaria impregnant les imatges del Gotic.

En allo referent a la seva vessant estilistica, aquesta imatge
vallenca sempre s’ha volgut vincular a I'entorn de |'Escola
de Lleida per les seves caracteristiques iconiques, en concret



amb la Mare de Déu dels Fillols conservada a I'Església de
Sant Lloreng de la capital del Segre: malgrat que la nostra
estigui dempeus i aquesta darrera sedent, podem fixar-nos en
les similituds que presenten ambdos rostres, en I'acabament
del nas amb una petita protuberancia esférica i en els seus
orificis nasals, molt separats; un mento arrodonit i prominent,
i uns cabells de similar composicié apropen també ambdues
imatges'. Una altra imatge amb qui es poden establir forts
paral-lelismes és la imatge de la Mare de Déu de Montalegre'
de I'ermita homonima: al hieratisme del seu rostre amb les
celles arquejades, el llarg nas i el seus orificis, els petits llavis i
el menté arrodonit i molsut hi hem de sumar les flors de llarga
tija que sostenen ambdues imatges. Finalment podem establir
certs paral-lelismes amb la coneguda com a Mare de Déu de
Bellpuig de les Avellanes™ pel delicat tractament de la roba
d’ambdues peces. Aquestes tres obres (Fillols, Montalegre i
Avellanes) s’han vinculat tradicionalment al taller de Bartomeu
Robid o, simés no, a sequidors del mestre de I'Escola de Lleida
del XIV que coneixien directament el seu llenguatge plastic.

Sigui com sigui, i més enlla dels paral-lelismes que la nostra
efigie pugui reunir amb aquesta escola de ponent, volem
llancar aqui una hipdtesi sobre I'autoria de la imatge del
Lledé fruit del corresponent analisi de la peca, aixi com de
la seva comparativa iconografica, iconologica i estilistica amb
diverses imatges gotiques conservades a museus, institucions i
parroquies del pais (Museu Nacional d'Art de Catalunya, Museu
Frederic Marés, Museu Diocesa de Lleida, Museu Diocesa de
Tarragona, Museu Episcopal de Vic, Monestir de Santes Creus,
Monestir de Vallbona de les Monges, Església de St Lloreng
de Lleida, Església de I’Assumpcio de Castelldans i Ermita de
la Mare de Déu de Montalegre). Vist aix0, ens aventurem a
esmentar la figura d’en Guillem Seguer de Montblanci la seva
més que possible intervencié en la imatge del Lledé de Valls.

Les dades conegudes d’aquest artista ens sén més aviat
minses, perd podem assegurar el seu profund arrelament a
la Catalunya Nova (Montblanc, Vallbona, Lleida), essent un
dels principals artifexs en I'ambit tarragoni'. Espanol i d"altres
autors li atribueixen peces com la Mare de Déu de Vinaixa i
la Mare de Déu de Nalec (ambdues destruides), aixi com la
Mare de Déu del Vilet a I'Urgell, la Mare de Déu del Cor i la
del Claustre del monestir de Vallbona de les Monges; també,
la Mare de Déu del Truc conservada al Museu Diocesa de
Tarragona (N.I. 1953), la Mare de Déu de Castelldans de les
Garrigues, la que es conserva al Museu Diocesa de Lleida (N.I.
456), i la servada al Metropolitan Museum de Nova York (N.1.
41.190.282). Unes i altres es caracteritzen per la delicadesa
i finor del seu treball, compartint certs punts estilistics que

les relacionen directament amb la del Lledd: Maria apareix
dempeus sostenint I'Infant Jesus a la banda esquerra. El Nen
juga amb un ocell en molts dels exemplars, i Maria sosté un
tany vegetal o un llibre. Els seus rostres sén de galtes plenes,
amb sotabarba, sobretot el Nen, amb formes ben arrodonides;
les boques son en general forca petites, i les celles no es
presenten escultdricament massa remarcades i se’ns mostren
configurades per un trac molt fi que ens porta a deduir que
foren pensades per ser complementades amb la policromia
posterior. Les posicions que presenten els nens sén ben
similars. En allo referent a la plastica escultorica de les efigies,
els mantells que cobreixen les tuniques de Maria constitueixen
segurament alld que més defineix aquestes peces: els plecs
caients en forma de cascada presenten un delicat treball
caracteristic de I'artista, una tipologia que acaba esdevenint un
model propi del seu repertori i dels seguidors que n’emergiren.
Aquesta tipologia mariana sorgida de les mans d’en Seguer
acaba esdevenint propia del patrimoni iconografic tarragoni
del primer Tres-cents, generant aixi un model que acaba
per escampar-se arreu: I'abundancia d’'imatges homonimes
d'aquest estil que s'han conservat en I'ambit del Camp,
aixi com la familiaritat que ens suposen totes i cadascuna
de les peces a les que s'ha fet referéncia, ens apropen
irremeiablement el model i les mans d’en Seguer a la imatge
del Lledd de Valls.

Deixant de banda aquesta hipotesi que aqui hem apuntat, i
sigui quina sigui la seva autoria, volem remarcar per concloure
el present article que la imatge de la Mare de Déu del Lledo
constitueix un destacat exemple escultoric del Tres-cents
tarragoni i d’aquest eix Tarragona - Lleida - Montblanc
propi de la Catalunya Nova del moment. La seva tipologia,
el caracter de la peca, aixi com la seva possible autoria ens
mostra un resultat singular que reclama d'un estudi més
minucioés del que ara hem pogut dedicar-li.

1. Breument direm que la tradicié assegura que la imatge va ser
trobada per uns peregrins vallencs que anaren en rogatives a
Montserrat per tal d'intentar aturar la terrible sequera que llavors
patia la poblacio. Arribats en aquell santuari, un monjo del monestir
els anima a que se’'n tornessin de nou cap a Valls perqué alla, fora els
murs de la vila, els va dir que trobarien una imatge que agafarien com
a protectora. | aixi va ser: en arribar de nou a la contrada, i ja prop de
Valls, els peregrins tingueren la sorpresa de trobar en I'anomenat bosc
d’en Castellé I'efigie mariana amagada dins la soca d'un lledoner. Era
un 25 de gener de I'any 1366.

Una altra versié (molt més moderna) que la tradicié oral conserva
sobre la seva troballa ens parla d'un fet militar. El gener de 1366,
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Imatge de la Mare de Déu de Castelldans de les Garrigues.

J. Yarza.
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regnant a Catalunya el rei Pere Ill el Cerimonids, va celebrar-se al
Castell del Pati de Valls una reunié entre el Cerimoniés, I'Arquebisbe
de Tarragona Pere Clasqueri, Enric de Trastamara i d'altres grans
personatges de I'época amb I'objectiu de fer la guerra al monarca
de Castella, Pere | el Cruel. Acabada la reunid, les tropes d'Enric de
Trastamara sortiren de Valls direccid6 Montblanc per dirigir-se a Lleida,
agafant el cami que transitava pel bosc d’en Pere Castello, que
anaren desbrossant talant arbres a tort i dret per tal de facilitar el pas
dels soldats. En un dels arbres, un lledoner, i de forma inesperada,
trobaren aquell 25 de gener de 1366 la imatge d'una marededéu.

Sigui com sigui, el prodigi va ser escampat rapidament per tota la
contrada, fent-se aixi popular la veneracié de I'efigie miraculosa.

2. ORTIIGLESIAS, Montserrat; El alabastro en la Edad Media y la Edad
Moderna. El caso de Sarral (Tarragona); " De Re Metallica”, desembre
2005

3. Les flors sén un simbol universal que evoquen la fecunditat, la
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Barcelona, 2008
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sant Tomas.

7. La ferida que li causaria faria referéncia a les nafres de Jesus a la
creu, simbol de la passi6. VERICAT GAVALA, Lluis M?; Diccionari de
simbols cristians; Farell; Barcelona, 2008

8. MANOTE, M? Rosa; PADROS, M? Rosa; RUIZ, Francesc; Guia visual.
Art Gotic; Museu Nacional d'Art de Catalunya; Barcelona, 2002
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Nacional d’Art de Catalunya; Barcelona, 2002 // ESPANOL, Francesca;
YARZA, Joaquin; £l Romanic catala; Angle Editorial; Barcelona, 2007
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MNAC; Museu Nacional d'Art de Catalunya i Lunwerg; Barcelona,
2011 // VNV.ALA.; PALLIUM. Exposicio d’Art i Documentacio; Catedral
de Tarragona; Tarragona, 1992

11. ESPANOL, Francesca; El Gotic catala; Angle Editorial; Barcelona,
2002 // MANOTE, M? Rosa; PADROS, M? Rosa; RUIZ, Francesc; Guia
visual. Art Gotic; Museu Nacional d'Art de Catalunya; Barcelona, 2002

12. VV.AA.; PULCHRA. Cataleg de I'exposicio; Departament de
Cultura i Museu Diocesa de Lleida; Lleida, 1993

13. VELASCO, Alberto; YEGUAS, Joan; Noves aportacions sobre
I'Escola de Lleida d’escultura del segle XIV; URTX: Revista Cultural de
I'Urgell, n°24; 2010

14. VVAA.; Seu Vella. L'esplendor retrobada; Departament de
Cultura, Fundacio6 La Caixa i Museu Diocesa de Lleida; Lleida, 2003
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a la zona d'enca del 1300. ESPANOL, Francesca; Guillem Seguer
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TERRASSA

Origen de les medalles devocionals:
L'enkolpium de Sant Cugat

per J. M. MARTI BONET

es medalles devocionals poden ser objecte d’estudi dins

la historia de I'art sacre. Tanmateix possiblement en ser
molt efimeres poc han estat estudiades pels professionals
de dita exuberant i seriosa historia de I'art. Obviament que
el mateix concepte (de medalla devocional) inclou molts
enigmes que no faciliten gens ni a una possible definicié ni a
llur evoluci¢ i origen. Proximament el Museu Nacional d'Art
de Catalunya organitzara unes jornades d’estudi sobre les
“medalles devocionals”. En aquest dies es faran esforcos per
presentar-ne uns inventaris suficients de les de Catalunya
gue permetin la posterior investigacié d'aquests fenomen
cultural i religiés en el seu aspecte eminentment artistic.
Tanmateix és ben segur que si ens traslladem als primers
segles del cristianisme la presencia massiva d’amulets en
aquella societat influf en I'acceptacié d'una part d’aquests
objectes, tot i que calgué purifica’ls de tot indici d'idolatria
i de superstici6. Aixi en el sector paga d’'aquella societat
I'amulet bé es podria definir com un objecte gracies al
qual s'allunyen els denominats “mal esperits” i s’expulsen
variadissimes desgracies de tot genere. El cristianisme en
el seu desig d'una sana inculturacié canvia radicalment la
direccié devocional vers els sants i la devocié a la Mare de
Déu, netejant-los de ser instruments de la supersticid, o
almenys aixi ho intenta.
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Enkolpium Sant Pere de Rodes.

Amulet ve del llati amuletum emprat per primera vegada per
Plini; cal dir també que és d’origen semitic, un altre terme
sindbnim anomenat jamala vol dir objecte penjat. Aquesta
caracteristica també és fonamental i dirfem definitoria si es
tracta de les medalles devocionals cristianes en els seus ori-
gensien les seves evolucions; tanmateix caldra saber trobar el
moment en el que el cristianisme incultura aquests singulars
amulets transformant-los en objectes sacres i intenta netejar-
los de tota supersticio i idolatria.

Les qualitats que se li atribueixin a I'amulet —diriem- paga se-
ran la de la prevencié dels mals i ser agent contra les malalties



i contra les desgracies, distingint-lo del talisma. Aquest ultim
té com a definicié: “objecte al qual hom atribueix un poder
magic i el duu a tot arreu”. Talisma no és un amulet. Aquest
és un mitja de proteccié passiva, en canvi el talisma confereix
a aquell que el posseeix, poders magics actius.

Tots els pobles en tots els temps —sobretot en I'antiguitat- han
emprat tota classe de materials com amulets com per exem-
ple: pedres (agata, diamant, jaspi, ametista, la queolonia i la
malaquita), coral i metall (or, plata i coure).

Les amonestacions dels sants Pares contra els amulets, mags
i xarlatans en les esglésies d'Orient i Occident com I'africana
en els vuit primers segles del cristianisme fins el concili de Ni-
cea Il (787) demostren que els amulets (en forma de medalles
devocionals) i llur Us eren molt freqlients entre els cristians
d'aquells temps. Molts d’ells tenien els signes de la creu o

Enkolpium Sant Cugat Vallés.

del peix, o figures de sants i de la Mare de Déu, alguns a dins
hi afegien reliquies i frases del Nou Testament en forma de
filacteris o petits estotjos. Tots aquests objectes devocionals
tenien dues caracteristiques externes: que eren circulars i que
es podien penjar al coll; d'aqui el nom de “periapta” ( o sigui
“penjat”) que és sindbnim de medalla devocional.

El Concili de Nicea Il que posa fi a I'heretgia iconoclasta és una
fita molt important en I'acceptacié definitiva de les medalles
devocionals. En aquesta época existien i eren molt emprades
pels cristians —especialment pels bisbes i abats- els enkolpia
que forma part d'un estadi dins I'evolucié i transformacié dels
amulets en medalles devocionals. Obviament que I'enkolpium
no té la forma circular, sin6 de creu. També cal dir que aixi
com les medalles devocionals sén dedicades als sants o a Ma-
ria Santissima els enkolpia es refereixen fonamentalment a Je-
sucrist i els seus misteris. Més encara a dintre podia custodiar-
se una petita estella de la Vera Creu. Recordem que la Vera
Creu no sols és venerada siné també adorada. Possiblement
que els enkolpium sén I'antecedent dels pectorals episcopals,
encara que no es considera propiament pectoral fins el segle
XIV, i com deiem en el nostre diccionari Sacralia: "El pectoral
és una evolucié de les capses amb reliquies i amb sants evan-
gelis... servien per guardar-se de les temptacions del dimoni i
tenien la forma de creu quan contenien alguna particula dins
de la Vera Creu”. Com indumentaria episcopal és del segle
XIV. Perd I'enkolpium que ja apareix en els segles VI-XI no
sols és I'antecedent del pectoral sind també de les medalles
devocionals i aquest és el motiu pel qual en una ponéncia que
se’ns ha encomanat en les esmentades jornades presentem
dos enkolpiums de casa nostra que ens poden donar molta
llum en la investigacié. Anticipant-nos a la ponéncia presen-
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tem a la nostra revista Taull la descripcié dels dos enkolpiums,
el de Sant Cugat i el de Sant Pere de Rodes. Podem dir que
practicament sén d'un format i d’un conjunt iconografic no
sols iguals els dos, sind també ho sén altres que es conserven
a Berlin, Leningrad, Copenhage i al Vatica. Les datacions que
hom proposa oscil-len entre els segles VI al Xl seguint sempre
al Dr. Trens. Sén de bronze fos i cisellat. Fem la descripcio del
de Sant Pere de Rodes aplicable malgrat petites diferéncies al
de Sant Cugat i als altres.

L'enkolpium de Sant Pere de Rodes té unes dimensions de
10x 5,50 cm. Prové de Siria o Palestina. Probablement és del
segle VII. Es va trobar a Sant Pere de Rodes i avui es conserva
i es mostra en el Museu d'Art de Girona amb el nimero 18
del seu inventari. La conservacié de la peca és bona. La cara
anterior presenta la figura de Crist clavat a la creu amb quatre
claus, JesUs duu una tunica llarga segons la iconografia que
sembla haver estat freqient a Siria, per la qual cosa el Dr. Ma-
nuel Trens —antecessor meu en la direccié del Museu Diocesa
de Barcelona- considera que el tipus de Majestats vestides
tant freqUent a casa nostra, té el seu origen en aquests enkol-
pia que provenen d’Orient.

Aquest enkolpium té per damunt de la creu el sol i la lluna.
Al costat de la ma dreta de Jesus hi ha una petita figura de
la Mare de Déu de cos sencer i vora d’ella unes lletres capi-
tals grogues amb una inscripcié abreujada de la paraula de
I'Evangeli de Sant Joan que Ell adreca a Maria “Heus aci el
teu Fill”. A I'altra banda, Sant Joan amb la frase “Heus acf
la teva Mare”. Al revers de la creu hi ha, al centre, la figura
de Maria amb les mans alcades en senyal d'oracié i en els
extrems dels bracos quatre evangelistes que aguanten els
seus llibres respectius i que porten al costat unes inicials en
caracters grecs que indiquen el nom dels evangelistes i de
Maria.

Després del Concili de Nicea Il (787) en el qual es condem-
na la heretgia iconoclasta, es multipliquen les medalles i
creus devocionals sempre en forma de “periapta” o sigui
penjades al coll, tanmateix normalment també eren consi-
derades reliquiaris. No és fins després del segle XVII que es
fa una distincio clara entre medalla i reliquiari. En els segles
XVII-XX hi ha una gran difusié i a I'ensems es distingeixen
les medalles: commemoratives, devocionals i simplement
decoratives.
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TORTOSA

Les peces de marbre de |'església
de la Purissima de Tortosa

per JOAN-HILARI MUNOZ | SEBASTIA

Els origens de I'església de la Purissima, cal buscar-los en la

voluntat del bisbe de Tortosa Giovanni Battista Visco (més
conegut com a Veschi), natural de la regi¢ italiana de la Cam-
pania, nomenat prelat durant els convulsos anys de la Guerra
dels Segadors (figura 1). Aquest bisbe, de I'orde franciscana,
va voler dedicar a la Concepcié de la Mare de Déu, una esglé-
sia i un monestir femeni. Amb aquest objectiu va adquirir a la
vora de la casa-seu de la confraria de sant Antoni dels page-
sos un habitatge on va fundar I'any 1644 un petit monestir.
Pocs anys després, un cop retornat a la ciutat després d’haver
estat expulsat d'ella pels francesos I'any 1648, Veschi va deci-
dir ampliar aquesta primera fundacié i el mes de juny de I'any
1652, després d'unes llargues i intenses negociacions, amb
dures pressions pel mig, arribava a un acord amb el gremi de
sant Antoni dels pagesos mitjancant el qual aquests li cedien
la seva casa-església i el bisbe els lliurava a canvi dues-mil
lliures i la casa pairal dels Oriol, a pocs metres de distancia en
el mateix carrer Montcada, perd a l'altra banda del mateix.
A partir d’aquest moment, tot i que Veschi ja no era bisbe
de Tortosa, sin6 de la diocesi italiana de Pozzuoli, a la qual
s'hi havia incorporat el 1655, hi va invertir importants sumes
economiques, tant per transformar i embellir I'interior de
I'antiga església de sant Antoni, obrada a la década dels vint

Retrat funerari del bisbe Veschi, situat al seu mausoleu.

del segle XVII per I'arquitecte Marti d'Abaria, com per ampliar
els espais comunitaris del convent. La renovacié de I'església
fou encarregada al mestre arquitecte Joan Ibanez, de Vila-
real. Un cop mort, Veschi disposa en el seu testament que fos
enterrat a Tortosa.

L'interior del temple es presenta com una de les millors mos-
tres d'església barroca del segle XVII del sud de Catalunya,
amb elements artistics de primer ordre, mols d’ells importats
d'ltalia. La part inferior de la facana de I'antic convent, cons-
truida amb pedra baixada des de la vila de Flix, conserva di-
versos elements de |'antiga casa i església del gremi de page-
sos, incloent-hi la portalada, obra de Marti d’Abaria. Tot i que
moltes de les peces mobiliari liturgic de I'església van patir
greus desperfectes durant la darrera guerra civil, perdent-se
algunes obres d’art importants, com ara la imatge de la Im-
maculada del retaule major, sortosament es pogueren salvar
algunes interessants peces. Entre aquestes obres salvades de
la destruccio i més enlla del conegut Crist, nosaltres ens volem

35



Retaule major de I'església de la Purissima, obrat @ Génova
per encarrec del mateix bisbe Veschi.

Mausoleu del bisbe Veschi, possiblement obrat a Genova.

fixar en les dues realitzades en marbres: el retaule major i la
tomba del bisbe.

Comencant pel retaule major (figura 2) fou encarregat per
Veschi, de cami a Pozzuoli, a la ciutat italiana de Génova:
“...Emprendio su viaje y pasando por Génova, busco artifices
primorosos con quien tratd de hacer el retablo del altar mayor
de finos marmoles jaspes y otras piedras, concertandole en
tres mil y quinientos escudos de plata doble....”. Fou obrat
amb marbres de diversos origens (blanc de Carrara, negre de
Génova, jaspi de Tortosa, marbre vermell del Llenguadoc...)
qgue conformen una monumental estructura arquitectonica
d‘arrel classicista, peca Unica a Catalunya. A la base del re-
taule trobem ben visibles les armes del bisbe fundador. Per
la seva construccié es feren venir treballadors especialistes de
Genova a Tortosa per muntar I'estructura del retaule, ja que
no hi havia a la ciutat técnics adequats per aquesta feina.

Pel que fa al mausoleu (figura 3), es troba ubicat a la primera
capella del costat de I'Evangeli de I'església i recolli les res-
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tes mortals de Veschi I'any 1674, un cop havien arribat fins
a Tortosa des d'ltalia. L'any 1817, pero les seves despulles i
I'escultura de marbre foren traslladades al cor baix de les
monges i I'estructura de la tomba fou emprada durant més
de segle i mig com a retaule de I'altar de sant Francesc. Final-
ment perd, I'any 1982 en una de les darreres restauracions del
cenobi, les restes ossies i I'escultura foren ubicades de nou a
la seva tomba original. Aquesta mostra una bonica estructura
classica, bastida amb marbres de colors similars als del retaule
(vermell de Llenguadoc i blanc de Carrara), fet que ens convida
pensar que fou també obrat a Génova, tot i que no disposem
de dades documentals ni bibliografiques al respecte.
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URGETLL

Un ambd, un sagrari i un cambril
nous, per a una nova basilica.

La nova configuracié del presbiteri
del Santuari de Meritxell (1)

per ANTONI POL | SOLE

‘assoliment de la qualitat de basilica per part del Santuari
de Nostra Senyora de Meritxell, concedida pel Papa Fran-
cesc el 2014, ha comportat que s'haguessin d’introduir petits
pero significatius i necessaris canvis.
Aquests han estat promoguts pel Bisbat d’Urgell en la perso-
na de I'arquebisbe Joan Enric al qual s’ha adherit el Govern
d’Andorra i el Comu de Canillo. I n’ha fet el seguiment in situ
Mn. Ramon de Canillo.
Si primer es va introduir un Ambo, o faristol de lectura fix, i
I'any segUent un Sagrari en relacié directa a I'altar, enguany
s'ha fet realitat un element també rellevant com és la fixacio i
realcament del Cambril de la Mare de Déu.
El Santuari projectat i dirigit per Ricard Bofill i el seu taller
d'arquitectura, inaugurat el 1976, ja tenia resolta la questio
més rellevant, és a dir la incorporacié de I'espiritualitat en els
volums i espais dissenyats, a través de |'arquitectura conce-
buda com a art, que no és sind una manera de transcendir.
L'art com a coneixement inspirat que produeix emocions.
| ho va fer incorporant una simbologia a I'obra, a través de la
seva mirada propia, intentant reflectir el misteri transcendent
cristia i catolic a través dels tres conceptes compartits i univer-
sals com bellesa, veritat i bondat.

Imatge del nou ambo.

Utilitza figures geometriques de desenvolupament concen-
tric i simetries equidistants subordinades a un centre i uns
eixos, amb significacié mistica i simbolica partint d'un quadrat
i subdividint-lo en parts o del rectangle solsticial usat en la
construccio d'esglésies a I'epoca medieval i relacionat moder-
nament amb els mandales de tradici6 oriental.

El seu projecte fins i tot anava més enlla amb un Santuari
simbol de la transformacié a la qual estava cridada una nova
Andorra.

Les tres actuacions d’Ambo, Sagrari i Cambril volen encaixar
en la logica de Bofill i les seves relacions simboliques i propor-
cions geometriques a través dels dissenys dels volums, formes
i figures, parets i paviments.

El Sagrari havia d’acomplir sense dir-ho, cinc requisits essen-
cials: ser digne, ser inequivoc, ser senzill, ser integrat i ser
representatiu de la societat andorrana del segle XXI.

Ser digne, per la seva propia funcié principal, dins d'un Tem-
ple i almenys en tractar-se del Sagrari d’un Santuari Nacional,
el dels andorrans, esdevingut Basilica i que consisteix en ser el
joiell d'alld que és sagrat.

Ser inequivoc, és a dir, tenir el seu propi emplacament clar i
amb una identitat contundent.
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Frontal del cambril amb la Mare de Déu.

Imatge general de I'emplacament del sagrari.

Ser senzill, com ho és el misteri de I'Eucaristia, o el pa i el vi
transformats en el cos i la sang de Crist.

Ser integrat, per incorporar-se a una obra ja preexistent, amb
personalitat propia i dissenyada per I'arquitecte Ricard Bofill
i Levi.

Ser representatiu de la societat andorrana del segle XXI, a
partir de les quatre caracteristiques que s'atorguen al fer (ser)
dels andorrans, al llarg dels segles, la prudéncia, la humilitat,
la gosadia i I'astucia, adaptades a avui.

Aquests cinc requisits, implicits en I’'encarrec, han guiat
I'obra, en confiada continuitat, després d'haver realitzat el
disseny de I’Ambo fix I'any 2014, un tronc de con invertit de
marbre blanc de Macael, abuixardat i coronat amb una mitja
seccio6 el-liptica polida i inclinada i I'altra plana de suport al
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llibre de lectures, feta de fusta lacada de negre, formant un
caixo.

El concepte de sagrat s'associa a idees d’inviolabilitat, misteri,
admiracio, reverencia, atraccio, no materialitat, no utilitarietat
i altres. En aquesta sintonia els materials a emprar havien de
ser forts, brillants o lluents amb capacitat de bona reflexi¢
de la llum. | en la mateixa idea la forma, havia de ser clara,
geomeétrica i regular i alhora ser presentada de tal manera que
la seva possible visié fos multiple i remetés a altres formes.
La idea configuradora esta relacionada amb el buit i el ple,
I'abans i el després, el no res i el tot. Déu com a absolut ocu-
pant el buit. D'aquf la situacié del Sagrari en un buidat previ
de la paret i que no podia ser rectangular o quadrat i estable
sind rombic i inestable.



Imatge general del cambril.

Detall del sagrari.

Un rombe en |'espai o mossec a dos plans alhora que intersec-
ten a 90° i que tenen un origen en dos mitjos rombes de 90°,
un en cadascun dels plans perpendiculars.

L'emplacament singular triat no podia ser altre que una de les
quatre cruilles de les parets, que defineixen la planta i que de-
limiten la zona central en la qual hi ha I'altar. Calia generar un
espai nou en una de les quatre cruilles perimetrals que alhora
defineixen la cruilla central del Temple. L'escollida fou la que
era menys transitada i la que era més ben il-luminada per la
llum del dia i el sol directament i finalment la que concentrava
més tensio en tenir la torre principal (de les quatre existents),
la del campanar, a sobre d'uns 35 m d‘altura.

Amb un altar centrat i ben delimitat i una capcalera de la
nau reservada a la Mare de Déu de Meritxell, la resta d’espais

esdevenien secundaris si s’ocupava un sol pla, qualsevol, dels
tancaments de la nau.

L'eleccio, que havia de ser contundent, només podia ocupar
una de les quatre interseccions de dos plans de la paret de
tancament del Temple, situades a I'entorn de I'altar central.
El punt finalment escollit es troba en relaci¢ directa i a 45°
de I'altar i alhora de la Mare de Déu, creant entre ambdds
elements una nova centralitat, la del Sagrari. Que s'ha alineat,
diagonalment a I'altar, amb I’Ambé integrant-se aixf a la zona
central.

La senzillesa passaria per la utilitzacié d'acer inoxidable, polit
o brillant i mirall per la caixa que limita I'espai en forma de
rombe, i esmerilat i sense fer mirall pel Sagrari. | de metacrilat
blanc per al fons lluminés amb uns leds incorporats.
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El volum del Sagrari és un simple cub identificat amb
I'estilitzacio de I'anyell que apareix en els frescos romanics de
I'església de Santa Coloma, a proposta de I'arquebisbe Mn.
Enric Vives i Sicilia.

Quins requisits hauria de reunir el Cambril de la Mare de Déu
de Meritxell al segle XXI?

En el disseny de Bofill es retroben les claus. La planta del San-
tuari cobert és neta i de lliure circulacié amb I'altar central i
s’organitza en dos eixos claus, un est-oest sobre el qual i al
seu llarg s'articula el Sagrat i I'altre nord-sud, obert a la natura
pels dos costats, sobre els quals s'articula la Creacié.

Malgrat la llibertat que déna la planta lliure, els espais entre
I'entrada i I'altar o entre les parets d’accés als dos claus-
tres i I'altar s"han anat especialitzant i han anat incorporant
els creients amb disponibilitats variades en el temps, llevat
de I'espai entre |'entrada principal i I'altar. L'espai entre la
capcalera de la nau i l'altar ha quedat el més conflictiu i
confls en quan a la seva destinacié o utilitzacié, sempre
plurifuncional.

Aixi la seva funcionalitat ha estat compartida per la preséncia
de la Mare de Déu quan ha baixat de les fornicules de la
capcalera, els mobles portadors de ciris, part de public adrecat
a l'altar i part de public adregat a la Mare de Déu, els oficiants
en cerimonies multiples, els petits cantors o cors de cantaires
... etc.

En definitiva aquest espai ha quedat indefinit quan és I'escena
principal segona després de I'altar.

El Cambril del segle XXI, ha d’entendre’s com aquell que és
reincorpora en la mateixa nau i no se’'n separa i es fa plena-
ment accessible per tots els seus costats. Aquesta part de la
nau, entre la capcalera i I'altar,constitueix propiament I'espai
idoni i digne per a la funcié de Cambril que el Santuari- Ba-
silica de Nostra Senyora de Meritxell ofereix a la Patrona del
nostre pais, Andorra.

I s'implanta el Cambril en un dels punts d’aquesta zona, que
Bofill determina com a singular i especial perque s’hi donen
confluencies de geometries i proporcions diverses.

El Cambril en si mateix incorpora set conceptes simbolics.
Primer, el del seu emplacament que el situa en un punt re-
ferent o cruilla de proporcions i geometries derivades dels
rectangle solsticial del lloc, el propi Santuari-Basilica de Me-
ritxell.

Segon, el gravat d’unes fulles, gavernes, i flors de gavernera
recordant la llegenda de la troballa sota d'una gavernera flo-
rida en ple mes de gener.

Tercer, dues corones, una de 12 punts recordant els versos de
Mn. Cito Verdaguer al Canigd “Desnie-se’n la fada a la bona
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hora / millor reina i senyora / en Meritxell trobaren estes valls.
/ Fa musica a ses plantes el Valira, / que d'Ordino a Soldeu,
harmoniosa / té la figura d'una immensa lira / de bracos de
cristalls. / Damunt son front llueixen / els dotze estanys Pes-
sons, corona hermosa / que de brillants i gemmes li ofereixen
/ aqueixes cimes on lo cel reposa; / corona d’Ariana esplen-
dorosa / que, del zenit despresa, / queda entre terra i cel aqui
suspesa.” | 'altra de 8 punts per completar el nombre dels
estanys dels Pessons.

Quart, la llum com a caracteristica del propi nom de Meri-
txell provinent de Mereig i de Meridia o Migdia. | el color
blanc en relacié a la llum i el concepte de puresa que n’és
associat.

Cinqué, I'ts del cilindre com a volum geometric net present
en les voltes de cand del Santuari i per la seva generacié a
partir d'una circumferéncia que es trasllada al llarg d'una linia
recta o generatriu. | la circumferéncia com aquella figura els
punts de la qual es troben a la mateixa distancia del seu cen-
tre. La Mare de déu com a centre i tots nosaltres al seu entorn
equidistants.

Sise, I'ts de material d'acer en tots els cilindres menys un,
en relacié a la fortalesa de I'amor que és present entre una
mare i un fill.

Sete, I'Us del vidre en el cilindre en contacte amb la talla de la
Mare de Déu, en relacio a la fragilitat de la maternitat.

Tots aquests conceptes i simbols, fan present tangiblement el
misteri intangible d'un lligam que ens uneix amb el transcen-
dent, amb el Sagrat.

Sagrat, com alld que es troba després o més enlla del Profa
i no en la seva contraposicié. El Sagrat que no s'inventa sind
que es descobreix en I'experiéncia d'alld que transcendeix a
la nostra realitat.

Quaranta anys després de la construccié del nou Santuari de
Meritxell, la seva condici6 de Basilica ens recorda que el Tem-
ple projectat per Bofill continua viu i ofereix el seu misteri als
que no tenen por del coneixement transcendent.

Finalment i en la realitzacié dels tres elements s'ha volgut in-
corporar la representativitat de la societat andorrana, a partir
de les quatre caracteristiques que historicament I'han carac-
teritzada. La prudéncia esta reflectida en tot el procés de dis-
seny, la humilitat en la relacié de proximitat als creients, la
gosadia en el temps d'execucio i procés constructiu i I’astucia
en la unitat d'intervencio de tots els implicats: Bisbat d'Urgell,
Govern d’Andorra, Comu de Canillo, Rectoria de Canillo, Pol-
Nadal-Boix arquitectura i enginyeria, Gerard Roca i Ayats (es-
cultor), Construccions Mariné, Serralleria Lanao, Cristaleries
Fito i Electricitat Escaldes.



El Monestir de Santa Maria de Ripoll:
obres de restauracié i manteniment
2004-2015

Per SR. JOSEP ARIMANY | FONTANET

| conjunt monastic de Santa Maria de Ripoll, un recinte

d'un gran valor cultural i d'una certa complexitat arqui-
tectonica, des de fa anys s'hi han anat realitzant una série
d'actuacions de restauracié per tal de millorar el seu estat de
conservacio.
En la darrera decada, cal remarcar, com a obres més
importants, la reparacié integral de les cobertes de I'església,
la restauracié global del claustre del monestir, i I'adecuacié de
la necropoli.

Reparacié de les cobertes del Monestir de Santa Maria
de Ripoll.

L'actuacid es va iniciar el 2004, quan es va fer el redactat
del projecte de reparacié de les cobertes del monestir. Les
obres es varen iniciar el febrer del 2006 finalitzant-se totes les
seves fases I'abril del 2008. El projecte va ser encarregat pel
Servei del Patrimoni Arquitectonic de la Direccié General del
Patrimoni Cultural de la Generalitat de Catalunya.

La superficie total de I'actuacié va ser, aproximadament, d'uns
3.000 m2 de coberta. L'edifici presentava unes patologies que
provocaven importants degoters a les naus de I'església, aixi
com humitats a la part inferior de la nau lateral de la facana
oest (humitats produides pel fossat existent entre les parets

Galeria est del claustre amb les obertures paredades de
I'antiga sala capitular.

de I'església i la muntanya) i el despreniment de trossos de la
cornisa de la facana est del claustre.

La problematica feia del tot necessari procedir a la reparacio
de les humitats que malmetien, lenta, perd continuament, les
voltes de les naus i les parets de I'edifici.

L'obra va consistir en una intervencié unitaria i total en les
cobertes, reparant-se I'estructura de fusta del cimbori i del
baptisteri que es trobaven molt malmeses Al cimbori, també
es van solucionar els problemes d’humitats de les parets,
col-locant una canal a tot el seu voltant, amb la qual es
condueix I'aigua cap a dos canalons que porten l'aigua fins a
la canal de pedra la qual trasllada tota aquesta aigua a través
d’unes gargoles, sobre les cobertes inferiors.

La intervencié a I'edifici tenia per objecte respectar-lo en la
seva totalitat i intervenir amb actuacions no agressives, de
manera que es conservés i mantingués, dins el possible, I'obra
de I'Elies Rogent. A tal efecte, les teulades de les naus es varen
descobrir, és van impermeabilitzar, amb la col-locacié d'una
lamina d'onduline que subjecta les teules de les cobertes de
les naus, mentre que en les cobertes dels absis, del cimbori
i del baptisteri es varen impermeabilitzar, acabant-se amb
peces de pissarra natural, tal com eren. L'Gltima actuacid
a les cobertes va ser la reposicié de les creus del cimbori, i
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Galeria del claustre contigua a I'església. El mur data de la
consagracio del temple realitzada per I'abat Oliba.

Necropolis del Monestir de Ripoll.

del baptisteri que havien caigut feia temps i que no s’havien
pogut col-locar degut al mal estat de I'estructura de fusta
existent. Un cop reparada aquesta estructura, es va procedir a
I'esmentada reposicio.

A la facana est del claustre, la pedra de la cornisa estava molt
deteriorada, per la qual cosa van ser necessaris uns treballs
per a la seva substitucio.

Una altra accié necessaria va ser |'actuaci¢ al fossat de la
facana oest, amb I'objectiu de reduir el pas d'aigles pluvials
pel seu interior. El fossat rebia directament I'aigua de pluja i
tota la que baixava per la vessant oest de la coberta de la nau
lateral. Per aixo, el projecte va contemplar la col-locacié d'unes
conduccions que permeten desviar les aiglies procedents de
la coberta que son les que omplen majoritariament el fossat,
eliminant aixf I'aigua que passava per sota de la portalada.
Dins aquesta primera actuacié, basada principalment en
resoldre problemes d'humitats a les cobertes i a les parets
laterals, es va procedir també a millorar la impermeabilitat de
la paret del claustre que déna al jardi posterior, obra que de
moment es va parar per a realitzar un estudi arqueoldgic.

Restauracio6 integral del del claustre del monestir.

La naturalesa de la segona actuacié, va consistir en les obres
de restauracio de les ménsules i dels paraments del claustre
de Santa Maria de Ripoll, duta a terme entre 2008 i 2010.
Aquesta intervencié fou possible gracies a la suma de diferents
institucions i programes: Generalitat de Catalunya, Diputacio
de Girona i programa Romanic Obert, financat per “La Caixa”.
Era evident la preséncia de patologies d’humitats importants
als paraments i a les peces que s'ubicaven als murs del
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claustre. Aquestes humitats, amb el pas del temps, havien

provocat el despreniment de |'arrebossat dels paraments i

la degradacié de les peces exposades. S'observava, també,

gue nombroses meénsules del claustre presentaven problemes
d’'esquarterament i despreniment de fragments.

L'actuacié englobava quatre intervencions diferents:

1. Solucionar la caiguda de fragments de les ménsules,
mitjancant la substituci¢, la consolidacié i restauracio
d’aquestes, segons el cas. Les mensules del claustre de Sta.
Maria de Ripoll, estan construides amb la mateixa pedra
que el conjunt del monestir, les quals procedeixen dels
afloraments locals. De la totalitat de les ménsules (680),
que trobem al claustre, la majoria estan situades a la planta
baixa. Una part important presentaven despreniments de
fragments per fractures amb el perill consequent que aixo
suposava pels visitants del monestir.

2. Repicar I'arrebossat dels paraments del claustre, deixant les
parets amb pedra nua de manera que es pogués observar
les diferents cronologies de la seva construccio, aixi com
les restes de les seves obertures. Els murs del claustre del
monestir, estan construits per una fabrica de carreus de
mides variables de calcarenita, corresponent a I'lanomenada
formacié Bellmunt, que aflorava a les proximitats del
monestir, i units entre ells amb un morter aeri de calc. El
conjunt dels murs estava recobert per una capa d'acabat
formada per dos nivells de morter. En contacte amb el mur
de pedra, hi havia un morter de calg aéria. Sobre aquesta,
hi havia una capa de morter de ciment portland marcant
un encoixinat i dibuixant un fals especejament de carreus.
El recobriment de morter dels murs del claustre estava en



molt mal estat. Presentava molts despreniments, deixant a
la vista els carreus de sota i va caldre repicar tot |'arrebossat
per veure el parament en tota al seva magnitud.

3. Emmagatzemar les peces del lapidari general del monestir
gue es trobaven exposades al claustre. Lhistoriador Pere
Beseran, va redactar una memoria dels elements singulars,
gue forma part del lapidari, que es mostrava a les parets
del claustre.

4. Finalment es va procedir a la neteja de I'ala de ponent
de la columnata del claustre, realitzada al segle XII i
d’'excepcional bellesa i qualitat escultorica. Per aquesta
actuacio es va utilitzar, a part de les accions tipiques amb
aposits i productes quimics, una neteja amb raig laser, que
s’aplicava directament sobre els capitells, amb la intensitat
necessaria per treure les capes de bruticia superficial i
deixar la patina, de pigment de color que encara es pot
trobar en parts d'algun capitell.

Adequacié de la necropoli del Monestir.

El subsol de la capcalera del monestir ja havia donat lloc a
objecte de diferents campanyes d’excavacio, realitzades els
anys 70. L'objectiu era trobar una cripta que no aparegué,
perd al llarg de les diferents intervencions es varen anar
deixant al descobert altres elements patrimonials. En les
primeres aparegueren moltes sepultures a diferents nivells i
de cronologies i tipologia diverses. En I'excavacio de la part
oriental del creuer (1972) es va comprovar que la roca natural
sortia a menys d'un metre de fondaria i que la paret oest
del creuer descansava directament, sense fonaments, sobre la
roca natural, deduint-se que el nivell del creuer del temple de
I’Abat Oliba era practicament el mateix que I'actual i que la
cripta no va existir mai en aquesta zona de |'església.

Tot i aixi, cal dir els treballs varen posar al descobert part d’una
necropolis medieval damunt les quals I'abat Oliba va construir
la seva basilica.

La zona de la necropolis excavada, presenta tres nivells
diferents d'utilitzacié que es poden datar, amb forca exactitud,
entre I'época tardo-romana i el segle XI, quan s'aixeca la
basilica de I'’Abat Oliba. Les tombes de la fase més antiga
corresponen a un moment anterior a la historia coneguda
del monestir i potser sén testimoni de I'existéncia d'un centre
religiés en els temps visigotics o immediatament anterior.

En el nivell inferior (tardoromana) les tombes estan formades per
pedres laterals en forma de caixa, cobertes per lloses de pedra
molt irregulars, segellades amb argamassa. La seva base era la
mateixa terra. No contenien cap tipus de conjunt funerari ni
objectes Utils per a la cronologia ja que en tots els casos apareixia

Coberta del campanar de I'església del monestir de Santa
Maria de Ripoll.

I'esquelet sense cap altre element, denotant una pobresa
extrema. Les restes Ossies es trobaren intactes, amb els caps
orientats cap al Nord Oest i I'esquelet en posicié normal. S'ha de
constatar que aquestes tombes constitueixen un antecedent clar
de les de tipus antropomorf, ja que en elles s'indica la forma del
cap a base de lloses de pedra clavades al terra.

El segon nivell de tombes (segles IX-X) esta format per
sarcofags treballats en pedra calcaria del tipus antropomorf.
Algun d’aquest van ser tallats per la part dels peus en
construir-se els fonaments de I'actual basflica. L'encaix per al
cap és de forma d'arc de ferradura, normalment de coll estret
i les espatlles sén molt marcades. Totes elles tenien la seva
tapadora corresponent.

Finalment, el nivell superior de tombes (segles X-Xl), esta
format per tombes de bona factura, les quals, donada la
guantitat de restes trobades al seu interior, sembla que van
servir d'ossaris quan, en construir-se la basilica, es degueren
destruir un cert nimero d'aquestes sepultures.

Podem aixi constatar que aquests tres nivells de sepultures
es sobreposen, cosa que demostra els tres moment diferents
d'utilitzacié, acabant la seva funcié especifica de necropolis
quan I’Abat Oliba construf I'actual basilica.

L'actuacioé a la necropolis, duta a terme el 2014, va consistir
en I'adequacio de I'espai per poder ser visitat sense malmetre
les tombes. Es va muntar una estructura metal-lica a base de
peces de relliga que ens permeten veure al seu través i una
il-luminaci¢ al sostre per visualitzar les tombes i una altra a les
baranes per fer visible el terra; d’aqueta manera s'ha creat un
recorregut per sobre i al voltant de les tombes que ens permet
fer-nos idea de tot el conjunt.
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