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PRESENTACIO

Es per a mi un honor presentar 'exposicié Benvingudes a casa vostra!
Les obres d’art patrimonials fora d’Andorra, una col-laboraci6 entre

el Ministeri de Cultura i les institucions que custodien les obres d’art
patrimonials procedents d’Andorra: el Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya, el Museu del Prado i Credit Andorra. La intencié principal
d’aquesta mostra ha estat de reunir les obres de diverses epoques
originaries del nostre patrimoni cultural que per raons diverses van
marxar del pais durant la primera meitat del segle - - .

La majoria de peces exposades formen part de la col-leccié6 permanent
i de les reserves del Museu Nacional (Sant Roma de les Bons i la Mesa
de Sant Roma de Vila, Sant Esteve d’Andorra la Vella i la Mare de Déu
1 els angels musics de Santa Eulalia d’Encamp). Les obres d’aquesta
col-leccié que no poden viatjar (absis de Sant Miquel d’Engolasters i
absidiola de Sant Esteve d’Andorra la Vella) s’exposen en format de
video. També es mostra —en format de video— el fragment de pintura
mural que actualment hi ha al Museu del Prado (el lavatori de Sant
Esteve d’Andorra la Vella, procedent de la col-leccié Varez Fisa). De
forma fotografica es presenta el fragment pictoric que es troba al Meat
Art Museum de Massachusetts (el sant Silvestre de Santa Coloma),
aixi com les obres que sén en col-leccions particulars o en parador des-
conegut (la Flagel-lacio, el Bes de Judes i el Prendiment, actualment
pertanyents a la col-leccié dels germans Bosch i Catarineu, el sant
Gregori de Santa Coloma i ’apostolat de Sant Cristofol d’Anyoés).

M’agradaria que els ciutadans d’Andorra retrobessin amb aquesta
mostra el sentiment de pertinenca d’allo que és del nostre poble, pero
que acceptin el curs que ha pres la historia, I'entenguin, i se sensibilit-
zin en aquell patrimoni que ens queda per conservar-lo i transmetre’l
en les millors condicions a les futures generacions

andorranes, tal com es preveu en la Llei 9/2003, del patrimoni cultural
d’Andorra.

MINISTRE DE CULTURA
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PRESENTACIO

La cultura troba en l'art la seva maxima expressio, I'esperit més pur
de la manifestaci6 grafica i el llenguatge universal. El patrimoni
cultural és, al nostre entendre, esséncia de la memoria historica. Ens
ajuda a coneixer les nostres arrels, a recordar d’on venim, a saber qui
som, a sentir-nos part d’un tot, a crear identitat nacional.

Credit Andorra és una entitat estretament vinculada al mén de la
cultura. El nostre Fons d’Art té per objectiu preservar i divulgar lart i
promoure’n la investigacié. Ens sentim molt honorats, com a col-leccié
privada i sense anim de lucre, d’haver pogut contribuir a la recupe-
raci6 de dues peces excepcionals del patrimoni nacional d’Andorra:

la predel-la i la taula I'aparicié al mont Gargan del retaule de Sant
Miquel de Prats, del fins ara conegut com a Mestre de Canillo, i com-
partir-les avui amb tots vostes, a través de ’exposicié Benvingudes a
casa vostra!

Benvingudes a casa vostra! és una al-legoria que transmet aquest
sentiment d’identitat, que ens explica el viatge de les obres que un

dia van marxar del pais i que ara hi retornen per entrellagar els fets
ocorreguts 1 fer-nos entenedora la seva historia, que també és la nos-
tra. L'esfor¢ public i privat ha aconseguit aglutinar part de la historia
de I'art andorrana en un mateix espai per reflexionar sobre els nostres
origens i la responsabilitat sobre el patrimoni cultural del pais.

Celebrem I'encert d’aquesta iniciativa del Govern d’Andorra i ens afe-
gim a la benvinguda de totes les obres que retornen a casa i que donen
sentit i coheréncia a la reflexié a que ens convida la mostra.

PRESIDENT DEL CONSELL D’ADMINISTRACIO
CREDIT ANDORRA

Benvingudes a casa vostra! ‘11






PROLEG

Marta Planas
CAP DE L'AREA DE MUSEUS

Mostrar als ciutadans andorrans les obres del patrimoni cultural d’An-
dorra que van marxar del pais entre els anys 1922 i 1933 per formar
part de diverses col-leccions publiques i privades estrangeres és un dels
deures del Govern d’Andorra. D'una banda, perque permet connectar
en primer pla el patrimoni amb aquestes obres patrimonials i conei-
xer la historia que comporta i que se’n deriva. D’altra altra, perque és
una eina perque els ciutadans puguin entendre com ha evolucionat i
ho continua fent la proteccié del patrimoni cultural a la nostra terra,
com s’adapta als nous temps i com els marcs legals sén un reflex de la
societat i de les seves inquietuds.

Lexposicié Benvingudes a casa vostra! Les obres d’art patrimonials
fora d’Andorra torna a mostrar aquest patrimoni cultural viatger i
posa en relleu les circumstancies que, en un moment determinat de
la historia, van permetre que les obres fossin venudes. I ho fa d’'una
manera especial, on les obres sén acollides per altres peces d’art que
sempre han estat al pais i que actuen d’amfitriones, com si es tractés
d’una gran reunié de familia. D’aquesta manera, ’Angel amb la sa-
grada esponja acull la taula de la Mare de Déu i els angels musics de
Santa Eulalia d’Encamp; els muntants laterals de la Mesa de Sant
Roma de Vila conviden les tres cares de la mesa d’altar; la pedra canto-
nera de l'església de Sant Esteve d’Andorra la Vella acull les obres de
la mateixa església conservades al Museu Nacional d’Art de Catalunya
o la lipsanoteca de Sant Roma de les Bons acull les pintures de la conca
absidal també del Museu Nacional d’Art de Catalunya. També es mos-
tra el patrimoni recuperat, de manera que la verge romanica del Remei
de Santa Coloma convida les pintures murals de 1’església, recuperades
Pany 2007, i la talla policromada de I'església de Sant Miquel de Prats
acull les diverses peces recuperades del retaule del mateix temple que
han retornat a Andorra en els darrers anys —de la ma del Govern i de
Credit Andorra—. D’aquesta manera les obres ens expliquen quan van
marxar, com va ser el seu viatge, com les han tractat, on han estat i
quines histories han viscut.

Si bé totes les obres no han pogut venir, per diverses raons, sén
presents igualment a la mostra a través de recursos que rememoren
la seva existencia. Es el cas dels absis de Sant Miquel d’Engolasters,
l’absidiola de Sant Esteve d’Andorra la Vella —ambdés obres al Museu
Nacional d’Art de Catalunya— o el fragment del Lavatori —actualment
a la Sala Varez Fisa del Museu del Prado-.

Benvingudes a casa vostra! 13



14 Benvingudes a casa vostra!

i

Ik
=K
= - |
il
=l
Gk

Pero també hi ha un recordatori per a totes les obres que estan en
parador desconegut o sabem on sén pero no hi ha bona entesa i per a
les que malauradament han desaparegut abans de ser documentades.

La técnica d’arrencament de la capa pictorica d’'una pintura mural,
coneguda com strappo (“estrip, arrencament o esquin¢gament”), ser-
veix de punt de sortida per explicar, de manera conceptual i simbolica,
la desubicacid, el desarrelament, el desmembrament i la perdua que
representa 'arrencament de les pintures romaniques dels murs de les
esglésies andorranes, una important perdua del patrimoni cultural.

Pero el patrimoni cultural no només se cenyeix al patrimoni religiés
sin6é que també abraca un ampli ventall d’objectes mobles, immobles i
immaterials, i creix de generacié en generacié construint la memoria
individual i col-lectiva. Per aquesta rad, la mostra es tanca amb una
obra d’art contemporani, del nostre moment historic, de la societat
d’ara, creada expressament per a ’ocasié per Javier Balmaseda, que es
titula Instint de conservacié i que s’inspira en la perdua de memoria.

Aquesta exposici6 és un exercici per recordar, per no oblidar, per
alimentar la memoria, que és la facultat de recordar, és a dir, d’em-
magatzemar, de conservar i de restituir informacié i, en certa manera,
és el que ens déna una identitat i ens situa al mén, en un grup social
determinat, en una familia. La memoria ens déna un passat i no cal dir
que ens obre perspectives de futur.

Aquesta relacié entre memoria i identitat és, precisament, el que
fonamenta el concepte de patrimoni cultural. Es tracta, a través de
les multiples formes que adopta (edificis, pobles, costums, literatura,
obres d’art, musica...), que ens recordem de la nostra historia (propera
o llunyana) i de la nostra evolucid, tal com podem mirar, regularment,
les fotos de la nostra infantesa o dels moments rellevants de la nostra
vida.

La conservaci6 d’aquesta herencia, el patrimoni, que rebem i que
hem de transmetre a les generacions futures, juntament amb la del
patrimoni natural, és una font de riquesa i participa en la millora de la



qualitat de vida dels habitants. Els seus valors simbolics i culturals el
fan ser un element ineludible per a la construccié d’'un futur més just i
sostenible.

Benvingudes a casa vostra! Les obres d’art patrimonials fora d’An-
dorra és el retorn temporal d’aquestes obres que un dia van deixar les
valls andorranes i els espais patrimonials per als quals es van crear.
Han estat convidades, vénen de visita i en aquest viatge ens mostren
quina ha estat la nostra historia de la primera meitat del segle - -,
esvaint els dubtes o malentesos que han planat sobre aquest periode
historic.

Benvingudes a casa vostra! 19






EL PATRIMONI PERDUT

M. Jesus Lluelles Larrosa
DRA. EN GEOGRAFIA | HISTORIA

Les formes de vida a les valls d’Andorra, durant les primeres decades
del segle xx, basicament eren similars a les de la resta del Pirineu,
excepte per I'estatus juridic de coprincipat que conferia els avantatges
d’un territori independent, amb dos veins i dues fronteres que proporcio-
naven unes clares rendes de situacié. Aquesta economia de muntanya
s’enfronta a principi de segle a una crisi irreversible, arrossegada del
segle anterior, que palesa la insuficiéncia de les activitats agropecuaries
tradicionals. La majoria d’andorrans d’aquesta epoca vivien dels recur-
sos limitats que proporcionava la pagesia i sovint es veien obligats a
emigrar. La despoblacié que pateix Andorra, iniciada a final del segle
XIX, es manté fins a la decada dels anys trenta. L'emigracié temporal

o definitiva, a més de reduir la pressié demografica sobre el territori,
constituia una font suplementaria d’ingressos.

L’Administracié, que respon amb dificultat a les necessitats d’'una
economia en recessio, es veu obligada a iniciar el cami de la modernit-
zaci6 seguint I'impuls dels canvis socials i economics que s’introdueixen
arreu. Les deficients comunicacions, propies del medi, limiten les possi-
bilitats d’evolucio, fet que empeny I’Administracié a fer un esfor¢ inver-
sor important per superar els obstacles d'un medi natural accidentat.

La classe politica de les primeres decades del segle xx arrossegava
una obsessié des de final del segle xix —millorar les comunicacions—,
objectiu que esdevé una empresa nacional amb la contribucié economi-
ca de les parroquies i la col-laboracié dels veins amb diners o peonades.
Malgrat tot, les inversions viaries, realitzades de forma continuada des
de principi de segle xx, resulten insuficients per superar la crisi econo-
mica i demografica. Aquest és el motiu que condiciona la necessitat de
complementar els esforcos institucionals amb les aportacions obtingu-
des a través de les concessions de FHASA i de Radio Andorra, durant
els anys trenta.

Andorra veu en les carreteres I'oportunitat d’obrir-se a un mercat
més ampli que determinara la incorporacié progressiva d’un turisme
que ja havia iniciat una activitat incipient durant les primeres decades,
aprofitant el capital natural constituit per les aigiies termals i el pai-
satge. Davant la manca de recursos financers propis, el pais veu en les
concessions del primer terc del segle xx un mitja per atreure capital i
aturar 'emigracid, que, com a la resta del Pirineu, havia esdevingut un
mal endemic. Per a un ampli sector de la societat, les concessions eren
sinonim d’obertura i modernitat.

A l'esquerra:

Exterior de 'església de Sant Esteve des de la
placa Benlloch I'any 1916.

(Foto: Josep Salvany, ANA, Fons FSA 22)

Benvingudes a casa vostra! 17



Sant Miquel d’Engolasters amb les pintures

murals in situ abans de ser arrencades, any 1910.

(©Fundacid Institut Amatller d’Art Hispanic. Arxiu Mas, C-4871)
Absis de Sant Miquel d’Engolasters amb les

pintures ja arrencades I'any 1923.
(©Fundacid Institut Amatller d’Art Hispanic. Arxiu Mas, A-4323)

18 Benvingudes a casa vostra!

La concessi6 per explotar els recursos hidroeléctrics nacionals obre,
de facto, les portes a una altra concessié per implantar una emissora
radiofonica. aparici6 de Radio Andorra estava supeditada a 'operati-
vitat de FHASA, perqué necessitava energia electrica per funcionar. La
societat FHASA, amb un capital social de 10 milions de pessetes-or, va
realitzar una important inversioé econdmica en infraestructures. L’any 1935
es lliuren oficialment al Consell General les carreteres construides per
FHASA i s’atorga la concessi6 de Radio Andorra, projecte en que es van
invertir dotze milions de francs francesos.

La demanda d’energia de I’area industrial de Barcelona promou la
creaci6 de FHASA per construir una central hidroeléctrica que intro-
duira un dels primers elements de canvi amb la construccié del salt
d’Escaldes, als anys trenta. La dinamitzacié economica es tradueix en
forma de salaris, en I'incentiu d’un preu de I’electricitat baix a I'interior
del pais i en la demanda d’alguns productes necessaris per a les obres
que inclouen la millora i la rectificacié de la xarxa de carreteres exis-
tent. Possiblement, les inversions realitzades només van constituir un
impuls moderat per a 'economia andorrana, pero van resultar sufici-
ents per aturar 'emigraci6 i per atreure ma d’obra estrangera.

El Consell assisteix a aquest procés més com a espectador que com a
actor, perque I'escas desenvolupament de I'estructura administrativa el
limita a un paper passiu, per tal com la seva capacitat economica esta
molt per sota de la de FHASA. La corporaci6 depén en bona mesura
dels impostos tradicionals que lliuren els comuns, encara que intenta
controlar els que es creen de nou, com les taxes a la importaci6 de mer-
caderies i carburants i els canons que paguen les empreses concessio-
naries.

La necessitat d’obrir-se al mén exterior mitjancant les comunica-
cions i de trobar recursos economics per aconseguir-ho exigira un canvi
de mentalitat que conduira, amb el temps, a la modernitzaci6 de les
institucions de I'Estat. Davant la inexisténcia de recursos financers,
Andorra recorrera a la hipoteca temporal dels recursos naturals. La
concessiéo de FHASA i els conflictes politics que enfronten el Consell
General i els coprinceps constituiran els dos elements que defineixen
els anys trenta.

En aquest context de crisi, durant la segona i tercera decades del
segle -+ , Andorra perd una part del patrimoni cultural, que s’identifi-
ca especialment amb el llegat romanic. El valor del romanic andorra,
amb algunes obres de qualitat notoria, era conegut des de final del se-
gle - 1i,ja al'inici del segle - -, havia atret ’atenci6 del mercat d’anti-
guitats.

A vegades, la manca de recursos per la situacié economica va impul-
sar el Bisbat d’'Urgell i alguns rectors a vendre obres d’art, segurament
per satisfer les necessitats de manteniment dels propis edificis. Majori-
tariament, pero, la ignorancia, la deixadesa de les autoritats i la cobdi-
cia dels traficants d’art van donar per resultat I'espoli de bona part del
patrimoni nacional. Algunes de les peces van recalar als Estats Units,
a mans d’importants col-leccionistes i de museus que veien 'operaci6
d’aprovisionar-se d’obres d’art relativament facil, ja que es trobaven da-
vant un patrimoni gairebé desprotegit. No obstant aixo, la major part
de les peces van aterrar als museus catalans en un intent de preservar



obres que es trobaven en un mal estat de conservacio, evitant aixi que
anessin a terres llunyanes.

La prospera ciutat de Barcelona dels anys vint i trenta busca en el
Pirineu no tan sols energia hidroeleéctrica per a les seves industries,
sin6 també obres d’art per alimentar els seus museus i col-leccions
particulars. En aquest context, neix la Junta de Museus, impulsada
per I'Institut d’Estudis Catalans, que intenta preservar el romanic i
evitar I’espoli a mans de curiosos, antiquaris i col-leccionistes privats.
La Junta va portar a terme una efica¢ intervencié de rescat, arrenca-
ment i trasllat al Museu de Barcelona (1919-1923), situat al Parc de
la Ciutadella, per protegir aquest patrimoni. La seccié de romanic va
ser inaugurada el 1924, després de recuperar i instal-lar les pintures
espoliades que majoritariament procedien del Bisbat d’'Urgell. Una
decada més tard, el 1934, es crea el MAC, que, sota la direccié de Folch
i Torres, va impulsar una politica orientada a la centralitzaci6 i conser-
vaci6 del llegat del Pirineu catala i andorra. Les obres que va adquirir
la Junta de Museus s’han conservat en bon estat i resulten accessibles,
per la proximitat, a diferencia de les que es van incorporar a diferents
col-leccions privades que, actualment, es troben disperses, algunes molt
allunyades i d’altres il-localitzables.

El romanic andorra va seguir el mateix procés de desmantellament
de la resta d’art medieval del Pirineu. Peces de tota mena com capitells,
imatges, pintures murals o mobiliari van ser extretes dels llocs d’origen
per incrementar les col-leccions publiques i privades i van esdevenir
objecte de comerc entre particulars i museus.

La societat andorrana de la decada dels anys trenta viu tot un se-
guit de canvis, intimament relacionats amb les concessions de FHASA
i Radio Andorra. S’obté el sufragi universal masculi, no sense confron-
tacié institucional, i es produeixen les primeres vagues de la historia.
La coincidencia d’aquests fets provoca la intervencié de la gendarmeria
francesa, per posar ordre en nom dels coprinceps. Les circumstancies
que van concorrer van ser molt més complexes del que ha transmes la
tradici6 oral, perque hi va haver dificultats que van trigar anys a supe-
rar-se.

La transicié cap a una nova Andorra es desencadena per les ca-
racteristiques inedites que presenten les relacions amb Espanya i
Franca i les repercussions de la Guerra Civil Espanyola i de la Segona
Guerra Mundial, que consoliden les bases de la transformaci6 econo-
mica andorrana. Les repercussions dels conflictes bel-lics que viuen
els paisos de ’entorn no deixen insensible la societat andorrana, que
intenta adaptar-se a les noves condicions i circumstancies. Els recursos
economics de ’Administracié s’incrementen en el periode de guerres,
moment en que el Consell General assumeix el control dels intercanvis
de mercaderies i obtésd’aquesta manera, els ingressos necessaris per
fer front a la modernitzacié del pais.

Superada la crisi economica i demografica de les primeres decades,
Andorra encara el futur amb optimisme. Cal esperar, pero, a la decada
dels anys cinquanta, quan I’economia ja ha canviat clarament de signe,
perque la societat civil i ’Administracié comencin a prendre conscién-
cia del valor que representa el patrimoni natural i cultural. L'any 1955,
Andorra és escenari del primer Curs internacional superior d’extensio

El poble de Prats amb el campanar sobresortint
per damunt dels teulats de I'església. 1902-1931.
(Foto: ANA, Fons Guillem Plandolit, FGP-96)

Les pintures ja arrencades i recomposades, ante-
rior a I'any 1939, a Barcelona.
(OFundaci6 Institut Amatller d’Art Hispanic. Arxiu Mas GA-11016)

L'absis preromanic de I'església amb la coberta
de volta de cané enderrocada, abans de I'any
1939. (©Fundaci6 Institut Amatller d’Art Hispanic. Arxiu Mas
GA-4313)
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cultural, sobre filologia romanica, cultura pirenaica i actualitats, en
que participen eminents professors dels paisos veins i que es desenvo-
lupa a la sala d’actes de la Casa de la Vall.

Lexit d’aquesta primera edicié déna continuitat, en anys succes-
sius, a nous cursos que s’acompanyen de programes de musicologia
1 de cineforum. Durant uns dies, Andorra és considerada nucli de la
catalanitat i cruilla cultural, on convergeixen corrents romanics com el
catala, l'occita, el frances i el castella. Un patronat, sota la presidencia
de la Sindicatura, dispensa el suport necessari als cursos i possibilita
el desenvolupament d’'una empresa cultural. E1l mecenatge del Consell,
que col-labora amb 30.000 pessetes de subvencié anual, és secundat
per institucions, entitats i particulars, de la vida publica i social tant
d’Andorra com de Catalunya.

En les successives edicions dels cursos d’extensié cultural hi partici-
pen nombroses personalitats del mén academic, amb la coordinaci6 de
monsenyor Antoni Griera i, al llarg dels cursos, hi desfilen professors
de la talla de Marcel Baiche, Pierre Vellas, Josep Maria Font i Rius
i Pierre Deffontaines, sense oblidar la participacié andorrana amb
intel-lectuals com Antoni Forné o I'historiador Pere Canturri. Pel que fa
a l’art romanic, es va comptar amb la col-laboracié de diferents confe-
renciants que van contribuir a incrementar l'interes pel llegat andorra,
com J. Ainaud (Andorra i la pintura romanica), E. Junyent (Larquitec-
tura romanica) i Cesar Martinell (Arquitectura preromanica d’Andorra).

Aquests cursos van constituir el punt de partida d’'un llarg procés
de conscienciacié que ha dut el pais a adoptar un seguit de mesures
tendents a conservar la identitat cultural que culminen amb la Llei
9/2003, del patrimoni cultural d’Andorra.

A l'esquerra:

Interior de Sant Roma de Vila amb la mesa d’altar
in situ, any 1918.

(OFundaci6 Institut Amatller d’Art Hispanic. Arxiu Mas, C-24285)
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EPISODIS ANDORRANS DE LES COL-LECCIONS
DEL MUSEU NACIONAL D’ART DE CATALUNYA

Gemma Ylla-Catala
COL-LECCIO D’ART ROMANIC
MUSEU NACIONAL D’ART DE CATALUNYA

La historia de les obres d’art medieval procedents d’Andorra que es
conserven al Museu Nacional d’Art de Catalunya és una bona mostra
de la formacié6 de les col-leccions del Museu durant la primera meitat
del segle xx. Aquesta historia no és inedita i la recerca pot aportar
encara noves dades que clarifiquin alguns dels fets'. Aqui us proposem
incloure-les en el marc de la creacié del Museu, on en conjunt, tot i les
particulars circumstancies, permeten exemplificar una casuistica ben
diversa en la gestié de les adquisicions.

Les pintures de I'absis d’Engolasters van entrar a formar part de
les col-leccions del Museu a inicis dels anys 1920, amb la primera cam-
panya d’arrencaments de pintures murals romaniques. L'altar de Sant
Roma de Vila i el fragment de retaule d’Encamp sén, com Engolasters,
exemples de ’adquisicié de peces per part de la Junta de Museus de
Barcelona directament al bisbat d’Urgell, pero fruit d'una negociaci6
particular. Les pintures de Sant Roma de les Bons i les de Sant Esteve
d’Andorra la Vella, en canvi, ingressen al museu en dates posteriors a
Iany 1930 provinents del col-leccionisme privat. Les primeres havien
format part de la col-leccié de Lluis Plandiura i entren al Museu el
1932, any en que ven la seva col-leccié a la Junta de Museus. I les de
Sant Esteve d’Andorra la Vella havien estat propietat de Romul Bosch
i Catarineu, que les va dipositar al Museu el 1934 com a aval d’'un
credit concedit per la Generalitat de Catalunya. Pero no passaren a ser
definitivament del Museu fins al 1950, quan Julio Munoz Ramonet, que
havia adquirit les empreses de Bosch, va fer donacié d’algunes peces de
la col-leccié que havia passat a ser de la seva propietat en fer efectiva
la devolucié del credit.

* ok ok

Fent una mica d’historia, el museu de Barcelona que va acollir les pri-
meres obres d’art medievals d’Andorra va ser el Museu d’Art 1 Arqueo-
logia. La creacié d'un museu d’art antic a Barcelona va ser sovint pre-
sent als esdeveniments culturals de la ciutat des de mitjan segle xIx,
pero no va fructificar definitivament fins als primers anys del segle xx,
després de la creaci6 de la Junta de Museus de Barcelona i d’aglutinar
diverses iniciatives museistiques de la ciutat. Les primeres obres me-
dievals del Museu Nacional d’Art de Catalunya procedeixen de I'antic
fons del Museu Provincial d’Antiguitats de Barcelona i de la col-lecci6

A l'esquerra:

Primera fitxa de catalogacié de les pintures mu-
rals de Sant Miquel d’Engolasters. Museu d’Art i
Arqueologia, al Parc de la Ciutadella 1924-1933.

© Arxiu Fotografic de Barcelona
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1919-1922- Esquema i pressupost de la superficie
de pintura mural romanica que s’havia d’arrencar
a Sant Miquel d’Engolasters.

© Arxiu Fotografic de Barcelona
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de la Reial Academia de Bones Lletres de Barcelona? pero, amb I'extraor-
dinari impuls de la celebracié de I’Exposici6 Universal de Barcelona del
1888,3 es comencen a adquirir obres de pintura sobre taula, tant roma-
nica com gotica, ofertes al Museu per antiquaris o particulars.

La Junta de Museus, especialment després del 1907 —quan va
deixar de ser un organisme dependent exclusivament de ’Ajuntament
de Barcelona i va passar a ser un ens autonom en que participa també
la Diputacié de Barcelona—, va aconseguir reordenar antigues col-lec-
cions de la ciutat i incrementar considerablement els seus fons amb
Iestabliment d’una politica d’adquisicions organitzada.* La iniciativa
de Josep Pijoan de comprar obres d’art directament als seus propietaris
va fer que la Junta de Museus passés de competir amb els col-leccionis-
tes a fer-ho també amb els antiquaris, buscant insistentment I’alianca
amb els bisbats, propietaris de les obres, a favor del col-leccionisme pels
museus publics de Barcelona.

El 1915 s’inaugura el Museu d’Art i Arqueologia, a ’antic arsenal
del Parc de la Ciutadella de Barcelona. Finalment Barcelona tenia
museu i una infraestructura capa¢ d’engrandir les seves col-leccions,
com efectivament succei, i on s’anirien incorporant les obres d’art pro-
cedents d’Andorra que avui es conserven al Museu Nacional d’Art de
Catalunya. Alguns dels protagonistes® d’aquells anys van ser Raimon
Casellas, Josep Pijoan, Josep Puig i Cadafalch i Joaquim Folch i Tor-
res, que, pel carrec de director de la seccié d’art medieval i modern del
Museu (1918) i el de director dels Museus de Barcelona (1920), va ser
un personatge fonamental en la formacié de les col-leccions i en la seva
preservacié durant la Guerra Civil Espanyola.

EL MUSEU

“No tots els pobles han pogut assistir a la génest del séu Museu.
Es aquesta una obra, una institucio, una creacié que no s’impro-
visa. No es tracta d’amagatzemar, agombolar coses sota el nom i
la factura artistics, siné d’ordenar i classificar les arts per tal de
fer-les factibles a Uestudi. Un Museu és, alhora, un lloc de reco-
lliment i un lloc d’experimentacié. Potser l'obra artistica, per a
més ben sentir l’emocio despertada per la bellesa, es comprendria
millor completament aillada, cadascuna dintre el séu lloc i el séu
ambient; aixi aquest retaule del segle xi1 dintre la seva nau roma-
na, i aquesta estatueta gotica sota la ogiva. Pero, per anar seguint
el curs i levolucio de les arts a través del temps i dels homes, s’ha
de trobar ordenada l'obra dintre un mateix cercle.

Hi ha museus que tenen rao d’existencia, per la gran riquesa
que atresoren, pel magnific llegat que han rebut dels homes, dels
pobles i dels segles. Tenen les millors mostres de l'art, de U'enginy i
del saber huma: l'obra feta per la voluntat dels grans mestres ge-
nials. Han anat acumulant dintre un mateix focus totes les llums
de primera magnitut. Han rebut el tribut dels palaus dels reis-ta-
picos, pintures i joiells-; 'obra dels savis resucitant pobles morts,
amb les fulles fetes en terres historiques; el boti de la guerra i el
diner del magnat. Pero, Museus com ara el nostre, sols ha pogut
formar-los una ferma voluntat que ha hagut de destruir prejudicis,
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1924-1933- Pintures de I'absis d’Engolasters al
Museu d’Art i Arqueologia a la Ciutadella.

©Arxiu Fotografic de Barcelona
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vencer obstacles i treballar gairebé sense mitjans materials. Ni
llegats ni herencies dels Palaus dels princeps, ni missions cientifi-
ques, ni boti de guerra, ni diner de ric. Ni ambient artistic, tampoc.
Tot s’ha hagut de crear de nou. I quan un hom pensa que del no
res s’ha creat un mén, ha d’estimar encara molt més l'obra que
s’ha fet a Barcelona, perdonant, passant per alt a ulls clucs, sense
voler veure moltes de les seves diferencies.

Esta creat el Palau del Museu, format el nucli, tracat un plan.
Ara sols falta U'obra de depuracido, de poliment i de completacid,
anar seguint el curs d’un procés una volta s’ha donat 'impuls”.

(fragment extret de Joaquim Folch i Torres,
“El Museu”, Vell i Nou I, nim. 13, 15 de novembre de 1915).

Anant més en detall de les particularitats de cada conjunt, les pintu-
res murals de Sant Miquel d’Engolasters es van arrencar 'octubre del
1921,1 el 10 de novembre d’aquell mateix any ingressen al museu per
ser traspassades a tela i exposades sobre un suport de fusta i guix que
encara avui reprodueix 1’absis de I'església andorrana.

Les pintures d’Engolasters formaven part de la primera campanya
d’arrencaments de pintures murals dels Pirineus per part de la Junta
de Museus, juntament amb les dels absis de Sant Climent i Santa Ma-
ria de Taull, Sant Pere de la Seu d’Urgell, Santa Maria d’Aneu, Esterri
de Cardés, Ginestarre, Santa Eulalia d’Estaon, les absidioles de Sant
Quirze de Pedret i alguns fragments de Sant Joan de Boi com La lapi-
daci6 de Sant Esteve. Les pintures d’Andorra es van incloure, doncs, al
que ha estat 'estrategia de compra d’obres d’art més transcendent per
a la historia del Museu i que li ha valgut el meérit de tenir una col-leccié
Unica de pintura mural romanica.

El1 1907, després de la Missi6 Arqueologica a la ratlla d’Aragé,®
I'Institut d’Estudis Catalans havia iniciat la publicacié dels fascicles
de “Les pintures murals catalanes”, sota la direcci6 de Josep Pijoan,
on les d’Engolasters i de Sant Roma de les Bons ja apareixen referen-
ciades, tot i que sense il-lustracié. Les actes de la Junta de Museus
testifiquen que el 1907 hi va haver una partida destinada al fet que
el pintor Rafael Padilla reproduis les pintures romaniques d’Andor-
ra, pero que sapiguem no es van fer.” Aquests fascicles sempre s’han
considerat ’element principal de divulgacié de les pintures murals
romaniques descobertes a inicis del segle xx, i ’eina primordial de la
seva divulgaci6 entre els estudiosos de ’art medieval, i també entre els
col-leccionistes i el mén dels antiquaris. En aquest entorn de creixent
interes per 'art romanic del Pirineu, I'estiu del 1919 es va descobrir
que les pintures de Santa Maria de Mur s’estaven arrencant i que
loperacié que duia a terme el restaurador Franco Steffanoni incloia
també altres conjunts coneguts de pintura mural romanica. Davant
de la impossibilitat d’assegurar la conservacié d’aquestes pintures als
seus llocs d’origen (atesa la falta de legislaci6 del patrimoni que en fes
referéncia explicita), i no sense debat intern,® la Junta de Museus va
decidir renegociar amb les autoritats eclesiastiques de la Seu d’Urgell
la compra de les pintures per arrencar-les i traslladar-les al Museu de
Barcelona. L'absis de Sant Miquel d’Engolasters i la resta de conjunts
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1933 - L'altar de Sant Roma de Vila sota baldaqui
d’Estamariu al Museu d’Art i Arqueologia, a la
Ciutadella.

©Arxiu Fotografic de Barcelona
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murals romanics es van poder visitar de manera permanent des del
juny de 1924, al llavors anomenat Museu d’Art i Arqueologia de Barce-
lona, al Parc de la Ciutadella, a ’edifici on avui hi ha el Parlament de
Catalunya.

L'adquisici6 de les peces del bisbat d’Urgell, incloses les andorranes,
va ser fruit tant de la voluntat dels museus de Barcelona per aplegar
patrimoni com de la predisposici6 del bisbat a vendre les obres retira-
des del culte. En aquest sentit és clarificadora I'explicacié que déna el
mateix Folch i Torres donant comptes dels tramits per a 'adquisicié6 i
trasllat de les pintures romaniques al Museu:

“(...) Intentant, doncs, defensar la cosa “per via diplomatica”, i
puig que les pintures murals eren bens de ’Església, vaig pro-
posar de recorrer a 'autoritat eclesiastica, no pas impedint-ne

la venta, que podia ser beneficiosa pels seus interessos, siné per
evitar que les precioses obres sortissin del pais. Per aixo vam
intentar posar-nos en relacié6 immediatament amb les autoritats
del bisbat d’Urgell, seu vacant en aquell moment (1919), cosa que
potser explica el que va passar.

Vam acudir, doncs, al seu vicari general, el doctor Viladrich,
que cursa les seves ordres als senyors rectors i ens posa en con-
tacte amb el prelat electe, I'excel-lentissim 1 il-lustrissim doctor
Justi Guitart, el qual dona ordre immediatament d’anul-lar qual-
sevol venda de pintures que no s’hagués fet mitjancant el corres-
ponent expedient canonic (...)™

Aquella primera compra de pintures murals per part de la Junta de
Museus de Barcelona, feta entre el 1919 i el 1923, ha estat explicada
en multiples ocasions des que els seus protagonistes la feren publica® i
des de llavors no han deixat de ser motiu d’estudi.!! En el procés d’ad-
quisici6 de les pintures murals per part del Museu de Barcelona, les
pintures d’Engolasters son, pero, un capitol particular donat que inicial-
ment no formaven part de les llistes de la Junta de Museus. Durant

els complexos tramits amb el bisbat d’'Urgell, aquest va oferir-les a la
Junta a canvi de les pintures de Sant Pere del Burgal que, segons fonts
del mateix bisbat, havien estat ja adquirides per un col-leccionista,!?
Lluis Plandiura, qui poc temps després seria també propietari de les
pintures de Sant Roma de les Bons.

Les pintures de Sant Miquel d’Engolasters no sén, pero, I'inic capitol
de la lluita entre el col-leccionisme public del Museu de Barcelona i el
col-leccionisme privat'3. Lafany contraposat entre Joaquim Folch i Torres,
cap de la Seccié d’Art Medieval i Modern del Museu de Barcelona, i el col-
leccionista Lluis Plandiura va tornar a fer-se evident pel que fa a obres
andorranes, amb el procés d’adquisici6 de I'altar de Sant Roma de Vila.

A mesura que avanca el segle - la compra d’obres d’art medieval es
complica. Cada cop n’hi ha menys i tenen més prestigi entre els col-lec-
cionistes, alhora que els seus propietaris van prenent consciéncia del
preu que poden arribar a tenir. En aquest marc la tasca del la Seccié
d’Art Medieval i Modern del Museu de Barcelona va planificar una
campanya d’inventari de peces d’interées iniciada amb un viatge de Joa-
quim Folch i Torres a ’Alt Urgell i la Cerdanya, l'estiu del 1918. L’altar



de Sant Roma de Vila i la taula de la Mare de Déu rodejada d’angels
musics de la parroquia d’Encamp sén fruit d’aquesta iniciativa, de les
quals es comenca a gestionar la compra des d’inicis del 1919, junta-
ment amb el frontal romanic de Guils de Cerdanya (avui al Museu de
Prado), el retaule gotic d’All (desaparegut durant la Guerra Civil), al-
gunes escultures d’aquesta mateixa parroquia (entre les quals hi havia
la Mare de Déu d’All, MNAC 15917), els sarcofags romanics de Gualter
(exposats I'un a la catedral de la Seu d’Urgell i I’altre al Museu Diocesa
d’Urgell -MDU-204) i el retaule gotic de Gualter (MNAC 3947).14

La compra de grups de peces ja inventariades per membres de la
Seccié d’Art Medieval fa pensar en la conveniéncia de tenir correspon-
salies de la Junta de Museus que puguin fer el seguiment dels tramits
d’adquisici6.'® Dantiquari de la Seu d’Urgell Amadeu Sales, que ja
havia venut obres al Museu, s’oferi a ser el corresponsal de la Junta a
la Seu d’Urgell i a la Cerdanya.'® Aquesta proposta, pero, no fructifica
ates que I'abril de 1919 la Junta de Museus ja manifesta la seva des-
confianca vers Amadeu Sales arran del requeriment notarial que Sales
interposa per 'impagament del Cop6 de la Cerdanya (MNAC 12106),
que ell mateix havia proporcionat a la Junta.'” Aquesta mala relacié
tingué, pero, el seu pitjor i definitiu episodi amb I'adquisicié de les tau-
les d’Encamp, el 1922.

Esta documentat que després que Amadeu Sales deixés de tenir
tractes amb la Junta de Museus va incrementar la seva relacié amb
Lluis Plandiura passant a ser, efectivament, el seu corresponsal a
la Seu d’Urgell i la Cerdanya. L'octubre de 1921, Plandiura escriu a
Sales en els segiients termes: “Debe Vd dar una batida seria en este
pais en todo lo roménico, especialmente frontales, esculturas y frescos.
También hierros de esa época. Tengo mucha fe en su gestion que sabré
pagar como merece”.8

En un altra fragment d’aquesta mateixa carta i referint-se especi-
ficament a les taules d’Encamp Plandiura li escriu: “No lo olvide pues
en adquirirlo tengo tanto empefio que le faculto para que de dicho altar
pague Vd lo que crea conveniente sin temor que me disguste lo que me
diga.”

Les gestions per a 'adquisicié d’aquestes peces d’Andorra s’allar-
guen durant tres anys mentre el seu preu es multiplica. Atenent la
documentacié de la Junta de Museus, en la seva sessi6 del 13 de gener
del 1922 s’accepta I'oferiment del bisbat d’Urgell fixat en cinc mil pes-
setes per I'altar de Sant Roma de Vila i mil pel fragment del retaule de
la parroquia d’'Encamp.'®

Pero, per la seva banda, Lluis Pladiura va intentar aferrissadament
I'adquisici6 de les taules d’Encamp. A través d’Amadeu Sales, va arri-
bar a oferir 9.000 pessetes per les taules i 11.000 més per fer millores
al poble, donacions al bisbat i al rector.?’ Fins i tot el mateix Plandiura,
el 17 de gener de 1922, envia un telegrama a Folch sol-licitant que deixi
Encamp i Toses per a la seva col-leccié. Els seus esforcos per adquirir
les peces d’Andorra van ser en va i el bisbat d’'Urgell va donar priori-
tat al Museu malgrat la diferencia de preu. Folch i Torres publica que
Paltar de Sant Roma és una adquisicié del 19212! pero la confiscaci6 de
Ialtar adquirit per la Junta de Museus no va ser facil, i s’allarga fins a
inicis de marg de 1922.
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1934 - Transport de I'absis d’Engolasters del Parc
de la Ciutadella al Palau Nacional.
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Es conserva documentacié a I'entorn de I'organitzacié d’'un escamot
del Comu d’Encamp, propiciat per Amadeu Sales, que va impedir ini-
cialment el trasllat de les peces d’Encamp a Barcelona,?? fets que han
estat publicats diverses vegades envoltats d’un cert to epic.2? En tot
aquest assumpte Amadeu Sales escriu molt sovint a Lluis Plandiura
per a tenir-lo puntualment informat. Acceptada la venda per part de
bisbat, certament Amadeu Sales mobilitza la gent del poble i el rector
d’Encamp impedint que Folch, Gandia i Vidal s’enduguin les taules, el
8 de febrer de 1922 .2

Seguidament, i emparant-se en el criteri manifestat per la nun-
ciatura (segons el qual “s’ha de procurar que, preu per preu, es doni
prioritat de compra al Museu i que els objectes no surtin d’Espanya”),
Sales fa valdre la diferéncia de preu entre el museu i la seva proposta
per intentar fer suspendre la venda per part del bisbat. Sales confiava
que les taules d’Encamp quedarien per a qui millor pagués, pero mal-
grat els tramits, Emili Gandia va poder portar les taules d’Encamp al
Museu de Barcelona a mitjan marg de 1922.%5

Tant l'altar de Sant Roma de Vila com el fragment de retaule d’En-
camp van formar part de ’exposicié d’obres adquirides pel Museu els
anys 1919-1922, inaugurada el 25 de marg del 1922, on també hi havia
les pintures murals de Sant Miquel d’Engolasters. Aquest periode?®
d’adquisicions és fonamental per al Museu Nacional d’Art de Catalu-
nya i molt especialment per a les seves col-leccions d’art medieval, no-
més comparables en importancia a la compra de la Col-leccié Plandiura
el 1932, de la qual provenen les pintures de Sant Roma de les Bons.

Llestudi de les peces andorranes que provenen de col-leccions parti-
culars esta menys documentada que les que va gestionar la Junta de
Museus. La primera noticia de 'existéncia de pintures murals romani-
ques a Sant Roma de les Bons és donada per Josep Pijoan el 1910. La
documentacié del Museu Nacional d’Art de Catalunya especifica que
Pantiquari Josep Bardolet les adquiri del bisbat d’'Urgell el 1926, i que
degueren arrencar-se I’any segiient per ingressar, posteriorment, a la
col-lecci6 de Lluis Plandiura,?” on ja figuraven el 1930 muntades en
dos plafons plans tal com encara estan avui: un del semicilindre amb
apostols i la Verge, i ’'altre corresponent a la part inferior del Crist en
majestat. Ambdues peces consten com a donaci6 de Lluis Plandiura el
1932 en el mateix moment que ven la col-leccié al Museu.

Les pintures que es conserven de Sant Esteve d’Andorra la Vella van
ser adquirides també per Josep Bardolet el 1926, tot i haver iniciat els
tramits amb el bisbat d’Urgell el 1923. S6n I’absidiola nord i cinc frag-
ments conservats al Museu Nacional d’Art de Catalunya, i tres escenes
més que pertanyen a col-leccions particulars (Lavatori de la col-leccié
Varez Fisa, avui al Museu del Prado, i les escenes de ’Arrest i 1a Fla-
gel-laci6 de Crist de la col-leccié Bosch, de Barcelona). Molt probable-
ment van ser arrencades pel restaurador italia Arturo Cividini, i ja el
1927 Josep Gudiol i Cunill publica que “la decoracié mural dels absis
d’Andorra la Vella ha sigut arrancada, trobant-se a Barcelona en poder
d’un col-leccionista particular”.?s

Els fragments de pintura de Sant Esteve van tenir, pero, histories
diverses i sols I'absidiola va formar part de 'exposicié Internacional de
Barcelona del 1929 com a pintura mural romanica de Romul Bosch i Ca-

1934 - Altar de Sant Roma de Vila al Palau Nacio-
nal de Montjuic.

©Arxiu Fotografic de Barcelona
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de Paris.
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tarineu. El 1934, aquesta pintura, juntament amb altres peces de la seva
col-leccid, van ingressar als Museus de Barcelona com a garantia de devo-
lucié d’un préstec de I'Institut Contra I'Atur Forgés de la Generalitat de
Catalunya, que Bosch 1 Catarineu va contractar per evitar el tancament
del seus negocis a la Uni6 Industrial Cotonera, de la qual era propietari.?

Després de la mort de Bosch i Catarineu el 1936 i de la Guerra Civil
Espanyola, Julio Mufioz Ramonet adquiri les empreses de la Uni6
Industrial Cotonera i també la part de les col-leccions que eren ’aval
del deute contret per Romul Bosch amb la Generalitat de Catalunya.
Una important part de les col-leccions va se retirada pel seu nou pro-
pietari el 1950 després de fer efectiva la devolucié del credit. Pero una
altra part consta com a venuda o donada a ’Ajuntament de Barcelona,
fruit dels pactes que acabaren tancant I'operaci6.?® Tant ’absidiola com
els altres cinc fragments de pintura mural de Sant Esteve d’Andorra
la Vella que havien ingressat al Museu d’Art de Catalunya el 1934 van
ser finalment una donaci6 de Julio Mufioz Ramonet, el 1950.

Es podria pensar que des que les peces andorranes van ingressar al
Museu van tenir una vida reposada, a Barcelona. Pero, juntament amb
la resta de les col-leccions idiverses vegades al llarg del segle xx, van
estar a merce de les circumstancies. El trasllat del Museu des del Parc
de la Ciutadella al Palau Nacional de Montjuic i sobretot el pas de la
Guerra Civil Espanyola, en sén els més significatius.

Amb la compra de la Col-lecci6 Plandiura el 1932, el Museu d’Art i
Arqueologia va haver d’accelerar els plans de trasllat de les col-leccions
al Palau Nacional de Montjuic, 'edifici central de I'Exposicié Internacio-
nal de Barcelona del 1929. La rehabilitacié de I'edifici dura tres anys,
pero el resultat va representar la plasmaci6 d'un projecte modelic que
posicionava Barcelona en les tendéncies museografiques més avan-
cades d’Europa, amb un projecte de Joaquim Folch i Torres. Aquest
museu estava previst que fos inaugurat pel president de la Generalitat
Lluis Companys el 7 d’octubre de 1934, pero els fets d’octubre d’aquell
any van portar a 'empresonament de les autoritats catalanes després
de la declaraci6 d’estat de guerra que succei a la proclamacié6 de ’Estat
Catala, el dia 6 d’octubre. El Museu d’Art de Catalunya, doncs, va ser
inaugurat per les autoritats militars del govern conservador presidit
per Alejandro Lerroux, I'11 de novembre de 1934. I no va ser fins al
24 de maig de 1936 quan les autoritats catalanes de ’Ajuntament de
Barcelona i la Generalitat de Catalunya, amb el president Lluis Com-
panys, van poder fer la visita oficial al Museu.?!

El trasbals més important de les col-leccions, pero, va ser a conse-
quencia de la Guerra Civil Espanyola. A inicis de la guerra les noticies
d’incendis i de destruccié de patrimoni se succeien i la Generalitat de
Catalunya aviat va organitzar-ne el salvament amb confiscacions i
trasllats, no sols de les obres dels museus de Barcelona siné també les
d’altres col-leccions catalanes publiques o privades.??

El 30 de juliol de 1936 la Generalitat de Catalunya ja publica el
decret que dissolia la Junta de Museus de Barcelona i creava la Comis-
saria General de Museus, ampliant a tot Catalunya la seva responsabi-
litat en la conservacié del patrimoni. Ates el tenor dels esdeveniments
Joaquim Folch i Torres publica diverses informacions al diari La Van-
guardia des de principis del mes d’agost de 1936 i fins que considera
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2011-2014 - Altar de Sant Roma de Vila exposat
amb el Baldaqui de Toses i la Creu de Bagergue.

Museu Nacional d’Art de Catalunya
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que el patrimoni artistic de Catalunya s’ha salvat, gracies a una tasca
col-lectiva dirigida per la Generalitat.?

Catalogades les col-leccions, a Montjuic, es feia necessaria la seva
protecci6 i s’organitza el trasllat d’obres a indrets més segurs, lluny
dels bombardejos aeris a la ciutat de Barcelona i del diposit de mu-
nicions del castell de Montjuic, massa proper a Palau Nacional per a
garantir la conservacié de les col-leccions. La Comissaria General de
Museus decidi adequar l’església de Sant Esteve d’Olot com a reserva
propera a la frontera amb Franca, on es tenia la certesa que aquell pa-
trimoni (prop d'un milié d’obres d’art) podia quedar realment protegit.
Malgrat les circumstancies bel-liques de ’Estat espanyol, la Generali-
tat de Catalunya va aconseguir, no sense entrebancs, el suport de les
autoritats republicanes espanyoles i del Ministeri d’Educacié Publica
de la Republica Francesa per tal d’organitzar una exposicié d’Art Cata-
la Medieval al Jeu de Paume, la primavera de 1937, a Paris. Les pintu-
res d’Engolasters, ’absidiola de Sant Esteve d’Andorra la Vella i I’altar
de Sant Roma de Vila van viatjar a Paris, mentre que les pintures
d’Encamp i les de Sant Roma de les Bons es quedaren a Olot i després
van ser traslladades a Darnius.?

Amb la celebraci6é d’aquesta exposici6 les autoritats catalanes aconse-
guien allunyar els tresors artistics de la guerra a la vegada que donaven
a coneixer 'art medieval de Catalunya en un centre cultural amb gran



projecci6 internacional. L'exit de I’exposici6 i la impossibilitat de prorro-
gar-la al Jeu de Paume, va propiciar que es reobris, ampliada, al castell
de Maisons-Laffitte coincidint aixi amb I’Exposici6é Internacional d’Art i
Tecnica, fins al novembre de 1937. Les gestions de retorn de les obres de
Paris van ser lentes i complexes i finalment no marxaren de Paris fins a
Poctubre de 1939, quan, acabada la Guerra Civil, el Servicio de Recupe-
racion del Patrimonio Artistico Nacional se’n fa carrec per retornar les
obres a Barcelona després que Joaquim Folch i Torres s’hagués quedat
tot aquest temps a la capital francesa custodiant la col-lecci6.3®

Retornades les obres al Palau Nacional de Montjuic, el Museu va
reobrir les sales el 1942 seguint essencialment el projecte de Joaquim
Folch i Torres del 1934.%6 Des de llavors, les obres andorranes han
participat dels grans projectes d’art medieval del Museu. El 1961 el
Palau Nacional va ser una de les seus de I’exposicié “Arte Roméanico”
celebrada sota els auspicis del Consell d’Europa, comissariada per Joan
Ainaud de Lasarte, que dirigiria els Museus d’Art de Barcelona fins al
1985. Les pintures murals d’Engolasters, les de Sant Roma de les Bons
iles de Sant Esteve d’Andorra la Vella hi eren exposades juntament
amb l'altar de Sant Roma de Vila.?”

Les obres de gran envergadura, és a dir, els absis d’Engolasters i
Sant Esteve d’Andorra la Vella, van tenir la mateixa ubicacié a les sa-
les del Museu fins a la remodelacié de les sales d’art romanic del 1995,
quan amb el projecte de Eduard Carbonell i Gae Aulenti, es va tras-
lladar tota la col-leccié d’art romanic de I’ala oest a I’ala est del Palau
Nacional.?®

Els fragments de pintura de format mitja, en general, han tingut
més mobilitat, i quasi tots han viatjat a Andorra amb motiu de les
exposicions Andorra medieval (1988-1989) i Magister Sancta Columba.
La pintura romanica del Mestre de Santa Coloma i del seu cercle (2003-
2004). Sols la Taula d’Encamp de la Mare de Déu i angels musics és la
primera vegada que torna a Andorra i es pot veure restaurada i estudia-
da especificament per a ’exposicié d’enguany.

Recentment, amb motiu de 'adequacié de les sales d’art romanic del
Museu Nacional d’Art de Catalunya, una mostra molt significativa de
les col-leccions d’art romanic del Museu va ser exposada a la Fundacion
Mapfre a Madrid amb el titol El esplendor del romdnico.?® El fragment
del Crist de la Coronaci6é d’Espines de les pintures de Sant Esteve
d’Andorra la Vella (MNAC 35707), com ja havia succeit altres vega-
des,*® va ser-hi present.

Actualment les sales d’art romanic del Museu Nacional d’Art de
Catalunya contenen les obres procedents d’Andorra , com ha estat
sempre, perfectament integrades dins del discurs cronologic i estilistic,
marcat per la disposicié dels absis amb pintura mural.*! Sant Roma
de les Bons i Engolasters completen la pintura mural romanica dels
Pirineus a la segona meitat del segle xi1, mentre que les pintures de
Sant Esteve d’Andorra sén exemple del millor art del 1200 al bisbat
d’Urgell.

Finalment, ’altar de Sant Roma de Vila s’exposa sota el Baldaqui de
Toses, en un espai molt central del recorregut. El baldaqui esta format
per dues taules romaniques pintades per ambdues cares (MNAC 4523
14525) i altres elements muntats en forma de baldaqui per a Joaquim
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Folch i Torres amb motiu de la inauguraci6 del Museu d’Art de Cata-
lunya el 1934. Aquesta disposici6 s’ha volgut conservar expressament
com a homenatge a la tasca realitzada per Joaquim Folch i Torres al
Museu i com a mostra d’'una museografia caracteristica del seu temps,
amb un gran sentit didactic de la presentacié de les col-leccions. S’ex-
posa conjuntament amb la Creu de Bagergue (MNAC 3937), que com
les taules del baldaqui de Toses entra a formar part del Museu amb

la compra de la col-leccié Plandiura. De fet aquesta presentacio, per si
sola, concentra una part important de la historia de les col-leccions del
Museu, a la vegada que és un episodi destacat de la memoria del patri-
moni d’Andorra.



NOTES

1. Vegeu Pere Canturri, “El patrimoni ar-
tistic fora d’Andorra, un conjunt d’obres
d’art sortides del pais”, 2001, recollida

a LUAndorra de Pere Canturri. Compila-
ci6 de l'obra escrita, Andorra 2014, pag.
571-591. També ha publicat sobre peces
d’Andorra del Museu Nacional d’Art de
Catalunya M. Pages: “La pintura roma-
nica d’Andorra conservada al Museu
Nacional d’Art de Catalunya”. a: Magis-
ter Santa Columba. La pintura romanica
del mestre de Santa Coloma i la seva
epoca. Andorra la Vella: 2004, pag. 155-
162;1 “Noves precisions sobre la historia
de l'adquisici6 de la col-leccié de pintura
romanica del MNAC” i “La pintura roma-
nica d’Andorra conservada al MNAC”,
Sobre pintura romanica catalana, 2005,
pag. 9-29 1 31-44 respectivament. Vegeu
també 1. Lorés i M. Guardia, “El Pirineu
Romanic vist per Josep Gudiol i Emili
Gandia”, 2013.

2. Vegeu “Resumen histérico de los mu-
seos de arte de Barcelona I i II, Anales y
Boletin de los Museos de Barcelona, vol
V, 1-4, pag. 129-168 i 415-446; A. Garcia
i Sastre, Museus d’art de Barcelona: an-
tecedents, génesi i desenvolupament fins
a lany 1915, Barcelona 1997; J. Casano-
vas, El Museu de I’Académia de Bones
Lletres de Barcelona, Barcelona 2009 i els
capitols introductoris de E. March, Els
museus d’art i d’arqueologia de Barce-
lona durant la dictadura de Primo de
Rivera: (1923-1930), 2011.

3. A I’Exposicié Universal de Barcelona
del 1888 es mostraren, amb gran exit,
algunes taules medievals procedents

del bisbat de Vic, que ja havien format
part de ’exposicié organitzada pel Circol
Literari de Vic, el 1868. Aquest fet va
impulsar definitivament la creacié del
Museu Episcopal de Vic, el 1891.

4. M. J. Boronat, La politica d’adquisi-
cions de la Junta de Museus de Barce-
lona, 1890-1923 i E. March, “El Pas de
Josep Pijoan pels museus de Barcelona” a
Serra d’or, num. 652 (abr. 2014), p. 49-53.

5.Vegeu les biografies escrites per Mireia
Berenguer en aquest mateix cataleg.

6. Sobre la descoberta de I’art romanic
ila primera Missi6 de I'Institut d’Estu-
dis Catalans, vegeu M. Castifieiras y G.
Ylla-Catala, “Doménech i Montaner y la
descoberta del romanic: Idea d’'una expo-
sicié en Enric Granell y Antoni Ramon,
Lluis Doménech i Montaner, Viatges per
larquitectura romanica, COAC, Barce-

lona 2006; i La missié arqueologica del
1907 als Pirineus, Barcelona 2008.

7. La Junta de Museus va encarregar
copies de les pintures murals catalanes
que s’anaven descobrint (al pintor Rafael
Padilla i sobretot a Joan Vallhonrat) per
poder il-lustrar la publicacié de 'Institut
d’Estudis Catalans Les pintures murals
catalanes. Vegeu les referencies d’Andorra
al fascicle II, Sant Marti de Fenolla, Sant
Miquel de la Seu, pag. 24, i a les actes

de la Junta de Museus del 21 de juny de
1907.

8. Vegeu Memoria Succinta de la tasca
acomplerta per la Junta de Museus de
Barcelona en el trienni MCMXIX-MC-
MXXII, especialment pag. 16-19.

9. Extret del text de Joaquim Folch i To-
rres “La instalacién de la pintura roma-
nica en Montjuich”. Destino, 1 de juliol de
1961, Ultims escrits, pag. 282-286.

10. Junta de Museus Memoria succinta
de la tasca acomplerta per la Junta de
Museus de Barcelona en el termini MC-
MXIX-MCMXXII. Barcelona: 1922;1 tam-
bé J. Folch i Torres. “Com i per qué es van
arrencar els frescos romanics que sén al
Museu de Montjuic”. Destino, 17 de marg
de 1956, Ultims escrits, pag. 206-212.

11. En termes generals, vegeu el capitol
“Descobriment, arrencament i prime-
res instal-lacions” a M. Castifieiras i J.
Camps. El romanic a les col-leccions del
MNAC, pag. 20-27; i per a documentacié
més concreta, Alberto Velasco Gonza-
lez, Antiquaris, Església i les vendes del
patrimoni artistic al bisbat de Lleida
(1875-1936). Altres bisbats catalans van
donar sortida al patrimoni en desis amb
la creacié de museus de bisbats, seguint
Pexemple del Museu Episcopal de Vic,
creat pel bisbe Morgades, el 1891. Sobre
documentacié particular dels arrenca-
ments de les pintures murals, vegeu .
Lorés i M. Guardia, El Pirineu de Josep
Gudiol i Emili Gandia, Barcelona: 2013.

12. Vegeu J. Camps, M. Pages. “Historia
dels trasllats dels absis”, a: Butlleti del
Museu Nacional d’Art de Catalunya, 3,
1999.

13. Sén diverses les cartes de Joaquim
Folch i Torres a Lluis Plandiura. Vegeu,
especialment, la del 21 de febrer de 1922
(ANC1-715-T2354) i “Carta oberta a
Lluis Plandiura amb motiu d’'una visita
al seu museu intim de Can Plandiu-

ra, a la Garriga, 3 de gener de 1953, a
Ultims escrits, pag. 31- 36. Vegeu també

M. Vidal, “Joaquim Folch i Torres i Lluis
Plandiura, dues personalitats apassiona-
des pel nostre patrimoni artistic”, Col-lec-
cionistes, col-leccions i Museus. Episodis
de la historia del patrimoni artistic de
Catalunya, Memoria Artium 5, 2007, pag.
191-221.

14. La Mare de Déu d’All va entrar al
Museu Nacional fruit de les gestions de
la Junta de Museus que s’inicien el 1919
perd el retaule gotic de Gualter va formar
part de la Col-leccié Plandiura i entra al
Museu quan es compra aquesta col-leccié
el 1932.

15. El Museu conserva un esborrany de
proposta de corresponsalies presentada
pel president de la Secci6 d’Art Medieval
i Modern al president de la Junta de
Museus (Arxiu MNAC FP-14-4/6). Vegeu
també M. J. Boronat. La politica d’ad-
quisicions de la Junta de Museus, pag.
577-579.

16. El corresponsal es quedaria amb el
10% del preu fixat per la Junta i un 15%
del que aconseguis baixar d’aquest preu.

17. Actes de la Junta de Museus del 12 i
26 d’abril de 1919.

18. Fragments de la carta de Plandiura a
Sales del 28 d’octubre de 1921, Fons pri-
vat de la familia Ponti Sales, transcripci6
de Mireia Berenguer.

19. M. J. Boronat. La politica d’adquisi-
cions de la Junta de Museus, pag. 579-
580, i l'acta de la Junta de Museus del 13
de gener de 1922.

20. Carta de Lluis Plandiura a Amadeu
Sales el 17 de gener de 1022, Fons privat
de la familia Ponti Sales, transcripci6 de
Mireia Berenguer.

21. Joaquim Folch i Torres. “La mesa
romanica d’Encamp”. A: Gaseta de les
Arts, 15 de gener de 1927, any IV, nim.
65, pag. 1-3.

22. “Carta del director dels Museus,

del 25 de febrer de 1922, al delegat
permanent del Govern Frances per als
afers d’Andorra”, Expedients de secre-
taria relatius a la sessié de la Junta de
Museus del 10 de marg de 1922 (ANC1-
715-T-2354).

23. “Una historia digna de contar”, a:
Butlleti de la Societat Andorrana de
Residents a Barcelona, num. 24, vol. I,
setembre de 1931, any III, pag. 89-90. No
s’ha pogut contrastar algunes de les da-
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des que déna aquest article, perd concre-
tament creiem que el preu de les taules
d’Encamp no va ser de 60.000 pessetes
siné de 6.000, tal com referencia I’acta de
la Junta del 13 de gener de 1922. També
en parla Alexandre Gali a Historia de
les institucions i del moviment cultural

a Catalunya 1900-1936, vol. X111, pag.
184-185.

24. Carta d’Amadeu Sales a Lluis
Plandiura datada el 8 de febrer de 1922
(Fons Plandiura-5D.54-12_carpeta63_
LP53_226).

25. Fons Plandiura- 5D.54-12_carpeta63_
LP53_230.

26. Junta de Museus, Memoria succin-

ta de la tasca acomplerta per la Junta

de Museus de Barcelona en el trienni
MCMXIX-MCMXXII, Barcelona 1922, i
“Pintures murals romaniques al Museu”.
A: Veu de Catalunya del 26 de marg de
1922.

27. Sobre la col-leccié Plandiura i la seva
adquisicié: Gudiol i Cunill.”La col-lecci6
Plandiura”. A: Gazeta de les Arts. Bar-
celona: 1928, 2a epoca, 1-2, pag. 2-14;

i Junta de Museus, “L'adquisici6 de la
col-leccié Plandiura”, a: Butlleti dels
Museus d’Art de Barcelona, 1932, 19, 11,
pag. 353-395.

28. Josep Gudiol i Cunill. Els Primitius.
Els pintors, la pintura mural, 1927 (La
pintura migeval catalana, 1), pag. 470,

474-475.

29. M. Ferndndez Esparrach, Romul
Bosch i Catarineu i la seva col-leccid,
2012, treball no publicat, consultat a
I’Area de Registre del Museu Nacional
d’Art de Catalunya.

30. Vegeu la historia de I'arrencament
de les pintures a R. Alcoy i M. Pages.
“Les pintures murals de Sant Esteve
d’Andorra. Un cicle pasqual del 12007, a:
Quaderns d’Estudis Andorrans, 9. Valls
d’Andorra: 2012, pag. 155-186.

31. C. Mendoza. “El Museu d’Art de
Catalunya”, a: Convidats d’Honor, cataleg
de ’Exposicié commemorativa del 75¢
aniversari del MNAC, pag. 17-36.

32. Per als esdeveniments ocorreguts
amb el patrimoni artistic de Catalun-

ya durant la Guerra Civil Espanyola

s6n imprescindibles Joseph i Mayol. El
salvament del patrimoni artistic catala
durant la guerra civil. Barcelona: 1971; J.
Gudiol. “La intervencién de Josep Gudiol
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en el salvamento del patrimonio artistico
durante la guerra civil”, a: Tres escritos
de Josep Maria Gudiol i Ricart, p. 87-115;
M. Guardia, “El patrimoni artistic catala
durant la Guerra Civil: un informe inedit
de J. Folch i Torres”, a: Butlleti del Museu
d’Art de Catalunya 1, pag. 303-321; M.
Vidal, Teoria i critica en el Noucentisme:
Joaquim Folch i Torres, pag. 305-371, i
Viatge a Olot. La salvaguarda del pa-
trimoni artistic durant la Guerra Civil,
Ajuntament de Barcelona, 1994.

33. Vegeu els articles de Joaquim Folch
iTorres a La Vanguardia “La generali-
tat de Catalufia defende el patrimonio
artistico”, 17 d’agost de 1936; “La defensa
del Patrimonio artistico de Cataluiia, 18
d’agost de 1936, i “El patrimonio artistico
de Cataluiia esta salvado”, 2 de setembre
de 1936. Aquests articles van ser el motiu
per qual Folch va ser processat com a
autor del delicte “de auxilio a la revelién
militar”, pel qual fou condemnat, iniciant
aixi la seva retirada professional com a
funcionari de ’Ajuntament de Barcelona
(M. Vidal, Teoria i critica en el Noucentis-
me: Joaquim Folch i Torres, pag. 370-
371). Vegeu també “La revolucié de juliol
i els nostres museus d’art”, a: Butlleti
dels Museus d’Art de Barcelona, nim. 65,
X, vol. IV, pag. 301-318.

34. El maig de 1938 la reserva d’obres
d’art que quedaren a Olot es va desglos-
sar i algunes obres es traslladaren a
Darnius, d’altres a Agullana en previsié
de la seva salvaguarda.

35. J. Folch i Torres. “Gestién del direc-
tor de los Museos de Barcelona durante
el periodo 19 de julio de 1937 al 18 de
septiembre de 1940, publicat per M.
Guardia. “El patrimoni artistic catala
durant la guerra civil: un informe inedit
de J. Folch i Torres, Butlleti del Museu
Nacional d’Art de Catalunya, 1, 1993.
Vegeu també M. Vidal. Teoria i critica en
el Noucentisme: Joaquim Folch i Torres.
Barcelona: 1991, pag. 351-371.

36. Sobre com han estat exposades aques-
tes obres al llarg de la historia del Museu
vegeu M. Pages. “La pintura romanica
d’Andorra conservada al MNAC”, a:
Sobre pintura romanica catalana, 2005,
pag. 31-44.

37. El arte romdnico. Catdlogo. Barcelo-
na-Santiago de Compostel-la: 1961.

38. Butlleti del Museu Nacional d’Art de
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UN PANORAMA SOBRE LA PINTURA ROMANICA
DE LES VALLS ANDORRANES'

Cristina Tarradellas
HISTORIADORA DE LUART | ARQUEOLOGA
GRUP DE RECERCA ARS PICTA

Les dltimes investigacions historiques sobre el Principat d’Andorra
durant l'edat mitjana han posat de manifest que no és un territori
marginal, de segona o tercera divisid, com durant anys s’ha mantin-
gut. Les transformacions que sexperimenten durant aquest periode en
zones capdavanteres de Catalunya, la peninsula ibérica i Europa tenen
aqui la seva correspondeéncia, aixo si, a un ritme diferent. Hem de tenir
en compte que el relatiu aillament del territori dels centres de decisio 1
de poder, i el poc interes que despertava la zona durant I'edat mitjana,
van ajudar a perpetuar una organitzacié i unes estructures socials que
condicionen no unicament I’evolucié historica siné també l'artistica, i
que evidencien que els models aplicats a altres zones potser aqui no hi
tenen cabuda, i per tant és necessari establir un marc de referencia
propi i diferenciat.

Fent una mica d’historia, la conquesta militar i territorial dels
francs de finals del segle vii1 va integrar les Valls al comtat d’Urgell,
del qual formaran part durant els quatre segles segiients. El que es
considera el primer document que parla propiament d’Andorra, encara
que ultimament planteja alguns dubtes d’autenticitat, surt de la can-
celleria carolingia de Carles el Calb el 25 de gener de 843, i atorga a
Sunifred I, fill de Bel16 de Carcassona, entre d’altres béns, el Rossello,
la Cerdanya, el Conflent i el poble d’Andorra. A partir daquest moment
la concentracié patrimonial de la casa comtal anira augmentant, amb
adquisicions i permutes, que faran que a finals del segle X tingui una
preséncia important a les Valls. L’'any 988 es fa la primera transaccié
entre el comte i el bisbat, i s'enceta un periode en qué de mica en mica
els bisbes, que fins llavors havien tingut una preséncia testimonial,
limitada a afers religiosos i amb poca incidéncia en l'esfera politica,
s’aniran convertint en propietaris quasi absoluts del territori. Amb les
donacions que rebran dels comtes, que cediran no inicament alous siné
que el 1133 transmetran tots els seus drets sobre les Valls, i amb les
dels petits propietaris que busquen redimir la seva anima, es consolida-
ra com un poder en alca que acabara amb l'establiment del que Baraut
anomena “la senyoria d’Andorra”.

Paral-lelament al desinteres dels comtes, apareixen una seérie de
personatges pertanyents a la baixa aristocracia que, en qualitat de vas-
salls, van adquirint poder, bé per apropiacié de béns publics, bé en pa-
gament de serveis prestats. Entre tots ells, els més influents seran els
Caboet, que ja controlaven des de feia temps les properes valls de Cabé

A l'esquerra:

Interior de I'església un cop restaurada i des-
cobertes les pintures que van quedar sota del
retaule a I'arc triomfal, cap als anys 1934-1935.

(Autor: Francesc Blasi i Espinosa, Centre Excursionista de Catalu-
nya, AFCEC_BLASI_A_3437)
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(mitjan segle x) i sant Joan (segle x1), i que a partir de la segona meitat
del segle x1 tenen la gestié absoluta de les propietats del bisbat a les
Valls d’Andorra. Amb aquest panorama, podem dir que l'ordre feudal
esta perfectament establert a finals del segle x1, un altra cosa és que els
andorrans respectessin les normes del joc.

Des dels inicis del segle x1, els habitants de les valls es van resistir
a ser dominats per senyors aliens a aquestes contrades, recordem siné
I’episodi de Bragafolls, en que es van oposar violentament a la cons-
truccié d’'un castell.? També sabem de les dificultats del bisbat d’Ur-
gell per cobrar les rendes que li pertocaven perque, tot i que estaven
teoricament dins de I'engranatge feudal, les comunitats andorranes
funcionaven en certa manera al marge i mantenien uns drets i unes
prestacions que tenen les seves arrels en la tardoantiguitat. Sembla per
tant que una part important dels habitants de les valls es van mante-
nir, podriem dir, com a homes i dones lliures que explotaven la terra a
partir d’'uns drets heretats i en disposaven plenament fins al punt que
algunes families van arribar a concentrar un important patrimoni ter-
ritorial. Hem de pensar que, tot i els interessos de bisbes, comtes, ves-
comtes i senyors, qui manava en realitat eren algunes families acomo-
dades que, com a propietaris de facto, controlaven els béns de produccié.
Aquest control economic els permetia fer inversions en béns per la
comunitat, unes vegades de forma desinteressada, d’altres per prestigi
del grup dominant. D’aquestes inversions no en quedaven al marge ni
la construccié de les esglésies, ni el nomenament al capdavant d’aques-
tes esglésies de membres de les seves families.

Aquesta situacio, totalment inacceptable per la mitra, és l'origen de
les fortes tensions que durant anys van afectar les relacions entre el
bisbat i els andorrans, i que portaran a redactar 'any 1162 la primera
concordia en la qual es clarifiquen i es concreten els termes de la re-
laci6 feudal. Entre les clausules que afecten ambits de la vida social,
economica, politica i religiosa, hi ha el compromis dels signants de fer
efectius els delmes 1 les primicies a les quals l'església tenia dret i que
no cobrava. L’acord estipula, entre d’altres coses, que es reserva la mei-
tat dels impostos per a les parroquies, i a canvi, aquestes parroquies
renuncien a disposar del personal i dels béns eclesiastics amb la 1li-
bertat que havien anat tenint fins aleshores. Tots aquests esforcos per
reconduir la situacié no van servir de gaire ja que fou necessaria una
segona concordia, el 1176, en la qual es precisaven alguns punts i se
nampliaven d’altres.

Sense entrar en una analisi detallada dels termes de I'acord, i cen-
trant-nos en el punt que a nosaltres ens interessa, la necessitat de
redactar aquests dos documents ens indica que els habitants de les
valls controlaven gran part dels ingressos que generaven i que eren els
propietaris de la majoria dels edificis que havien construit. Aquesta
situaci6 planteja, ara com ara, tot un seguit d’interrogants que afec-
ten el moén artistic: si tenien els diners, controlaven les construccions i
nomenaven els capellans, son ells els qui decideixen i encarreguen les
decoracions de les esglésies? Perque si ells tenen, segons sembla, el con-
trol absolut sobre el patrimoni religids, no sembla creible que el bisbat
inverteixi els pocs diners que rep d’aquest territori en uns conjunts que
no li pertanyen i sobre els quals, a més a més, no té cap mena d’auto-



ritat. D’altra banda, la important activitat constructora i decorativa
que afecta totes les parroquies andorranes durant la segona meitat del
segle - - -, guarda alguna relacié amb la signatura de les concordies? Ar-
ribar a aclarir definitivament aquests punts sembla dificil, pero hi ha
una serie d’indicadors historics i socials que evidencien que a partir de
finals del segle - - - es produeixen una seérie de canvis importants en el
funcionament de les comunitats que tingueren la seva repercussié en el
mon artistict.

Descartada la idea que el romanic arriba tard al Principat d’Andor-
ra, podem dir que el trobem perfectament representat al mateix temps
que a les veines valls pirinenques de Boi i Cardés, amb construccions
potser més modestes pero que tenen una gran homogeneitat. Les edi-
ficacions andorranes es caracteritzen per ser esglésies de dimensions
reduides, amb naus irregulars que tendeixen a buscar la regularitat en
el rectangle, i que estan presidides per un absis semicircular poc pro-
fund al qual s’accedeix des d'un petit tram preabsidal (fig. 1). La tecnica
constructiva és forca rudimentaria, podriem dir que austera, de gran
simplicitat, amb uns murs que s’han aixecat amb pedres locals que han
estat col-locades sense treballar-les o simplement han estat desbasta-
des. De vegades no es busca la regularitat, siné senzillament que les
pedres encaixin i no quedin soltes. La volta com a sistema de cobriment
té poca presencia en les cobertes, de fet, inicament n’hi ha constancia
certa en els casos de Sant Marti de la Cortinada i Sant Roma de les
Bons, i el més habitual és trobar-hi embigats o encavallades de fusta.’
En linies generals podem dir que sén esglésies que mantenen els ele-
ments de I'arquitectura tradicional en les quals les formes llombardes
s’aniran introduint lentament i es limitaran a l'exterior dels absis, amb
arcuacions cegues com en els casos de Sant Miquel d’Engolasters, Sant
Esteve d’Andorra la Vella i Sant Roma de les Bons, a les portes d’accés
amb sanefes decoratives amb motius de dents de serra com a Santa
Coloma o Sant Roma de les Bons, i en els campanars de torre que
acompanyen les esglésies, tan caracteristics del paisatge andorra, amb
arcuacions sota coberta i sobre les finestres 6 (fig. 2).

Aquestes caracteristiques sén comunes a la majoria de les esglési-
es, tant en les edificacions de nova planta dels segles -+ 1--- com en el
petit grup de conjunts que presenten fases constructives anteriors que
es remunten al segle -, o inclas a I'eépoca visigoda. El cas de l'església
parroquial de Santa Coloma, és sens dubte el més conegut, pero tam-
bé hi ha d’altres, com les de Sant Joan de Caselles, Sant Roma dels
Vilars, Sant Serni de Canillo, Sant Vicen¢ d’Enclar, Sant Climent de
Pal, Sant Esteve d’Andorra la Vella i possiblement la de Sant Marc i
Santa Maria d’Encamp, on les intervencions arqueologiques detecten
una substitucié de la capcalera original de planta quadrangular per
una de semicircular al llarg del segle - - - Aquestes actuacions arquitec-
toniques, unes encaminades a la construccié d’edificis de nova planta,
d’altres a la modificaci6 o la substitucié d’estructures ja existents, coin-
cideixen en el temps amb el periode algid de les decoracions pictoriques
de les esglésies.

Es segur que tots els conjunts estaven més o menys decorats amb
pintures murals a I'interior, encara que siguin poques les esglésies
que han conservat alguna mostra de pintura romanica. Sant Serni Fig. 2: Campanar de Sant Miquel d’Engolasters.

Fig. 1: Sant Serni de Nagol.
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Fig. 3: Capgalera de Sant Miquel d’Engolasters.
(Museu Nacional d’Art de Catalunya)

Fig. 4: Decoracié de 'altar de Sant Roma de les
Bons.
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de Nagol, Santa Coloma, Sant Esteve d’Andorra la Vella, Sant Miquel
d’Engolasters, Sant Joan de Caselles, Sant Roma de les Bons, Sant
Cristofol d’Any6s i Sant Marti de la Cortinada van mantenir protegits
durant segles els seus programes pictorics, bé perque les pintures van
quedar amagades darrere de retaules, bé perque van quedar tapiades
per modificacions arquitectoniques, o bé perque l'obra romanica va ser
substituida per noves decoracions més a la moda i van quedar en una
capa inferior. Totes es van mantenir in situ fins a inicis del segle - - .
Pero a partir d’aquest moment la febre col-leccionista desencadenada a
tot Europa afectara, i molt, aquest patrimoni, de tal manera que entre
el 19191 el 1930 es generalitzen els arrencaments, i les pintures passen
a mans d’antiquaris, sobretot de Barcelona, que les fragmenten i les ve-
nen tant a col-leccionistes privats com a institucions publiques de dins o
de fora d’Espanya.

En l'actualitat, el gruix de les pintures que van marxar d’Andorra es
troben quasi totes exposades al Museu Nacional d’Art de Catalunya,’

i algunes, com les de Sant Miquel d’Engolasters (fig. 3) i Sant Roma

de les Bons, davant la impossibilitat de recuperar-les, es va decidir
reproduir-les en els espais originals utilitzant tecniques tradicionals.?
A banda del Museu Nacional d’Art de Catalunya,es conserva un sant
Silvestre procedent de I'intradés de l'arc triomfal de l'església de San-
ta Coloma al Mead Art Museum, Amherst College, de Massachusetts,

i d’aquesta mateixa església i del mateix lloc, hi ha documentat, per
una fotografia conservada a ’Arxiu Mas de 'Institut Amatller d’Art
Hispanic, un sant Gregori. La decoraci6 de I'absis de Sant Esteve d’An-
dorra, que segons Josep Pijoan el formaven una part de la Maiestas, els
simbols dels evangelistes, i quatre escenes del cicle de la Passio, esta
repartida entre colleccionistes privats i el Museu Nacional d’Art de
Catalunya.® Per acabar, de les pintures que decoraven l'església de Sant
Cristofol d’Any6s, avui en mans privades, només en tenim constancia
per una fotografia en blanc i negre feta I'any 1934 i conservada a I’Ar-
xiu Mas de I'Institut Amatller d’Art Hispanic.

Amb tot, el pais encara conserva una bona mostra de la pintura
romanica en els conjunts de Sant Joan de Caselles, Sant Marti de la
Cortinada i Sant Serni de Nagol, als quals s’han de sumar els frag-
ments de les esglésies de Sant Roma de les Bons, amb la decoracié de
Paltar (fig. 4) i algunes mostres repartides pel mur nord de la nau,' i de
Santa Coloma, amb I'Agnus Dei flanquejat per dos angels que presideix
I'entrada de I'absis, els fragments repartits en diferents punts del mur
de I'arc triomfal, i la decoracié del campanar conservada sota el rafec de
la coberta i en algunes de les seves finestres. A banda de les decoraci-
ons que podem contemplar in situ, el Govern va fer fa uns anys un gran
esfor¢ economic per recuperar les pintures de 'absis del conjunt de San-
ta Coloma que, un cop finalitzada la II Guerra Mundial, van quedar
en mans del Museu Estatal Prussia de Cultura de Berlin i que avui es
poden contemplar en una exposicié permanent a la Sala d’Exposicions
del Govern d’Andorra la Vella.

La pintura romanica d’Andorra ha estat sempre vinculada a la figu-
ra de 'anomenat Mestre de Santa Coloma. S6n moltes les referencies
que podem trobar en les obres especialitzades, i en les no tant especia-
litzades dedicades a l'estudi de I'art romanic catala, en les quals la pin-



tura andorrana s’explica a partir d’aquest personatge, una personalitat
que no ha estat documentada i que fa pensar més en l'activitat d’'un ta-
ller que no pas en la d’'un pintor en concret. E1 Mestre de Santa Coloma
pren el nom de la que es considera la primera i la més reconeguda de
les seves produccions al Principat, la de I'església parroquial de Santa
Coloma, tot i que també se li atribueixen les decoracions dels conjunts
de Sant Roma de les Bons, Sant Cristofol d’Any6s, i Sant Miquel d’En-
golasters. D’aquesta manera és com s’ha aconseguit formar, entre els
quatre conjunts que han conservat del programa pictoric de I'absis,

un grup homogeni que molts cops trobem definit com a grup andorra,
un grup que presenta unes caracteristiques formals i iconografiques
semblants, i que durant molt de temps ha estat el referent per explicar
gran part de la pintura del Principat.

Si analitzem detingudament aquests quatre conjunts, veurem que
el programa escollit per ocupar la zona de I'absis és el mateix, i que la
manera com es tradueix al mur segueix la mateixa estructura de dis-
tribuir-lo en dos registres. Amb aixo, i expressat de manera sintética,
trobem que al registre superior i ocupant la volta hi ha els temes que
es relacionen amb I’Apocalipsi, amb la visié profetica de Déu, segons
recullen els textos d’Isaies, Ezequiel i Joan, que s’acompanya pels qua-
tre evangelistes. Al registre inferior, i ocupant el cilindre absidal, hi ha
un apostolat. Quedaria un tercer registre en el qual no hi ha figuracio,
siné cortinatges a manera de socol.

Seguint el que els profetes van revelar, al centre del programa picto-
ric, 1 ocupant el lloc més destacat, hi ha la Maiestas, una figura monu-
mental de Crist entronitzat dins l'ametlla mistica que, assegut al tron
com a Santa Coloma d’Andorra, o sobre l’arc iris, com a Sant Roma de
les Bons i a Sant Miquel d’Engolasters (fig. 5), simbolitza la presencia
de Déu entre els humans i introdueix el creient en l'esfera espiritual.l!

La gran figura central senvolta del Tetramorf, els simbols alats dels
evangelistes. Ells visualitzen la unié dels quatre evangelis, que sén
els quatre llibres en els quals es recull la vida publica de Crist, i els

Fig. 5: Registre superior de I'absis de Sant Miquel
d’Engolasters.
(Museu Nacional d’Art de Catalunya)

Fig. 6: Maiestas envoltada pel Tetramorf de la

volta de I'absis de Santa Coloma. Banda de
I'Evangeli.
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Fig. 7: Apostolat de Sant Roma de les Bons.
Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Fig. 8: Colom de I'Esperit Sant damunt la finestra
central de I'absis a Santa Coloma.
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que encapcalen el Nou Testament. La distribucié segueix I'esquema
tradicional derivat de les visions dels profetes, en que 'angel de Mateu
ocupa la part superior dreta de Crist; el brau de Lluc, I'espai imme-
diatament inferior; 'aliga de Joan, el quadrant superior esquerre; i

per sota hi ha el lleé6 de Marc. Els evangelistes son aqui perque tenen
un doble paper. D’'una banda, simbolitzen les qualitats basiques del
Senyor: Mateu, 'encarnacid; Lluc, la forca de la fe; Joan, 'ascensio6; i
Marec, la reialesa; de 'altra banda sén testimonis directes de la vida de
Jesus, i com a tals, son enviats als quatre costats del mon per difondre
el missatge de salvaci6. La manera com s’han disposat les figures, que
sembla que surtin projectades des del punt central amb els cossos mi-
rant a l'exterior mentre el cap gira i contempla la figura de Crist, i les
diagonals que projecten, és un recurs que ajuda a transmetre la sensa-
ci6 de moviment. La singularitat arquitectonica de Santa Coloma, que
té un absis quadrangular cobert amb volta de cand, i no semicircular
com a la resta d’esglésies, va fer necessaria una adaptacio del programa
pictoric a 'arquitectura, de tal manera que, sense perdre la simbologia,
es decideix que Crist ocupi la zona de la volta que correspon a la banda
de ’'Evangeli, amb la intencié clara de potenciar més el paper destacat
dels evangelistes (fig. 6).

Al cilindre absidal, en el registre immediatament inferior al que aca-
bem de comentar, es disposa un apostolat (fig. 7). Els apostols sén aqui,
igual que els evangelistes abans, perque van ser testimonis directes de
la divinitat de Crist, i perque han estat escollits per instruir els fidels
en el cami a la salvacié. En senyal d’acceptacio del rol que el Mestre els
va encomanar, es presenten amb el llibre o amb el rotlle a la ma que
recull les ensenyances i la paraula que han de difondre arreu del mon.
Encapcala la comitiva sant Pere, com no podria ser d'un altra manera,
ja que és el deixeble predilecte. El seu estatus privilegiat fa que ocupi
un lloc central, el més destacat, al costat de la finestra, per tant també
és el més visible. La resta dels apostols, entre els quals no hi falta sant
Pau amb la seva calba caracteristica, varien segons l'església.



En els casos de Santa Coloma, Sant Roma de les Bons i Sant Cristo-
fol d’Any6s s’inclou, entre 'apostolat, Maria sostenint just al costat de
sant Pere i també en un lloc molt destacat, una copa amb la ma dreta.
Cap de les interpretacions que s’han donat per intentar explicar el per-
que d’aquesta mena de representacio, si el que Maria sosté ben alt és la
copa del Sant Sopar,'? o si és el recipient que recull la sang en la crucifi-
xi0, resol definitivament la qiiesti6. Pero a banda del significat especific
que es pugui donar a la copa, si seguim el que els textos sagrats ens
indiquen, la preseéncia de la Verge entre I'apostolat ens situa a la Pen-
tecosta, quan segons les escriptures, Maria i els apostols, després de la
mort de Crist s’havien reunit per resar i des del cel va baixar I’Esperit
Sant (Actes, 2: 1-7). Sembla que no hi ha dubtes de que el que veiem en
els murs és l'escena d’aquesta reunié, a més si, com en el cas de Santa
Coloma apareix damunt la finestra presidint 'assemblea la figura del
colom, simbol de 'Esperit Sant. El recurs és molt encertat i I'artista ha
sabut jugar amb l'arquitectura de l'edifici per simbolitzar I'entrada de la
llum divina que inunda tot l'interior (fig. 8).

Pero malgrat que el programa pictoric sigui el mateix per a aquestes
quatre esglésies, només cal mirar com es diferencien les figures estilit-
zades de l'apostolat de 'absis de Santa Coloma (fig. 9) dels esquematics
apostols de Sant Miquel d’Engolasters, o la diferéencia entre la figura de
Maria de Sant Roma de les Bons i la de Sant Cristofol d’Anyés, perque
se’ns generin dubtes raonables a ’hora d’atribuir-ho tot a la mateixa
ma."® Se’ns fa dificil pensar que han estat executades pel mateix pintor,
per un mal dit mestre que suposadament recorre el territori andorra a
finals del segle - - - pintant unes esglésies a mesura que en van acabant
d’altres. Davant l'evidencia, les coincidéncies formals que cohesionen
el mal anomenat “grup andorra” no sén un argument prou solid per
considerar que estem davant d'un corrent nascut a les Valls. Molts dels
elements que han servit per definir la pintura romanica d’Andorra els
trobem també en altres conjunts del Pirineu, només hem d’ampliar una
mica més I'ambit geografic per comprovar que hi ha punts de contacte

Fig. 9: Apostolat de la volta de 'absis de Santa
Coloma. Banda de I’Epistola.
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Fig. 10: Sant Joan de Caselles.
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importants amb els conjunts de Santa Eugenia d’Argolell (Anserall, Alt
Urgell), Santa Maria de Ginestarre (Esterri de Cardés, Pallars Sobira),
o Sant Serni de Baiasca (Llavorsi, Pallars Sobira). La similitud, no uni-
cament en els temes escollits per decorar I'absis, sin6 també en la ma-
nera com es tracten aquests temes, juntament amb el fet que ens tro-
bem en territori del bisbat d’Urgell, és el que ha portat a parlar d'una
decoracié impulsada des del bisbat. I’associacié en aquests casos sem-
bla facil perque afortunadament hem conservat exemples semblants

en les valls proximes a Andorra, pero passa el mateix amb les esglésies
que no tenen paral-lelismes coneguts a la regi6?

A banda dels conjunts vinculats iconograficament a Santa Coloma,
hi ha tres esglésies més que han conservat mostres de la pintura mural
d’eépoca romanica i que ho han fet, afortunadament, en 'emplacament
original. Son les de Sant Joan de Caselles, Sant Marti de la Cortinada,
i Sant Serni de Nagol, a les quals s’ha de sumar una part prou impor-
tant de I'arc triomfal de Santa Coloma esmentat abans. De totes aques-
tes esglésies, la de Sant Joan de Caselles esta considerada la gran joia
del pais, un unicum per la historiografia, tant per I'excepcionalitat del
tema, una gran crucifixi6 de 2,60 x 2,10 metres que ocupa el mur sud
de la nau a tocar de I'entrada de I'absis, com per la combinaci6 dels ma-
terials, de la pintura i de I'estuc en una mateixa escena (fig. 10).

Sobre la tematica, se sap que les crucifixions no sén alienes al ro-
manic catala, dins del qual s’inclou el romanic andorra. Serveixen de
mostra les que decoraven els murs de Sant Pere de Sorpe (Pallars So-
bira), Santa Eulalia d’Estaén (Pallars Sobira) o la que hi ha al claustre
del monestir de Sant Pere de Rodes (Alt Emporda).'* Tampoc hi son les
grans Majestats en fusta com les de Beget, la Batllé o de Sant Joan les
Fonts, amb les que, tot i que esta feta d’estuc, hem de relacionar el Crist
de Caselles, perque presenta les caracteristiques propies de les Majes-
tats catalanes realitzades en fusta. Estem parlant d'un Crist a la ma-
nera oriental, absolutament rigid, vestit amb colobium, amb els cabells
llargs recollits al clatell de manera que deixa les orelles al descobert i
els tres rinxols que cauen sobre les espatlles, amb els ulls oberts, pe-
netrants, mostrant la seva immortalitat i reafirmant la seva divinitat
com es feia amb els déus pagans de 'antiguitat.

Igual que la tematica, l'eleccié de I'estuc tampoc no 'hem de conside-
rar tan estranya. Sabem que era un material habitual en la decoracio
de les esglésies, a vegades inclis recomanat, i que no era desconegut a
I'Urgell durant I'epoca medieval.’® Com a mostra tenim els fragments
d’estuc conservats del proper monestir de Sant Serni de Tavernoles (Alt
Urgell) on apareixen dos angels flanquejant una de les finestres i tot un
seguit de sanefes ornamentals amb motius vegetals que completen la
decoracio. Aquesta coincidencia de materials, i la suposada influéncia
cultural que el monestir va exercir en terres andorranes, és el que ha
portat a vincular la producci6 de Caselles al cenobi urgellenc tot i les
grans diferencies técniques que hi ha entre els uns i els altres.

Sense descartar que el monestir pogués comptar amb peces d’estuc
avui desaparegudes, i que aquestes peces estiguessin técnicament més
properes a Caselles, el que tenim a l'església andorrana ens acosta a
produccions europees de conjunts tan importants, com les abadies de
Corvey (Alemanya), Saint-Galle (Franca) o les de Montecassino i Sant



Pietro al Monte de Cividale (Italia), i no tan importants, com els de
Sant Andreu de Sureda o Sant Genis de Fontanes, els dos al Rossellé.
Per tant, no es tracta d'una decoraci6 pobra, feta amb un material de
segona categoria, un substitut de I'escultura com molts cops s’ha dit,
perque no és aixi. Els exemples esmentats demostren que l'estuc era
un material habitual inclds en els casos en que el promotor es podia
permetre pagar una decoracié en pedra, i per tant potser hem de can-
viar el marc referencial, ampliar la mirada sobre el Crist de Caselles,
i mirar-lo no en clau local siné relacionant-lo amb el panorama artistic
europeu, on la combinacié de pintura i estuc que tenim aqui no és des-
coneguda.'®

L’altre element que fa especial la decoracié de Caselles, i el més
interessant iconograficament, és que per completar la narracié de la
Crucifixi6 els acompanyants escollits han estat Longuinos i Stephaton
1 no, com és habitual quan s’ofereix una visi6 sintetica del tema, Maria
i Joan. Aquesta circumstancia, unida al fet que no hem conservat cap
exemple d’'una Crucifixié6 amb caracteristiques semblants en territoris
proxims a Andorra, ha fet que a I’hora de buscar un model d’inspiracié
la recerca s’hagi dirigit a les representacions més antigues que enlla-
cen amb el moén carolingi, les que recullen la tradicié de les esteles i
creus irlandeses dels segles - --i---; en les quals és dificil trobar a Joan
i Maria acompanyant a Jesus.!” Per aixo es diu que la de Caselles és
una composicié de tema arcaic, ancorada en una tradici6 que ja estava
superada a mitjan del segle - - - quan, segons la cronologia acceptada,
es dissenya el conjunt. Pero aquesta iconografia, tot i que té el seu mo-
ment algid durant 'época carolingia, que és quan es defineix el rol de
bo i dolent de cada centurid, no s’abandona durant l'etapa final del ro-
manic. De fet, és sabut que les crucifixions van ser un recurs habitual
en la lluita contra les heretgies, i no hem d’oblidar que el bisbat d’Urgell
va ser el focus principal de 'adopcionisme, per tant, podria ser que fos
una elecci6 relacionada amb el retorn a 'ortodoxia d'unes comunitats
que, com hem vist, estaven una mica al marge?

Sant Marti de la Cortinada, a la parroquia d’Ordino, és el conjunt
que conserva in situ la major extensi6 de pintura mural d’época roma-
nica de tot el Principat. Es va descobrir 'any 1968 durant els treballs
de restauracié d’'una de les capelles de I'església, en una zona on, per les
caracteristiques de la construccio, ja se sospitava que hi podria haver
alguna mena de decoracié. Les restes conservades es concentren als
murs de la nau, sobretot al mur nord, pero també als arrencaments de
volta que cobria la nau, en un dels extrems de I'absis, i en 'extradés
de l'arc triomfal. Amb tot aixo, fer una lectura completa del programa
iconografic és complicat, sobretot si tenim en compte que ens falta la to-
talitat de la decoracié de I'absis, de la volta que cobria la nau, i de gran
part del mur sud.

L'ensorrament de la capcalera és el que ens impedeix de coneéixer el
tema escollit per decorar l'absis, i les restes conservades de la zona sé6n
tan minses que tnicament permeten identificar una reticula geometri-
ca feta a base de rombes sobre un fons vermell (fig. 11). A que podrien
correspondre? No ho sabem, pero el motiu recorda el del mantell que
recobreix 'ara que hi ha representada a I'absis de Santa Eulalia d’Es-
taon (Pallars Sobira). No sabem del cert, perqué ens manca molta in-

Fig. 11: Mur nord de Sant Marti de la Cortinada.
En primer terme, les restes conservades de la
decoracié de I'absis.
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Fig. 12: Mur sud de Sant Marti de la Cortinada.

Fig. 13: Mur nord de Sant Marti de la Cortinada.
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formacid, si estem davant d’'un cas semblant al de I'església del Pallars,
o0 si per contra es tracta d'una mena de socol ornamental que recorria
tota la part baixa del cilindre en una situacié similar a la que anys més
tard, a inicis del segle xi11, s’escollira per decorar I'absidiola de Sant
Esteve d’Andorra la Vella, tot i que, en 'església de la capital és més
elaborada i amb uns colors diferents. Sigui una o I'altra, o cap de les
dos, que també és possible, el que queda clar és que estem davant d'un
programa pictoric diferent al que hem vist que va ser I'escollit per deco-
rar la mateixa zona a les quatre esglésies atribuides al cercle de Santa
Coloma.

Si ens centrem en el que s’ha conservat millor, la primera impressio
que ens enduem en contemplar les pintures de Sant Marti de la Corti-
nada és de descontrol i desordre. Aparentment no hi ha una distribucié
homogenia dels registres, que no segueixen cap mena de narracié siné
que funcionen de manera autonoma com si fossin quadres perfectament
emmarcats i penjats a la paret. El mateix caos 1 manca d’homogeneitat
trobem en la decoracié triada pels elements arquitectonics, on totes
les impostes tenen motius diferents i exhibeixen tot un mostrari de
possibilitats ornamentals a base de semicercles, meandres, arqueries,
linies verticals, diagonals... Pero si ens hi fixem bé, veurem que hi ha
un criteri, com no podria ser d’altra manera, a I’hora d’assignar una
decoracio.

En linies generals es veuen dos grups. A la banda de ’Evangeli hi
ha representants del mon eclesiastic encapgalats per un bisbe, sant
Marti, que és la figura principal i el titular de l'església (fig. 11). Al seu
voltant, tot un seguit de personatges, alguns desconeguts, d’altres amb
el corresponent tituli que els identifica, que tenen en comu que porten
vestits que ens indiquen la seva condici6 clerical. Acolits, clergues, o
frares, tots pertanyents a 'estament eclesiastic, pero no tots al mateix
nivell, hi ha una jerarquia visible tant per la diferencia del vestuari,
uns amb riques casulles, els altres amb senzilles robes d’un tnic color,
com pel lloc que ocupen. Aixi, els que porten les robes més senzilles
estan en llocs poc visibles, damunt de les impostes i a les cares inter-
nes dels pilars, i no s’adrecen directament a I'espectador com ho fan els
sants que ocupen la cara frontal dels pilars, ells miren a un punt elevat
de l'absis, avui desaparegut, que bé podria ser una imatge de Crist.

Quedaria fora d’aquest grup el personatge que hi ha just a sota de
Marti, un laic sobre el qual s’han donat diferents interpretacions que
van des que podria ser el mateix Sant Marti en la seva epoca de sol-
dat roma, fins a que es tracta d’algun noble relacionat amb la historia
d’aquesta església, o amb alguna familia important de la zona. La ins-
cripcié que 'acompanya, en la que es llegeix “GUILLEM GIFRED” i
sobre la qual hi ha dubtes que es pugui atribuir a '’época del romanic,
no hi ajuda gaire, perque si bé es cert que hi ha un bisbe que respon a
aquest nom ocupant la diocesi d'Urgell entre el 1042 i el 1075, no s’aca-
ba d’entendre com és que apareix aqui com un laic, i en una decoraci6
que, segons la cronologia acceptada, va ser feta 100 anys després de la
seva mort.

Si passem al mur de la banda de I’Epistola, les dificultats interpre-
tatives augmenten perque s’ha perdut molta pintura que afecta sobre-
tot la part central (fig. 12), 1 hem de pensar en una composicié, siné
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Fig. 14: Sant Miquel? Sant Jordi? Mur de I'arc
triomfal. Banda de I’Epistola. Sant Serni de Nagol.

Fig. 15: Caim i Abel? Ezequiel i Isaies? Mur de
I’arc triomfal. Banda de I'Evangeli. Sant Serni de
Nagol.
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simeétrica si molt similar a la que hem vist al mur nord, on hi hauria el
personatge més important amb el que es relacionen les figures laiques
que s’hi han conservat, un arquer, un mausic, i un ballari, s’hi havien de
relacionar.

Eclesiastics i laics, junts decorant una església, pero no tractats
igual. I és que els primers sempre els trobem en els llocs importants,
els que son més visibles pel creient al qual miren de vegades directa-
ment sense perdre la solemnitat que els atorga la seva postura hierati-
ca. D’aquesta manera ocupen els elements estructurals de l'edifici, les
pilastres i els arcs torals, com si es busqués establir una relacié entre
lesquelet de T'edifici i 'esquelet de la fe cristiana que ells representen.
Els laics, en canvi, ocupen llocs més amagats i tenen una actitud molt
diferent, més dinamica, més quotidiana, ballant, tocant un instrument,
llencant una sageta, caminant..., intentant suggerir un moviment
que técnicament no sempre s’aconsegueix (fig. 13). I és sobretot aquest
intent de conferir dinamisme a les figures, pero també la manera com
es tracta el color i la varietat cromatica dels seus murs, el que allunya
les pintures de Sant Marti de la Cortinada de les que es relacionen amb
Santa Coloma, cosa que porta a pensar en la possibilitat que estiguem
davant el treball d’'un taller molt proper al que s’esta fent a I'altra ban-
da del Pirineu en aquests moments de finals del segle - - -

Per acabar el nostre recorregut, hem de parlar de les pintures que
decoren l'arc triomfal, I'intradés i 'arc preabsidal del conjunt de Sant
Serni de Nagol. Des del mateix moment que es van descobrir, 'any
1976, ja va quedar clar que estavem davant d’un obra sense referents
en pintura mural, no inicament a Andorra, sin6 també a la resta del
Pirineu. El primitivisme evident en el tractament de les figures, la
linealitat en el disseny, i la reduida paleta de colors que s’ha utilitzat
el separaven de tota la produccié6 pictorica andorrana coneguda fins a
aquell moment. Perque el pintor, o els pintors de Nagol, és un artista
basic, amb pocs recursos, que no domina ni l'espai, ni els volums, ni la
perspectiva. Totes aquestes caracteristiques, unides en la data de 'any
1055 que apareix en l'acta de consagraci6 trobada en el reconditori de
laltar, s6n les que han tingut més pes a ’hora de situar la decoracié
dins la seqiiéncia de la pintura andorrana, i qualificar-la com una de
les més arcaiques, la que representa el romanic més primitiu, la que
marca la transici6 entre el mon visigotic i el romanic.

Potser és aquesta suposada antiguitat el que ha portat la historio-
grafia a ser unanime en considerar que no es pot parlar d’'unitat pro-
gramatica en aquest conjunt. L'aparent manca de relaci6 que hi ha en-
tre els dos registres que decoren l'arc triomfal és la dificultat més gran
que s’ha esgrimit per oferir una valoracié global. Amb la idea de buscar
un element que cohesioni el programa, s’accepta en linies generals que
el tema triat és el de I'enfrontament entre el bé i el mal.

La idea s’expressaria en les dues escenes que ocupen els carcanyols
de larc triomfal, en un amb la lluita entre sant Miquel o sant Jordi
contra el dimoni, representat per la serp (fig. 14), en l'altre pels dos per-
sonatges que, per a uns, escenifiquen l'episodi de les ofrenes de Caim i
Abel recollit en el Genesi en que 'ofrena de Caim és rebutjada per no
ser sincera'®, i per a d’altres els profetes Isaies i Ezequiel (fig. 15). La
quiestio no sembla ben resolta a la vista d’algunes incoherencies, com la



manca de nimbe i ales pel personatge que ha estat identificat com sant
Miquel, o per la manca d’ofrenes a les mans de Caim i Abel.

Pel que fa al registre inferior, no hi ha dubte que s’exposa una
galeria de sants de dificil identificacid, perquée no porten ni atribut ni
s’acompanyen per una inscripcid, pero entre ells es creu reconeixer, a
la banda de I’Evangeli, sant Serni, bisbe de Tours i titular de l'església.
Es en aquest registre on es veu millor les poques facultats tecniques del
pintor en el disseny de les figures, sobretot perque sén molt visibles els
pentimenti, és a dir, les rectificacions fetes sobre la marxa. Si ho mi-
rem detingudament, podrem veure com el sant que ocupa I'intradés del
costat de I'Evangeli té quatre bracos, i el que hi ha just al davant, a I'in-
tradés de I’Epistola, té tres peus (fig. 16). Pero a banda d’aquests errors,
el que més ha cridat l'atencio, és el que es coneix com a angel barbut, el
personatge que esta acompanyant un dels sants i per a qui encara no
s’ha trobat una interpretacio satisfactoria (fig. 16).

Com veiem, la varietat, la complexitat i el simbolisme dels progra-
mes que decoren els murs de les esglésies andorranes tenen al darrere
un gran treball intel-lectual que demana un responsable ideologic que
determini quins s6n els elements que s’han de destacar i en quin lloc.
Podem arribar a esbrinar qui hi ha darrere d’aquestes decoracions?
Lactivitat artistica desplegada a les Valls a partir de la segona meitat
del segle - - - ens indica que hi ha una forta voluntat de renovaci6 dels
programes pictorics i, qui tenia la capacitat intel-lectual i economica
per dur-ho a terme?

Ja hem vist com des de finals del segle - -, el bisbat d’Urgell havia
anat acumulant un gran patrimoni al Principat, com la gestié i el con-
trol de tot aquest patrimoni, que va ser dificil durant anys, i com es va
intentar posar fi a la situacié a mitjans del segle - - -, amb la redacci6 de
les Concordies. Aquests documents, que trastoquen de ple el funciona-
ment de la vida religiosa, tenen alguna relacié amb les noves decoraci-
ons?, i en cas afirmatiu, significa aixo que és el bisbat qui encarrega les
pintures?

Aquestes preguntes ara per ara no tenen resposta, pero que els pro-
grames de les esglésies es renovin a partir de mitjans del segle - - -1 que
estiguin en la linia de l'ortodoxia defensada per 'anomenada Reforma
gregoriana, de la qual el bisbat d'Urgell és un clar defensor, aixi ho fa
pensar. Aquest moviment, sorgit a Roma durant el pontificat de Lle6 IX
(1048-1054), i que esta considerat una revolucié religiosa que va trans-
formar profundament el cristianisme amb importants modificacions
en el dogma, la litirgia i la disciplina eclesiastica, insistira i molt en la
separacio entre els afers terrenals i els eclesiastics. En el nostre cas, si
a aquesta lluita aferrissada contra les usurpacions de béns eclesiastics
i contra la retencié de les esglésies en mans dels laics hi unim la forta
defensa de l'ortodoxia, la capacitat economica de la institucié eclesias-
tica gracies al gran volum de donacions, i els acords entre la mitra i la
societat andorrana, creiem que es déna l'escenari adequat per conside-
rar que el bisbat pugui ser el promotor.

Ben segur que el bisbat d’Urgell, com a centre artistic dinamic i im-
portant, promou des dels seus tallers un art al servei de 'autoritat de
IEsglésia, i que al voltant de la canonica de la Seu s’havien de concen-
trar un bon nombre d’artistes que, amb qualitats i habilitats diferents,

Fig. 16: Sant amb tres peus i «'angel barbut».
Intradds de I'arc triomfal. Banda de I'Espistola.
Sant Serni de Nagol.
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tenen al seu abast i treballen amb tota mena de propostes artistiques
arribades d’arreu d’Europa. Les similituds programatiques que s’apre-
cien entre els conjunts andorrans, i d’aquests amb altres conjunts de la
mateixa area geografica i de la resta del continent, indiquen que hi ha
una idea comuna, pero que la manera de traslladar-ho als murs no és
sempre igual. Cada pintor imprimeix a 'obra el seu propi caracter i la
seva personalitat, actua amb certa autonomia, planteja diferents pro-
postes, modifica i modernitza l'estil, pero sense perdre de vista quin és
el missatge que ha de transmetre.



NOTES

1. Aquest estudi s'emmarca en els treballs
del grup de recerca ARS PICTA, de I'Ins-
titut de Recerca en Cultures Medievals
(IRCVM), de la Universitat de Barcelo-
na, i en els projectes del Ministerio de
Economia y Competitividad (HAR2013-
42017-P) i de la Generalitat de Catalunya
(2014SGR986).

2. BARAUT, C.: Cartulari de la Vall
d’Andorra. Segles 1x - x111. Vol I i I1. Con-
selleria d’Educaci6 i Cultura del Govern
d’Andorra. 1988 1 1990.

3. BARAUT, C.: Cartulari de la Vall
d’Andorra. Segles 1x - x111. Vol i I1. Con-
selleria d’Educaci6 i Cultura del Govern
d’Andorra. 19881 1990, doc. 16.

4. VIADER, R.: UAndorre du IXe au XIVe
siecle. Montagne, féodalité et commu-
nautés. Presse Universitaires du Mirail.
Toulouse. 2003.

5. En el cobriment de Sant Joan de Case-
lles no hi ha unanimitat.

6. Santa Coloma, Sant Climent de Pal,
Sant Joan de Caselles, Sant Miquel d’En-
golasters, Sant Marti de la Cortinada,
Santa Eulalia d’Encamp.

7. La totalitat de la capcalera de Sant Mi-
quel d’Engolasters (MNAC 15972); la part
que es va recuperar de I'absis de Sant
Roma de les Bons (MNAC 15783 i 15787);
de Sant Esteve d’Andorra la Vella I'absidi-
ola (MNAC 35711), algunes escenes de la
Passio (MNAC 35707), el brau alat simbol
de sant Lluc (MNAC 35706) i dos sanefes
ornamentals (MNAC 35709 i 35710). Al
Mead Art Museum de Massachusets hi
ha la figura de sant Silvestre que flanque-
java l'accés a l'absis de Santa Coloma.

8. En la reproduccié de Sant Miquel d’En-
golasters, 'any 1982, hi van col-laborar

el Museu Nacional d’Art de Catalunya,

el Museu Arqueologic de Catalunya i la
Facultat de Belles Arts de Barcelona; a la
de Sant Roma de les Bons, el 1986, unica-
ment ho va fer el Museu Nacional d’Art de
Catalunya.

9. L’any 2008 el Govern va iniciar els tra-
mits per a 'adquisicié de les pintures que
estan en mans privades, pero tot i que hi
va haver acord en el preu, el Consell Ge-
neral no va atorgar el credit extraordinari
necessari per a 'adquisicio i a la legisla-
tura segiient va trencar les negociacions.

10. Les mostres son tan petites i disperses
que no permeten cap interpretacio.

11. En el cas de Sant Cristofol d’Any6s,

no s’ha conservat cap fragment d’aquesta
part de l'absis, pero la coincidéncia del
programa pictoric del registre inferior
amb les altres tres esglésies fa pensar que
el tema escollit va ser el mateix.

12. La majoria de les interpretacions re-
lacionen la patena/copa amb el grial, perdo
la llegenda arttrica és posterior a la data
atorgada a les pintures.

13. Aquesta possibilitat ja la va apuntar
Joan Sureda, a La pintura romanica a
Catalunya. Alianza Editorial. Alianza
Forma, n° 17, Madrid, 1987.

14. A aquestes imatges s’hi haurien de
sumar les que il-lustren textos i llibres
sagrats, com les d’Ix, d’Iravals o de Taiill,
i d’altres de procedéncia desconeguda,
conservades al Museu Episcopal de Vic

i al Museu Nacional d’Art de Catalunya
reflex d’'una tradici6 catalana entre els
segles x11 X111

15. Tant Raban Maure a De Univer-

so XXI, 8, com Isidor de Sevilla a les
Etimologies, XVI, 39; XIX, 15; XIX, 10,
20 consideren que l'estuc és un material
adequat per a la decoracio.

16. Tenim l'exemple del sant Jordi del mo-
nestir de Saint Chef-en Dauphiné (Isere).

17. A Irlanda, des del segle vi1 la Crucifi-
xi6 era un tema molt representat, sobretot
en les esteles funeraries. Placa d’Athlone,
estela de Duvillaun, les creus de Moone,
Monasterboice de Kells o de les Scriptu-
res.
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LA PINTURA DELS MONUMENTS ANDORRANS
ENTORN DEL 1200. ESTAT DE LA QUESTIO

AREA D’ART MEDIEVAL. CONSERVADOR EN CAP
MUSEU NACIONAL D’ART DE CATALUNYA

Unes decades més tard de l'eclosié de P'anomenat Mestre de Santa Co-
loma i del seu cercle, la pintura a les valls andorranes va experimentar
una nova onada renovadora, associada als corrents del 1200, marcats
pel reflex de la renovacié que havia experimentat I'art bizanti de I'epo-
ca de la dinastia dels Comnens, cap a la segona meitat del segle - - -
Aquest art, que sobretot als territoris de I’Europa meridional mantenia
I'empremta d’'un fort component mediterrani, degué ser adoptat des dels
tallers de la Seu d’Urgell. Aquest centre, generat des de la gran seu
eclesiastica, episcopal, de la qual depenien les esglésies d’Andorra, de-
gué dur a terme una gran i variada produccié que es distribuia cap al
seu entorn o 'influenciava.

A Andorra el conjunt que representa aquest panorama és el de les
pintures murals de Sant Esteve d’Andorra la Vella, el qual, en realitat,
és I'anic conjunt mural associable a aquest periode, entrat ja el segle
---5 sl ens atenem als testimonis artistics conservats. A aquest con-
junt extraordinari ens hi referirem en detall a continuacié. Amb tot,
el panorama de I'época ve completat, pel cap baix, per un exemple de
pintura sobre fusta, en concret per les taules d’altar de Sant Roma de
Vila, que mostra una disminucié important respecte del conjunt mural
de Sant Esteve. També a distancia, les taules de Vila mostren una cer-
ta dependeéncia respecte dels primers, cosa que ha permes delimitar un
cercle, junt amb dues obres més: una creu pintada d’'origen desconegut,
que en alguna ocasi6 ha estat associada a Andorra sense més precisions
(Museu Arqueologic Nacional, a Madrid), i el frontal d’altar dit de Far-
rera (Museu Nacional d’Art de Catalunya), fora del territori andorra.
Aquest conjunt d’obres ja s’ha datat amb uns marges amplis, alguns
dels quals ens situen practicament cap a mitjan segle - - - :

A partir d’aquestes dates, ja no es conserven exemples pictorics que
puguin ésser datats al segle - - - ; entre els monuments andorrans, que
marquin el cami cap a la pintura gotica, com si que es fa palés a la ca-
tedral de la Seu d’Urgell, molt probablement a partir d’aquestes dates.

Les pagines que segueixen pretenen mostrar l'estat de la qliestio
sobre la problematica que representen les pintures murals d’Andorra i
el seu abast, aixi com sobre la tendencia reflectida en la pintura sobre
taula.!

A l'esquerra:

Interior de I'església del temple romanic de Sant
Esteve d’Andorra la Vella en I'actualitat amb la
biga d’un baldaqui no conservat.

(Foto: Alex Tena, 2014)
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Fig. 1: Restitucié del conjunt de les pintures a
partir dels fragments conservats de I'absis.

Fig. 2: Exterior del temple romanic de Sant Este-
ve d’Andorra la Vella. (Foto: Alex Tena, 2014)

Fig. 3: Pintures murals de Sant Esteve d’Andorra
la Vella. Fragment del Tetramorf. (MNAC 35706)
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El conjunt de l'església parroquial de Sant Esteve d’Andorra la Vella
és el referent més important de la pintura mural del 1200, no sols

a Andorra en termes estrictes, siné també en 'ambit de 'antiga
diocesi d’Urgell. Per la seva qualitat i per l'eloqiiéncia dels temes
que inclou, és a la vegada una mostra del complex marc de relacions
artistiques del inicis del segle - - - ; tant en 'ambit pirinenc en el qual
es va desenvolupar com a Catalunya i al mén mediterrani en el qual
s'inscriu. Defineix, aixi, un segon moment creatiu important, unes
decades més tard del cercle de Santa Coloma, que incloia també
exemples com Engolasters i les Bons, aixi com el gir artistic generat en
Pambit europeu a partir del darrer quart del segle - -«

Els fragments conservats provenen de la part oriental del que res-
ta de l'edifici, concretament de I'absis, especialment de la superficie
pertanyent al mur, i de I'espai contigu corresponent al mur nord de la
nau, que inclou una absidiola, practicament una fornicula, oberta prac-
ticament al costat immediat de I'arc d’entrada al presbiteri. (fig. 1) Sén
practicament els dos tinics elements que han sobreviscut de l'edifici ro-
manic, molt transformat posteriorment. Cal avancar que hi ha poques
dades historiques relatives a 'església, si bé cap no és significativa per
datar els vestigis conservats d’época romanica, de manera que ha estat
datada, genéricament, a la segona meitat del segle - -.? Tan sols la pre-
sencia de relleus de certa tosquedat en els permodols de les arcuacions
de I'absis poden donar lleus indicis d’'una cronologia lleugerament avan-
cada respecte de les construccions més caracteristiques del segle - - i de
I'inici del segle - - -. (fig. 2)

Sigui com sigui, el conjunt mural de Sant Esteve ja va ser objecte
privilegiat d’estudi des de la seva descoberta als anys 20, i des d’ales-
hores ha cridat 'atencié dels medievalistes. Aixi es despren, ja des de
les primeres referencies dutes a terme per Josep Gudiol i Cunill, entre
d’altres. Ens sembla oporti, com a primera referencia documentada
a l'església, de reproduir les paraules de Mossen Gudiol i Cunill: “En
lesglésia, que gaudeix de la preeminéncia sobre les demés del Principat
Andorra, en labsis darrera laltar major, podien veure-s’hi els detalls de



una composicioé pictorica, que mostrava una representacio del Pantocra-
tor, i més avall unes composicions que semblaven exposar el Lavatori que
feu Crist dels peus dels Deixebles en el memorable darrer sopar, i també
la traicio de Judes, entregant el seu Mestre als enemics, trobant-s’hi tam-
bé expressat el fet de tallar Pere la orella a un dels ministres del pontifex
Jueu...”.? Més endavant ja tracarem sumariament la historia dels frag-
ments que han sobreviscut i que es conserven en diverses col-leccions,
entre les quals hi ha el Museu Nacional d’Art de Catalunya.* Poc des-
prés sorgirien les aportacions d’abast internacional, com les de Charles
Kuhn i Chandler R. Post, que van marcar l'inici d'un bagatge historio-
grafic llarg, ric i no absent de controversia.®

De la volta de I'absis es conserva una minima part del Tetramorf, en
concret el brau de Lluc (MNAC 35706),° (fig. 3) que permet testimoniar
la presencia de la Maiestas Domini, els vestigis de la qual van ser des-
truits, segons algunes fonts, durant el procés d’arrencament. La repre-
sentaci6 de I'ésser simbolic se situa en posici6 centrifuga, bé que amb el
cap girat vers la imatge central; sosté el llibre amb les potes davanteres,
mentre que les ales desplegades ressegueixen el motiu que separa el
registre corresponent de la part superior de la composicié, on hi hauria
hagut representat un altre ésser del tetramorf. Una inscripcié fragmen-
taria [LVCH]AS apareix amb la seva funcié identificadora, sobre el ma-
teix fons vermell que recorre aquesta part, conservada, de la composicio.
A la dreta també hi ha lleus vestigis de l'orla que delimitava la composi-
ci6 de la volta, mentre que a la part superior del fragment, de nou apa-
reixen vestigis d'una inscripcié. Finalment, a I'angle superior esquerre
es conserven restes del perfil de la mandorla, a base de palmetes i de la
franja de separacié del registre superior, consistent en una ondulacio.

Una sanefa consistent en un tema vegetal separava el quart d’esfera
de I'hemicicle absidal, tal com palesen els dos fragments que se n’han
conservat, corresponents a la part dreta (MNAC 35710-35709)." (fig. 4)
Consisteix en una successi6 de palmetes que van ondulant, tot variant la
posicié on alternen sistematicament les compostes per cinc fulles, amb la
central més amplia doblegada, amb la qual mostra un sol cos més ampli,
igualment doblegat cap a la base. El fragment de la dreta mostra també
vestigis de l'orla que resseguia els limits de 'absis, que veiem en el frag-
ment del Tetramorf'i retrobarem en alguns dels fragments de ’hemicicle.

Fig. 4: Pintures murals de Sant Esteve d’Andorra
la Vella. Un dels dos fragments de 'orla que
separa la volta de I'absis del mur corresponent.
(MNAC 35710)

Benvingudes a casa vostra! B9



Fig. 5: Pintures murals de Sant Esteve d’Andorra
la Vella. Fragment del Lavatori.
(Museo Nacional del Prado, Madrid, Donacié Varez Fisa)
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Els fragments conservats del mur desenvolupen, amb tres escenes
conservades i una quarta de manera molt fragmentaria, un cicle cris-
tologic centrat en la Passi6. Seguint 'ordre narratiu d’acord amb els
textos evangelics, el primer dels temes és el del Lavatori dels peus (ara
al Museu Nacional del Prado), ’Arrest de Crist (antiga col-lecci6 Bosch
i Catarineu), la Flagel-laci6 (antiga col-lecci6 Bosch i Catarineu) i, fi-
nalment, els fragments identificats amb la Coronaci6 d’espines (MNAC
35707) que es combinen amb la representacié de la ciutat de Jerusalem
(MNAC 35708), com a part dels Improperis.

El fragment del Lavatori conserva gran part de les sanefes que em-
marquen la composicié a I'esquerra i a la part inferior, suposadament
a l'extrem septentrional de I'absis, mentre que la banda dreta és la
més irregularment preservada, amb diverses llacunes que dificulten
la connexi6 amb la representacié segiient.® (fig. 5) L'episodi, recollit a
I’Evangeli de Joan (Jn 13, 1-20), esta reflectit en un marc arquitectonic,
focalitzat amb la figura de Crist que s’adreca a sant Pere, el qual situa
el peu dret damunt d’un recipient. A I'esquerra, un deixeble sosté la
tovallola i a la dreta, rere Pere, apareixen part de les figures de quatre
apostols, aparentment inscrites en una forma d’arc.

Aquesta primera representacié ja mostra part de les caracteristiques
definitories del conjunt, amb unes composicions dinamiques i poblades
de personatges, una figuracié contundent i agitada, que comporta un

Fig. 6: Pintures murals de Sant Esteve d’Andor-
ra la Vella. Fragment del Prendiment de Crist.
(col-lecci6 particular)

Fig. 7: Pintures murals de Sant Esteve d’Andorra

la Vella. Fragment de la Flagel-laci6 de Crist.
(col-lecci6 particular)
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Fig. 8: Pintures murals de Sant Esteve d’Andorra
la Vella. Fragment del Crist coronat d’espines.
(MNAC 35707)
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tractament versemblant del gest i certes dosis d’expressivitat en els
rostres, tot potenciant el caracter narratiu. Bo i considerant les dimen-
sions modestes de 'arquitectura d’origen, les composicions adquireixen
un aire de monumentalitat, de sentit del volum, que atorga singularitat
al conjunt.

El fragment que segueix, sempre d’esquerra a dreta, és el que pre-
senta l'escena de ’Arrest o Prendiment de Crist, centrat pel Bes de
Judes (Mt. 26, 47-56; Mc 14, 43-50; Lc 22, 47-53; Jn 18, 3-11), al qual
s’afegeix la part corresponent a 'emmarcament de la finestra de I'ab-
sis.? (fig. 6) Es manté el fons d’arquitectures que a base d’arcs ordena
la composici6 en tres grups, sense perdre la unitat de I'escena ni el seu
vessant narratiu. Al centre, Crist amb el nimbe crucifer és abracat per
Judes mentre simultaniament els seus bracos son presos pels soldats;
el grup de 'esquerra esta protagonitzat per I'episodi de Pere que talla
lorella a Malcus. El mateix fragment inclou la part corresponent a I'en-
quadrament de la finestra, de la qual es conserva només una linia en
ziga-zaga, delimitada entre un to roig i un de blanc, que evoca els frisos
dentats de tants edificis del romanic i visible, de fet, a 'exterior del ma-
teix absis de l'església de Sant Esteve. Les arquitectures es perllonguen
per damunt de la finestra per enllagar amb la meitat meridional del
conjunt.

El tercer fragment corresponent al mur absidal inclou la Flagel-lacié
de Crist.!? (fig. 7) De nou la composici6 esta ordenada mitjancant les
arquitectures, amb els arcs que regulen la distribuci6 dels personatges,
fet accentuat en aquest cas per la preséencia de les columnetes de suport
als arcs. De fet, la de la dreta esdevé I'instrument del martiri de Crist
(amb la inscripcié THS), que presenta els bracos lligats a la columna,
rere la qual hi ha el cos, envoltat de dos botxins, que sén identificats
com a jueus (“IVDEI, MALHVDEI”); a I'esquerra, en canvi, apareix la
figura de Pilat (“PILATVS”), assegut i ordenant el suplici.

El cicle es completa amb dos fragments que tancaven el sector meri-
dional de I'absis, on es devia representar Crist coronat d’espines (Mt
27,27-30; Mc 15,16-19; Jn 19,2-3). En romanen dos fragments, el pri-
mer amb la figura de Crist (MNAC 35707)!! (fig. 8) i el segon amb els
elements arquitectonics de la part superior de la composici6 (MNAC
35708)2 (fig. 9), seguint la mateixa linia d'emmarcament del conjunt
de l'absis. Crist apareix assegut, a la dreta de la composicié, davant de
soldats els vestigis dels quals s’observen en ambddés fragments, identi-
ficats, a més, per les inscripcions on es llegeix, sota els dos arcs de l'es-
querra, “IVDEI, IVD[EI]”.

Tant el fragment del Lavatori com el del toro de Lluc i del Crist
coronat d’espines presenten als extrems mostres de l'orla de caracter
vegetal que emmarcava tota la composici6 de I'absis. Es tracta d'una
successio de motius d’acants, a mena de calzes, que generen uns espais
pintats d’un to rogenc, equivalent al d’alguns fons. Es tracta d'un motiu
relativament freqiient en les arts pictoriques i escultoriques de I'eépoca
romanica, que té les seves arrels en els repertoris del mon antic roma.

De la part septentrional de la nau s’ha conservat la part correspo-
nent a l'absidiola (practicament un ninxol) oberta immediatament al
costat de 'arc d’entrada a I'absis (fig. 10), en perpendicular a la nau, i
del carcanyol corresponent a I'esquerra, en direcci6 als peus de 'antiga



església. S’hi representa 'anunci del naixement de Joan el Baptista
(Lc 1, 8-21). Hi apareix el sacerdot Zacaries (SITANCTVS] ZAC[AR]IAS.
TEMPLVM. [...]S), oficiant davant l'altar, al qual s’apareix 'arcangel
Gabriel, qui anuncia el naixement d’un fill seu, amb el nom de Joan.
La visi6 ve complementada per un grup de personatges pertanyents al
poble, assistents a la celebracié, acompanyats d’'una inscripcié de dificil
transcripci6 (POPVLVS, segons alguns autors). A la banda esquerra de
la composicid, separada per un tronc, i sobre un fons blau, hi apareix
sant Joan, el Baptista, caracteritzat com a vell, amb els cabells blancs,
sostenint un filacteri i identificat per una nova inscripcié (SJTANCTVS]
I[OHANES])).

En el mur, a 'esquerra de I'absidiola, apareix un personatge vestit
de curt, amb el cap presentat de perfil i orientat cap a la dreta, que
aboca aigua d'una gran gerra de la qual sorgeixen tres rajos de liquid
que s’introdueixen a tres gerres més disposades a terra. Al seu costat
hi ha vestigis d'una altra inscripcié (DO[M]InI nl...]) (fig. 11) La imatge
d’aquest personatge ha estat relacionada molt sovint amb la represen-
tacié de les noces de Cana (Jn 2), amb la transformacié miraculosa de
laigua en vi. Obviament, les interpretacions d’aquesta part de la deco-
racio cal dur-les a terme desconeixent del tot si el cicle es perllongava
més enlla d’aquesta zona de 'església, cosa probable, i per tant si la
figura representada s’integrava a un marc escénic més ampli, i més mo-
numental com succeeix en els fragments de I’'absis conservats.

Convé esmentar també el motiu que decora la part inferior del mur
de 'absidiola, que també es perllonga a la part de mur de I'esquerra.
Consisteix en un losange els espais romboidals del qual, de fons blanc,
estan ocupats per un motiu vegetal d'estructura radial, a base de qua-
tre fulles lanceolades. Aquest tema, que tenia continuitat a la part llisa
del mur, sota el personatge de les gerres, presenta un possible paral-lel,
més simplificat, en el mur nord del primer tram de la nau de l'església
de Sant Marti de la Cortinada.

Tal com hem avancat al comencament, el tractament de la figuracio i
el plantejament de les composicions s’adiuen perfectament amb les ten- Fig. 9: Pintures murals de Sant Esteve d’Andorra
dencies renovadores de l'entorn del 1200, cosa que ha portat a situar el 2 Vella- Fragment amb arquitectures correspo-

. . nent a la representacié dels Improperis.
conjunt d’Andorra a les primeres decades del segle - - - : En aquest con- (MNAC 35708)
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Fig. 10: Pintures murals de Sant Esteve d’Andor-
ra la Vella. Decoraci6 de I'absidiola nord i del
mur contingu. (MNAC 35711)

Fig. 11: Pintures murals de Sant Esteve d’Andor-
ra la Vella. Detall del mur contingu a I'absisiola
nord. (MNAC 35711)
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text, i considerant la pertinenca de les valls d’Andorra al bisbat d’Ur-
gell, s’ha plantejat com un conjunt derivat de les directrius dels tallers
de la Seu d’Urgell, a I'entorn de la catedral, com es fa palés en altres
tipologies d’obres com les de pintura sobre taula i escultura en fusta.
Tornarem més endavant a aquesta qiiestio relativa al taller.

Amb tot, una altra qiiestié és plantejar la filiacié del taller, o de la
tendencia, dins del panorama complex i poliedric de I'art de 'entorn del
1200, no sols a 'ambit mediterrani siné també al centreeuropeu, amb
les interconnexions que comportava. En aquest sentit, Rosa Alcoy va
aprofundir en I'estudi del conjunt tot plantejant punts de contacte amb
la pintura nord-italiana de la zona de ’Alto Adige, amb centres germa-
nics, especialment austriacs, com la miniatura de l'escola de Salzburg.
En aquest sentit, han estat citats punts de contacte amb detalls d’Ap-
piano (o Castel Appiano), a Bolzano, San Jacopo de Grissiano, o la Jo-
hanneskapelle de Piirgg.!* Més ampliament, s’ha apuntat la necessitat
d’inserir el conjunt en el marc de relacions amb la Mediterrania orien-
tal, dins del context de les Croades, dels contactes amb Terra Santa.'*
En altres conjunts murals i sobre taula s’ha evocat, com és ben sabut,
Anglaterra com un dels punts de referéncia, cosa que per al cas de Sant
Esteve obliga a valorar certes concomitancies amb obres com la repre-
sentaci6 del Davallament de la Creu de la catedral de Winchester, datat
cap al 1205.1%

Amb relaci6 a la iconografia dels absis de 'ambit pirinenc, no hi ha
dubte que el tret singular consisteix en 'amplitud de la tematica cris-
tologica centrada en la Passié i en el fort sentit narratiu que adquireix.
En aquest sentit, recentment s’ha plantejat, en la linia ja expressada
per a altres conjunts anteriors i posteriors, una justificaci6 del progra-
ma com a resposta als plantejaments heretics que amb tanta forca van
influir en el context politic i religiés de la zona, cenyint-lo al marc de
Pactuacié del bisbe urgellenc Pere de Puigverd (1204-1230).1¢

No podem oblidar que de la mateixa església de Sant Esteve es con-
serva una biga amb vestigis de decoracié6 floral i geometrica, encaixada
a l'entrada de I'absis romanic. Aparentment, no presenta punts de con-
tacte amb el conjunt de pintura mural, si bé també ha estat datada cap
al 1200.'7 En mancaria una analisi de materials, de pigments i de la
técnica per esbrinar si biga i pintures murals responen o no a la matei-
xa campanya decorativa de l'església.

Tradicionalment han estat assenyalats els parentius estilistics de les
pintures murals de Sant Esteve d’Andorra la Vella amb algunes obres
de pintura sobre taula destinades al mobiliari litargic. La historiogra-
fia s’ha referit especialment a les tres taules d’altar de Sant Roma de
Vila (MNAC 15875) com a peca andorrana, mentre que a la série han
estat inclosos el frontal d’altar dit de Farrera (MNAC 15808),'® aixi com
una creu pintada d’origen desconegut conservada al Museu Arqueologic
Nacional de Madrid (inv. 57073). Aquestes obres, aixi, seguirien el cor-
rent bizantinitzant marcat per les pintures de Sant Esteve, bé que amb
menys vigor.



El conjunt de Vila (Encamp) és un dels exemples de mobiliari d’altar
més complets entre els conservats a 'ambit diocesa d’Urgell,* (fig. 12,
13, 14) al costat del de Sant Serni de Tavernoles (Museu Nacional d’Art
de Catalunya) i, en un altre ambit politicoreligiés, el de Santa Maria de
Lluga (Museu Episcopal de Vic).?° La taula principal de Vila presenta la
composici6 habitual de la Maiestas Domini envoltada del Tetramorf en
el registre central, amb la particularitat que el desplegament dels cos-
tats és reduit a vuit figures d’apostols, distribuides en quatre registres,
dos superposats a cada banda. Aquests apareixen identificats amb ins-
cripcions incises en la capa de guix dels elements demmarcament (com
succeeix a Farrera, bé que les inscripcions son als filacteris que sosté
cada personatge).?! La taula situada a I'esquerra (per a 'espectador),
conté tres figures més d’apostols, dempeus i orientats cap a la Maiestas
Domini, sense identificar. La darrera, a la dreta, conté una represen-
tacié de '’Assumpcié de Maria, envoltada de dos angels que l'alcen pels
avantbracos. No hi ha dubte, pero, que a part de la identificacié concre-
ta de les composicions i dels personatges, des del Crist en majestat fins
a lapostolat i el protagonisme atorgat a la figura de Maria, hi ha una
visi6 global del programa iconografic de l'altar, que en el futur convé
analitzar en detall. En conjunt, s’hi ha vist també un programa articu-
lat entre les taules, tal com succeeix en realitat en els altres exemples
coneguts i ja esmentats.

Des del punt de vista tecnic destaca 'aplicaci6 de colors brillants i
saturats, en que els taronges, vermells, verds i grocs es combinen, tal
com podem observar en els fons i en la indumentaria dels personatges.
D’altra banda, es recorre al relleu de guix amb plaques d’estany reco-
bertes de colradura en els elements d'emmarcament i en el nimbe de
Crist, recurs visible en altres obres de 'entorn urgelles del segle - - -
La composici6 general segueix els esquemes habituals en aquest tipus
de moble litargic, si bé amb una tendéncia a 'esquematitzacié i a la
interpretacié d'una serie d’estereotipus. De fet, les zones llises de color
que s’apliquen als fons es mantenen en aquesta linia. Admetent la idea
d’una vinculacié amb la tendéncia encapcalada en aquesta zona per les
pintures murals de Sant Esteve d’Andorra la Vella, existeix una distan-
cia qualitativa notable entre una i altra obra.

Tradicionalment, les taules de I'altar de Sant Roma de Vila han es-
tat relacionades estilisticament amb dues peces més, ja esmentades al
comencament. La primera és el Frontal daltar dit de Farrera, (fig. 15)
que la historiografia ja ha localitzat amb certa ambigiiitat o ha tendit
a associar amb la parroquial dedicada a santa Eulalia del poble de
Farrera situat en una vall del Pallars Sobira,?? limitrof amb les valls
andorranes.?® En aquest cas, les analogies se centren en el tractament
de les figures, especialment en els trets facials, que també revelen el
record llunya de les pintures murals de Sant Esteve d’Andorra la Vella,
i especialment dels seus rostres expressius, de celles ondulants i mar-
cades amb determinacié. Sovint, pero, aquesta relacié amb les pintures Fig. 12: Taula frontal de Sant Roma de Vila.
murals ha estat valorada com a residual o vulgar. (MNAC 15875)

Farrera i Vila semblen formar part d'un mateix cercle, al qual la his- g5 13. 1ayia lateral esquerre de raltar de Sant
toriografia ha afegit amb encert la creu conservada al Museu Arque- Roma de Vila. (MNAC 15875)
ologic de Madrid, per a la qual en alguna ocasi6 s’ha suposat un origen Fig. 14: Taula lateral dreta de I'altar de Sant
andorra, sense més precisions i sense confirmar, i que també ha constat Roma de Vila. (MNAC 15875)
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Fig. 15: Frontal d’altar dit de Farrera de Pallars.
(MNAC 15808)
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com a procedent del Bisbat d’Urgell. Ha estat datada amb uns amplis
marges, dins la primera meitat del segle - - - :>* La creu té pintat un Crist
sofrent, vestit amb el perizonium, que segueix la iconografia dels anome-
nats calvaris esculpits: les figures de Maria i sant Joan apareixen en els
extrems del travesser, mentre que el Sol i la Lluna sén representats a

la part superior del pal; el revers, com de costum, mostra 'Agnus Dei al
centre i el tetramorf als extrems de la creu. Una aproximacié6 al tracta-
ment del cap del Crucificat permet confirmar els vincles amb les taules
d’altar comentades fins ara. De l'obra ha estat destacat el dibuix, visible
especialment en el disseny de la figura de Crist, en el tractament del
nu. Cal recordar que el tipus del Crist sofrent va gaudir, en 'ambit del
bisbat d’Urgell, de nombrosos exemples esculpits 1 pintats, almenys des
de mitjan segle - - -. De fet, les proporcions i la lleu curvatura del cos del
Crucificat tenen parallelismes en exemples d’escultura en fusta com el
Crist de Cubells (MNAC 122672), produccié també urgellenca i datable
al final del segle - - -, alhora que s’allunya d’altres obres emblematiques,
clarament anteriors, com el Crist del 1147 (MNAC 15950).

Tal com s’ha assenyalat, les taules de Sant Roma de Vila i les que
s’hi relacionen mostren el record, si es vol influencia llunyana, del con-
junt mural de Sant Esteve i del seu autor, 'anomenat Mestre d’Andor-
ra.?® Altres obres han estat esmentades en relaci6 amb aquest grup,
amb un plantejament més distanciat respecte de les tres que hem trac-
tat amb més detall. En aquest sentit, criden I'atenci6 els punts de con-
tacte amb el Frontal d’altar dit d’Estet (MNAC 3911). De nou en aquest
cas l'origen ribagorca de la peca ha estat objecte de dubtes, cosa, pero,
que no desdiu dels vincles amb obres sorgides d'un taller urgelles. La
seva composicio iconografica es basa, com a “Farrera”, en un registre
principal que conté una Maiestas Domini envoltada del tetramorf, i dos
més a cada banda que inclouen I'apostolat. Per bé que el sistema d’em-
marcament dels personatges i el plantejament del fons, a base de re-
lleus de guix, és radicalment diferent a la taula esmentada més amunt,
el disseny dels personatges, dels plecs de la indumentaria i dels trets
facials s’apropen molt a les obres del grup de pintura sobre fusta. De tot
plegat no es poden oblidar altres obres, algunes de les quals més relle-
vants, com la de Mosoll, ja a I'ambit de la Cerdanya (MNAC 15788).26

En l'estat actual dels treballs de recerca sobre els tallers d'Urgell és
dificil establir un panorama clar i ben estratificat sobre la trajectoria i
la influencia del taller de 'anomenat Mestre d’Andorra i del seu cercle,
especialment quan es tracta de les obres pertanyents al 1200 i a la seva
continuitat, no exempta de transformacions i d’interpretacions. En tot
cas, el conjunt de pintures murals de Sant Esteve d’Andorra la Vella,
datable a les dues primeres decades del segle - - - ; constitueix un cas
excepcional no sols a les valls andorranes siné també dins dels limits
medievals del bisbat d’Urgell. Mostra com pocs monuments tota la com-
plexitat del marc de contactes i d’interrelacions d’'una época en que els
lligams entre els diversos espais i extrems de la Mediterrania s’inten-
sifiquen. I planteja o replanteja un problema de caracter metodologic



que resta obert. Per aquest motiu, no és gens estrany que als ben fona-
mentats antecedents formals i iconografics situats a l'esfera germanica
sigui necessari afegir, en el futur, nous components, que en part han
estat apuntats.

Com a unicum en el seu ambit, tant per la seva formulacié estilistica
com pel programa iconografic parcialment conservat, es fa dificil veure
una clara incidencia de les pintures en el seu entorn. Com a obra situa-
da dins 'ambit diocesa d’Urgell, no es pot descartar que es partis d'un
referent situat en altres punts destacats de la zona, desaparegut com
tants d’altres. Pel que fa a la pintura sobre taula, ja hem comentat la
seva incidencia en obres de l'espai propiament andorra i del bisbat d"Ur-
gell, com a mostra dels vincles entre produccions de tecniques i formats
diferents entre si. Manca un treball detingut, acompanyat de l'estudi
dels materials constitutius i de la tecnica, per poder ordenar el panora-
ma diversificat que es dibuixa a partir d’exemples com els tractats i tots
els que, aparentment, sorgiren del taller de la Seu d’Urgell. Quant a la
pintura mural, s’han vist lleus reflexos en obres més avancades. Es el
cas del conjunt de pintures de 'antiga capella de Santa Caterina de la
catedral de la Seu d’Urgell.?” Dins la continuitat de producci6 del taller
o tallers del Pirineu catala central i occidental, les pintures de Santa
Caterina marquen ja I'arribada de nous corrents dins del gotic.
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NOTES

1. Ates que existeix una copiosa biblio-
grafia sobre el conjunt de Sant Esteve
d’Andorra la Vella, en citarem els estudis
més rellevants que han reflectit 'evolucié
de les teories sobre la seva naturalesa

i sobre el context historic i artistic. Els
treballs citats, obviament, recullen tota
o bona part dels estudis precedents.
Aprofitem l'avinentesa per agrair a Mar
Valls la seva contribuci6 en la sistematit-
zaci6 del material existent sobre aquest
conjunt. D’altra banda, no cal dir que la
documentacié utilitzada i algunes de les
seves valoracions també son els resultat
de les tasques dutes a terme per I'Area
de Medieval (i abans Romanic) del Mu-
seu Nacional d’Art de Catalunya durant
els darrers deu anys, especialment des
del 2006.

2. AADD, «Sant Esteve d’Andorra la Ve-
lla», Catalunya Romanica, VI, Barcelona,
Fundacié Enciclopedia Catalana, 1992,
VI, p. 415-422, fig. p. 418, 419, 420, 421,
en concret p. 416.

3. GupioL 1 CUNILL, Josep, La pintura
mig-eval catalana. Els Primitius. Pri-
mera part. Els pintors: la pintura mural,
Barcelona, 1927, I, p. 470. En una nota al
peu, ja assenyala que la decoracié mural
ha estat arrencada.

4. En tot cas, el treball de Gemma
Ylla-Catala, en aquest mateix llibre,
tracta diversos aspectes de la seva histo-
ria contemporania, des del moment de la
seva descoberta fins a la seva dispersi6
en col-leccions, que recull la bibliografia
que ha tractat 'assumpte. En un altre
ordre de coses, també és interessant el
treball de Cristina Marti Torres, “La
recuperaci6 del patrimoni cultural d’An-
dorra ‘versus’ les obres d’art”, a Andorra,
un profund i llarg viatge, Andorra, 2009,
p- 680-702, concretament p. 697-700.

5. GupioL 1 CUNILL, J., La pintura mig-
eval catalana. Op. cit., 1927, 1, p. 470,
474-475, fig. 181; Kunn, Ch. L., Roma-
nesque mural painting of Catalonia,
Cambridge, 1930, p. 52-53; Post, C.R., A
history of Spanish painting, Cambridge
(Massachusetts), 1930, I, p. 147-148; P1-
JOAN. J.; GUDIOL 1 RICART, dJ., Les pintures
murals romaniques de Catalunya, Bar-
celona, 1948 (Monumenta Catalonize,
IV), p. 164-166; Cook, WW.S.; GupioL, J.,
Pintura e imagineria romdnicas, Madrid,
1950 (Ars Hispaniae. Historia universal
del arte hispanico VI), p. 105; DURLIAT,
M., ALLEGRE, V., Pyrénées romanes, La
Pierre-Qui-Vire (Yonne), 1969 (La nuit
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des temps, 30), p. 165; DEmus, O., La
peinture murale romane, Paris, 1970, p.
77, JunYENT, E., Catalogne romane, 2a
ed. revisada, [La Pierre-qui-Vire], 1970,
II (La nuit des temps, 13), p. 197, PRADA-
LIER, H., La peinture romane en Andorre
(et plus spécialment les derniéres décou-
vertes), Tolouse Le Mirail, 1970-1971
[tesi doctoral], 32-40; AINAUD DE LASARTE,
dJ., Art romanic. Guia, Barcelona, 1973, p.
208-212; CARBONELL, E., Lart romanic a
Catalunya. Segle x11, Barcelona, 1974, 1,
p. 60-61, 149, 151-152; ALCOLEA, S.; SURE-
DA, J., El romanic catala. Pintura, Bar-
celona, 1975 (Vulpellac, 1), cat. 84; Coox,
W.W.S.; GupioL, J., Pintura e imagineria
romdnicas, 2a ed. actualitzada, Madrid,
1980 (Ars Hispaniae, VI), p. 73-74; Car-
BONELL, E., Lornamentacié en la pintura
romanica catalana, Barcelona, 1981 (Ma-
terials, 2), p. 97 (tema 78), 138 (t. 146),
180 (t. 215), 183 (t. 223), 184 (t. 225), 185
(t. 228), fig. p. 95; SUREDA, J., La pintura
romdnica a Catalunya, Madrid, 1981
(Alianza Forma, 17), p. 375-376; DALMA-
SES, N. de; Jost 1 PiTaRcH, A., Lépoca del
Cister, s. XIII, Barcelona, 1985, (Historia
de ’Art Catala II), p. 199-200; Andorra
Medieval. 7¢ centenari de la signatura
del segon pareatge, [Andorra la Vella],
1988 [cataleg d’exposicid], p. 89; AINAUD
DE LASARTE, J., La pintura catalana. La
fascinacié del romanic, Genéve/Barce-
lona, 1989, I, p. 115; Andorra romanica,
Andorra, 1989 (Monografies del Patri-
moni Artistic Nacional, 1), p. 142-149,
fig. p. 143-145, 147, 149; Arcoy, R., «Les
pintures bizantinitzants de Sant Esteve
d’Andorra La Vella en el mén europeu del
1200», Lambard. Estudis d’art medieval,
Barcelona, 1989-1991, V, p. 23-47,AADD,
«Sant Esteve d’Andorra la Vella», Catalu-
nya Romanica,V1: LUAlt Urgell, Andorra.,
Barcelona, 1992, VI, p. 415-422, fig. p.
418, 419, 420, 421; ALcoy, Rosa, “Pintu-
res de Sant Esteve d’Andorra la Vella”,
Prefiguracié del Museu Nacional d’Art

de Catalunya, Barcelona, 1992 [cataleg
d’exposicid], p. 164-168, cat. 24, fig. p.
165-167; CARBONELL, Eduard. et al, .Guia.
Art romanic, Barcelona, Museu Naci-
onal d’Art de Catalunya, 1997, p. 135,
137-138, 186, num. 121; Packs, M., «La
pintura romanica d’Andorra conservada
al Museu Nacional d’Art de Catalunya»,
Magister Sancta Columba. La pintura
romanica del Mestre de Santa Coloma

i el seu cercle, Andorra la Vella, 2003,

p- 155-162 [cataleg d’exposicid]; ALcoy

1 PEDROS, R., «<Del 1200 al gotic», LArt
gotic a Catalunya. Pintura I: De linici a
litalianisme, Barcelona, 2005, p. 34-37,
34; Packs, M., Sobre pintura romanica
catalana, Barcelona, 2005, p. 31, 35-44;
CASTINEIRAS, M., «La pintura mural», El

romanic a les col-leccions del MNAC, Bar-
celona, 2008, p. 87; CasTINEIRAS, Manuel,
«Santa Caterina retrobada: el programa
de la catedral de la Seu d’Urgell i el seu
context», Castineiras, Manuel, La prin-
cesa savia. Les pintures de Santa Cateri-
na de la Seu d’Urgell, Barcelona, 2009,
p- 23-37, 31; Packs PareTAs, Montserrat,
«Lavatori. Sant Esteve d’Andorra», Con-
vidats d’honor: exposicié commemorativa
del 75¢ aniversari del MNAC [exposici6
desembre 2009 — 11 abril 2010], Barce-
lona, 2009, p. 78-83; CaMPS 1 SORIA, J.;
YLLA-CATALA, G., El esplendor del Romd-
nico. Obras maestras del Museu Naci-
onal d’Art de Catalunya, Madrid, 2011
[cataleg d’exposicid], p. 104, cat. 4, fig. p.
105; ALcoy PEDROS, Rosa; PAaGis PARETAS,
Montserrat, «Les pintures murals de
Sant Esteve d’Andorra: un cicle pasqual
de 1200», Quaderns destudis andorrans,
Escaldes, 2012, 9, p. 155-186, 155-186;
Pacis PARETAS, Montserrat, «La pintura
mural romanica de Catalunya, avui»,
Catalan Historical Review. Institut d’Es-
tudis Catalans, 2013, 6, p. 157-167, 164.

6. El fragment, actualment presentat
emmarcat, presenta les dimensions
segiients: 100 x 202,5 x 3,5 cm. Com la
resta de fragments conservats al Museu
Nacional d’Art de Catalunya, forma part
de tot el conjunt que havia adquirit Josep
Bardolet, qui al seu torn les va vendre a
Jaume Llongueras (intermediari de Lluis
Plandiura). El 1929, quan es van expo-
sar al Palau Nacional de Montjuic amb
motiu de l'exposicié El Arte en Esparnia,

ja figuraven com a propietat de Romul
Bosch i Catarineu (El arte en Esparia.
Palacio Nacional. Exposicién Interna-
cional de Barcelona 1929-1930, «Guia
provisional», Barcelona, 1929, p. 359, cat.
2520). Aquest industrial les va dipositar
al museu el 1934, com a garantia de la
devolucié d’'un préstec de I'Institut contra
PAtur Forgés; amb tot, va ser el 1950
quan Julio Munoz Ramonet en va fer
donaci6.

7. Mesuren 41,5 x 232,5 x4 cm 141 x 233
x 3 cm.

8. El fragment mesura 241,5 x 202 cm
(Museu Nacional del Prado, Madrid,
Donaci6 de la familia Varez Fisa, 2013,
P-8126 (vegeu Siva Maroro, Pilar,
Donacién Varez Fisa, Madrid, Museo
Nacional del Prado, 2013, nam. 2, p. 8-9
i 52). Aquest fragment, junt amb uns
altres dos d’historiats, van romandre a
la colleccié de R. Bosch i Catarineu, per
bé que el que ens ocupa va ser heretat,
posteriorment, per Romul Bosch i Rius.
Vegeu-ne més detalls a Packs PARETAS,



Montserrat, «Lavatori... op. cit. », 2009,
p.- 78-83.

9. Mesura 204,4 x 241,9 cm. Havent
quedat a la col-lecci6 de R. Bosch i Cata-
rineu, va passar a ser propietat de Remol
Bosch i Rius.

10. Mesura 204,4 x 164,4 cm. Com l'ante-
rior, va passar a ser propietat de Rémol
Bosch i Rius.

11. Mesura 112 x 72 x 3 cm.
12. Mesura 54,5 x 156,5 x 4,5 cm.

13. Vegeu en detall, amb I'al-lusié a pa-
ral-lelismes estilistics i iconografics, AL-
coy 1 PEDROS, R., «Les pintures bizanti-
nitzants...» op. cit., 1992, p. 23-47, 23-47,
ALcoy, Rosa, “Pintures de Sant Esteve
d’Andorra la Vella”, op. cit., p. 164-168,
cat. 24, fig. p. 165-167.

14. CASTINEIRAS, Manuel, “Santa Cateri-
na... ”, op. cit., 2009, p. 31-32.

15. Demus, Otto, op. cit., fig. 191.

16. Arcoy 1 PEDROS, Rosa, PAGES PARETAS,
Montserrat, «Les pintures murals...” op.
cit., 2012, p. 155-186, en concret p. 173.

17. Vegeu el treball de PLANAS 1 DE LA
Maza, Marta, dins AADD, “Sant Esteve
d’Andorra la Vella”, Catalunya Romani-
ca, op. cit., 1992, p. 415-422 en concret
p.- 416. La biga mesura 14 x 528 x 17 cm.

18. La pe¢a mesura 101 x 146 x 6 cm.
Vegeu, com a bibliografia més recent
sobre la peca, que recull tota I'anterior,
Vivancos Pérez, Juan, dins “Sant Roc de
Farrera (abans Santa Eulalia)”, Catalunya
Romanica, XV, Barcelona, Fundacié
Enciclopedia Catalana, 1993, p. 186-187;
del mateix autor, “Frontal dit de Farre-
ra”, Catalunya Romanica, I, Barcelona,
Fundacié Enciclopedia Catalana, 1994,
p. 389.

19. ForcH 1 TorrES, Joaquim, «L.a mesa
romanica d’Encamp», Gaseta de les
Arts, Barcelona, 1927, any IV, 65, p. 1-2;
GupioL 1 CuNILL, J., La pintura mig-eval
catalana. Els Primitius. Segona part.

La pintura sobre fusta, Barcelona, 1929,
p- 235-236, il. 110; Post, Charles R.,
Pre-Romanesque Style. The Romanes-
que Style, Cambridge (Massachusetts),
1930, I, p. 247 248 (A History of Spanish
Painting, I); Frontals romanics del Mu-
seu d’Art de Catalunya, Barcelona, 1934,
lam. VIII, IX, X; Cook, WW.S.; GupIoL,
dJ., Pintura e imagineria romdnicas, Ma-

drid, 1950 (Ars Hispaniae. Historia uni-
versal del arte hispanico VI), p. 233, 158,
fig. 208, 209; FoLcH 1 TorRES, Joaquim,
La pintura romanica sobre fusta, Bar-
celona, 1956, p. 36, 38, 168, lam. 41, 43,
45 (Monumenta Cataloniae, IX); COOK,
W.W.S., GUDIOL RICART, J., Pintura

e imagineria roménicas, Madrid, 1980,
p- 154-155 (Ars Hispaniae, VI, 2% edici6
revisada); AINAUD DE LASARTE, Joan, Art
romanic. Guia, Barcelona, Museu d’Art
de Catalunya, 1973, p. 158-160; PrANAS,
Marta, Vives, E., «L’art», Andorra me-
dieval, Andorra, 1988, p. 69-80; PLaNAS,
Marta, VIGUE, Jordi, « Sant Roma de
Vila», Catalunya Romanica, VI, Barce-
lona, 1992, Fundacié Enciclopedia Cata-
lana, p. 471-474; YLLA-CATALA 1 PASSOLA,
Gemma, «Frontal i laterals de Sant
Roma de Vila», Catalunya Romanica,

I, Barcelona, 1994, p. 379-381; VICENS,
Teresa, «Les taules procedents de Lluga:
algunes qiestions d’iconografia», Lam-
bard, Barcelona, 1999, p. 111-127.

20. La historia de la sortida d’aquestes
tres taules des d’Andorra queda explica-
da en el treball de Gemma Ylla-Catala
en aquest mateix cataleg. Cal recordar
que a l’edifici d'origen hi ha una repro-
ducci6 realitzada ’'any 2003, en el marc
dels treballs de restauracié de l'església.

21. Al registre superior esquerre hi ha
representats Andreu i Pere (ANDREA:
PETRVS); al registre superior dret, Pau
i Felip (PAVLVS: FELIPVS); a I'inferior
esquerre, Bartomeu i Bernabé (BARTO-
LOMIE]L: BARNABE); i a Iinferior dret,
Jaume i Tomas (IACOBVS: TOMAS).

22. El frontal de Farrera va ingressar

al Museu de Barcelona 'any 1911 com

a compra a Amadeu Sales, personalitat
que, com sabem, esta vinculada a la
venda d’objectes del romanic d’Andorra.
Mesura 101 x 146 x 6 cm. Vegeu, com a
bibliografia més recent sobre la peca, que
recull tota 'anterior, Vivancos PEREzZ,
Juan, dins “Sant Roc de Farrera (abans
Santa Eulalia)”, Catalunya Romanica,
XV, Barcelona, Fundacié Enciclopedia
Catalana, 1993, p. 186-187); del mateix
autor, “Frontal dit de Farrera”, Catalu-
nya Romanica, I, Barcelona, Fundaci6
Enciclopedia Catalana, 1994, p. 389; Pa-
Gks, M., «Frontale dell’altare di Farrera»,
Bagliori del Medioevo. Arte romanica e
gotica dal Museu Nacional d’Art de Cata-
lunya, Roma, 1999 [cataleg d’exposicidl,
p. 78-79.

23. En tot cas, no hem d’oblidar que
a les valls de la Valira hi ha un altre
nucli de poblaci6 que té com a nom Far-

rera, amb l'església dedicada a santa
Agnes (MazcUuNAN 1 Borx, Alexandre,
YrLA-CATALA 1 PAssoLa, Gemma, “Santa
Agnes de la Farrera dels Llops”, Cata-
lunya Romanica, VI, Barcelona, Funda-
ci6 Enciclopedia Catalana, 1992, p. 145-
146). Volem fer menci6 especial de la biga
amb les armes dels Castellbo, estudiada
per G. Ylla-Catala.

24. Lorigen d’aquesta creu és incert,
almenys fins al moment actual, i va ser
adquirida pel museu a Appolinar Sanchez,
junt amb altres objectes artistics, el
1933. Les seves dimensions sén 76,4 x
55,5 cm. Vegeu Franco Mata, Angela,
“Creu d’altar”, dins Catalunya Roma-
nica, vol. XXVI, Barcelona, Fundacié
Enciclopedia Catalana,1997, p. 408; més
recentment, FRANCO MATA, Angela, “4.7.
Cruz de altar”, dins “Panorama general
del roménico espanol a través de los fon-
dos del Museo Arqueol6gico Nacional”,
Garcia GUINEA, Miguel Angel, PEREZ
GONZALEZ, José Maria, dir., Enciclope-
dia del Romdnico en Madrid, Aguilar
de Campoo, Fundacién Santa Maria la
Real, Centro de Estudios del Romaénico,
2008, p. 123-282, concretament p. 195-
196.

25. Arcoy 1 PEDROS, R., «Les pintures
bizantinitzants de Sant Esteve d’Andor-
ra...» op. cit. p. 23-47.

26. CASTINEIRAS, M. “La pintura sobre
taula...”, El romanic a les col-leccions...
op. cit., 2008., p. 89-135, en concret p.
128, 130.

27. Vegeu, en darrera instancia, Beseran
i Ramon, Pere, “Els cicles murals de la
catedral de la Seu d’Urgell”, Alcoy, Rosa,
dir., De linici a litalianisme, Barcelona,
Fundacié Enciclopedia Catalana, 2005,
p. 46-49, concretament p. 47 (L'art gotic
a Catalunya. Pintura. 1); CASTINEIRAS,
Manuel, «Santa Caterina retrobada...”,
op. cit., 2009, p. 31-32.
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DE PINTURA GOTICA ALS PIRINEUS.
EL MESTRE D’ALL | ELS SEUS VESTIGIS
ANDORRANS'

César Fava Monllau
MUSEU NACIONAL D’ART DE CATALUNYA

El coneixement actual de la pintura gotica andorrana és feble i, sens
dubte, contrasta amb el que tenim respecte a la producci6 pictorica
d’altres periodes, com ara la d’época romanica. Enfront de 'abundor 1
la notorietat dels conjunts pictorics realitzats al llarg dels segles xi1 i
XIII conservats, les obres dels darrers segles medievals conegudes s6n
escasses 1 més aviat discretes. D’aqui que, almenys en part, la solida
tradicié historiografica del romanic del Principat contrasti amb les refe-
rencies puntuals, exigiies i en ocasions apressades, que han estat dedi-
cades a la plastica gotica.

Certament, fins avui no comptem amb cap estudi de conjunt versat
sobre la pintura de la baixa edat mitjana a Andorra, llevat d’algun
tempteig esporadic recent, enquadrat dins d'un marc artistic més am-
pli.2 Tanmateix, abans d’escometre una tasca d’aquesta envergadura
amb unes minimes garanties, es fa necessari emprendre una recerca
exhaustiva que permeti ampliar la coneixenca d’'una realitat ara com
ara encara excessivament esquerpa. Es per aixd que, aquesta vegada,
em limitaré a analitzar un tnic capitol del fet pictoric andorra de la
baixa edat mitjana, a saber, la produccié coneguda del Mestre d’All, bo
1 prenent en consideracio, aixo si, les obres que el mateix pintor va rea-
litzar per a altres indrets pirinencs; tant per als altres territoris de la
diocesi d’Urgell com per a la Val d’Aran, la qual, com és sabut, a I’eépoca
formava part del bisbat occita de Comenge.

El Mestre d’All (Ramon Gongalbo?)

El perfil artistic de 'anomenat Mestre d’All es va comencar a definir als
anys trenta del segle passat i avui, malgrat que el pintor ha comptat
amb una fortuna critica forca limitada, el seu cataleg és conformat per
un nombre remarcable d'obres, aplegades d’acord amb criteris estilistics.
Va ser Chandler Rathfon Post, en el volum vuite de la seva A History of
Spanish Painting, publicat 'any 1941, qui va batejar el pintor prenent
com a base el retaule maria de Santa Maria d’All (Isovol, la Cerdanya),
avui desaparegut pero conegut per fotografies (Fig. 1), i qui va assig-
nar-li un primer corpus d’obra.? Ara bé, amb anterioritat I’hispanista

ja havia definit una autoria comuna per a dues obres que tot seguit in-
corpora en aquest cataleg, aixo és, 'esmentat conjunt cerda i una taula
sobirana de retaule amb la Mare de Déu i UInfant voltats d’angels miisics

A l'esquerra:

Fig. 1: Mestre d’All, Retaule de la Mare de Déu.
Església de Santa Maria d’All (La Cerdanya).
Desaparegut.

(1929. © Fundaci6 Institut Amatller d’Art Hispanic. Arxiu Mas
C-55421)
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Fig. 2: Mestre d’All, Taula central del Retaule de
Sant Climent. Església de Sant Climent de Foér-
nols (la Vansa i Fornols, Alt Urgell).
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i cantors procedent de la parroquial andorrana de Santa Eulalia d’En-
camp (Museu Nacional d’Art de Catalunya, inv. 15793), els quals atorga
a un pintor de l'orbita de Lluis Borrassa.* A aquests dos exemplars, Post
hi afegi un retaule presidit per sant Antoni Abat i sant Miquel de proce-
dencia desconeguda, avui perdut pero temps enrere emplacat al mones-
tir de Sant Benet de Bages, algunes de les taules del retaule major de
lesglésia parroquial de Santa Maria d’Arties (Vall d’Aran) i un retaule
maria conservat a Michigan, al Detroit Institute of Arts. En volums suc-
cessius, l'estudios encara hi incorpora una taula amb un Calvari ales-
hores localitzada en un collecci6 particular vienesa i també, de manera
temptativa, un compartiment identificat com dues escenes de la vida de
sant Marti, aleshores en mans del sr. Paul Botte, a Paris.’

Després d’aquest contundent impuls seminal, Joan Ainaud va adjudi-
car al Mestre d’All dues taules amb sengles imatges de Santa Caterina
dAlexandria i Santa Barbara, ingressades al Museu Nacional d’Art de
Catalunya de resultes de I'acceptaci6 en llegat de la col-leccié de Pere
Fontana per part del govern municipal de Barcelona, el 13 d’octubre de
1976.¢ Ambdues peces, tanmateix, van ser encertadament apartades del
cataleg del pintor per Josep Gudiol i Santiago Alcolea, els quals també
van sostreure’n el retaule de Sant Benet de Bages i la taula de la col-lec-
ci6 privada parisenca. Com a contrapartida, els autors esmentats van in-
crementar considerablement la produccié de l'artifex, amb obres com una
taula central de retaule amb Santa Eulalia, que és propietat del Museu
Nacional d’Art de Catalunya pero esta dipositada a ’Ajuntament de Bar-
celona des del 16 de febrer de 1960; els compartiments de dues predel-les
hagiografiques servades al Museu Maricel de Sitges (inv. 91 i inv. 97), la
primera de les quals es considera procedent de l'església de Sant Miquel
de la Seu d’Urgell; i dues taules procedents d’un retaule dedicat a sant
Pere, amb el Quo Vadis i la Crucifixié de sant Pere (inv. 95 1 96), que
també formen part de la col-leccié6 del museu garrafenc esmentat.”

En els darrers anys, Alberto Velasco ha contribuit al coneixement de
la personalitat artistica del pintor amb l'assignacié d'una taula del Cal-
vari conservada en una col-lecci6 particular de Madrid, una altra amb
dos compartiments de predel-la amb la Mare de Déu Dolorosa i sant
Pere (Galeria Bernat de Barcelona), i la taula central del Retaule de
sant Climent de Fornols (la Vansa i Fornols, Alt Urgell), composta per
la imatge titular del sant sobremuntada per un Calvari (Fig. 2). D’altra
banda, el mateix autor ha descobert la procedéncia original del retaule
servat al Detroit Institute of Arts de l'ermita de Santa Maria d’Espui
(la Torre de Capdella, Pallars Jussa), gracies a una fotografia antiga de
l'obra disposada encara in situ.®

Aixi les coses, encara cal adscriure al cataleg del Mestre d’All les
taules gotiques del retaule de sant Marti de Gausac (Vielha e Mijaran,
Val d’Aran), conegut a través d'imatges antigues.® Amb total seguretat
cal atorgar-li també la paternitat d'una petita taula amb un angel amb
un arma christi descoberta en dates relativament recents a l'església
parroquial de Santa Eulalia d’Encamp, avui custodiada al taller de
restauracié de la seu de Patrimoni Cultural d’Andorra (inv. 1334), i fi-
nalment, tal com tractaré d’argumentar a continuacid, apropar-li unes
taules fotografiades a Coll de Narg6 (Alt Urgell), que jo sapiga inedites
en la historiografia artistica.



Les obres fins aqui enumerades conformen en esséncia el cataleg
provisional del pintor. Aixo no vol pas dir, logicament, que no es perce-
bin algunes diferencies entre certes obres, les quals hauran de ser ana-
litzades en estudis posteriors, a mesura que es vagin esvaint els mul-
tiples interrogants que envolten aquesta personalitat del quatre-cents
catala. De moment, em sembla prudent deixar la porta oberta a ex-
plicar les dissonancies a partir d'una evolucié professional encara per
definir o, en el cas extrem, a partir de l'aillament d’alguna personalitat
artistica diversa pero estretament vinculada.

Dit aixo, les obres del Mestre d’All de procedéncia coneguda localit-
zen el seu radi d’acci6 a la zona pirenenca a cavall del bisbat d’Urgell i
de I'area catalana de la mitra de Comenge, és a dir, al Principat d’An-
dorra i els territoris de I’Alt Urgell, la Cerdanya, el Pallars Jussaila
Val d’Aran. A la vegada, dibuixen un artifex discret i amb limitacions
evidents, que en esséncia desenvolupa, de manera epigonal i presumi-
blement en dates avancades, els plantejaments artistics definits en l'art
dels volts del 1400. La ficci6 pictorica del Mestre d’All beu, en esséncia,
dels plantejaments pictorics establerts pels pintors de la primera gene-
raci6 d’estil internacional. Entre l'arbitrarietat dels seus tipus fisics i
dels espais, o del tractament ornamental del color, s’escolen, tanmateix,
alguns indicis que permeten situar bona part de la seva activitat a la
segona meitat del quatre-cents. Aixi, per exemple, en certes obres els
ritmes calligrafics dels drapejats s’han solidificat donant pas a plegats
rotunds i acanalats. O en determinats casos, posem per cas 'Anuncia-
cio del retaule d’All, es té la impressié que el pintor interpreta en llen-
guatge internacional un disseny propi del nou realisme flamenc, que
guanya terreny a Catalunya vers la decada de 1440. Només d’aquesta
manera es pot entendre el paisatge figurat a través de la finestra gemi-
nada o els diversos objectes disposats sobre l'escriptori, els quals, curi-
osament, comparteixen protagonisme amb elements tradicionals com
lenrajolat del terra, alie a qualsevol intent naturalista.

La solvencia de l'autor ja va ser jutjada amb severitat per Post, que
el qualifica com un «baldly peasant mind», un «rustic exponent» o un
«country cousin of Pedro Serra’s great pupil, Borrassa», responsable
d’un art de «contrified character», amb obres que, segons ell, no com-
plien els estandards de qualitat admesos en el seus volums dedicats a
la pintura gotica hispanica.t’

D’altra part, la filiacié primera de la seva pintura respecte a la de
Lluis Borrassa aviat va quedar mediatitzada per la figura del solsoni
Jaume Cirera (doc. 1418- m. 1449/1450).!! Des d’aleshores, de manera
recurrent s’ha remarcat que l'estil pictoric del Mestre d’All es troba
principalment ancorat en la plastica barcelonesa del gotic internacional
1, en especial, és deutor dels plantejaments explotats en el taller regen-
tat pels pintors Bernat Despuig (doc. 1383- m. 1451) i Jaume Cirera;
una societat professional en actiu entre el 1426, any en que després
d’haver contractat plegats el Retaule de sant Marti de Santa Maria de
Solsona els dos pintors s’atorguen poders mutus, i el 1442, en que Des-
puig revoca els poders cedits a Cirera.

Es més, la fidelitat de Pautor que ens ocupa al concepte pictoric
desenvolupat pels dos artifexs suara al-ludits, aixi com la seva recur-
réncia a alguns dels seus esquemes compositius, ha portat a creure’l
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format en el marc de I'esmentat taller barceloni.'? En aquest sentit, s’ha
indicat, per exemple, la dependéncia de la Crucifixié de sant Pere de Sit-
ges respecte a 'escena homonima del Retaule de sant Miquel i sant Pere
de I'església de Sant Miquel de la Seu d’Urgell, conservat entre el Mu-
seu Nacional d’Art de Catalunya (inv. 15837-CJT) i el Museu Nacional
de San Carlos, a Mexic (SIGROA 6414 i 6400).12 Un vincle compositiu

1 estilistic estret, que entre d’altres es pot fer extensiu a les taules del
Quo Vadis d’ambdés conjunts i, en general, al tipus fisic de la majoria
d’imatges del princep dels apostols emprades pel Mestre d’All, com ara
les del retaule de Gausac o el cos de predel-la de la Galeria Bernat.

A partir d’aquest nexe i des que ho fes Gudiol i Ricart 'any 1955, so-
vint s’ha plantejat la possibilitat que darrere del Mestre d’All s’hi ama-
gui la identitat de Ramon Gongalbo.'* Documentat a Barcelona i a la
Seu d’Urgell —probablement la seva vila nadiua— entre el 1428 i el 1475
(el 1484 ja consta com a difunt), aquest forma part d'una nissaga de
pintors l'activitat coneguda dels quals es desenvolupa des d’inicis del se-
gle xv fins a comencament de la centuria segiient. Es fill i avi respecti-
vament dels pintors Jaume Gongalbo (doc. 1403- m. 1428) i Joan Ramon
(o Joan) Llobet (doc. 1508-1510), de qui se sap que va contractar obra
per a la parroquia de Canillo. Com el seu pare, Ramon s’hauria format
a Barcelona. Els contactes documentals que manté amb Despuig i Cire-
ra podrien avalar-ho. En aquest sentit sabem que Cirera, el 1430, signa
com a testimoni en dos documents de l'artifex urgellenc i que Despuig,
en el seu testament de 1451, li va perdonar un deute. Al llarg de la seva
carrera, el pintor va tenir el seu obrador establert a la Seu d’Urgell, ciu-
tat en la qual sobresorti per exercir diversos carrecs d’ambit municipal:
es coneix la seva faceta com a consol en diverses ocasions des del 1450
al 1465, i també com a baciner dels pobres vergonyants (1448, 1449,
1451, 1462) i dels captius (1442). Des d’aqui és d’on degué fer front als
pocs encarrecs coneguts per la documentacio, tots a la comarca de 'Alt
Urgell. Aixi, a més d’uns treballs pictorics per a Bescaran (les Valls
de Valira) i Carcolze (Castellnou de Carcolze, el Pont de Bar), el 27 de
maig de 1455 va contractar el retaule major de l'església del Pla de Sant
Tirs (Ribera d’Urgellet), el 4 de desembre de 1458 el retaule de sant Vi-
cencg de l'església parroquial de Montferrer (Montferrer i Castellbo), per
al qual assumeix un nou compromis el 12 de desembre de 1475, i el 31
de juliol de 1459 una predel-la dedicada a sant Vicent Ferrer per a l'es-
glésia dels dominics de la Seu d’Urgell.’

La hipotesi que identifica el Mestre d’All amb Ramon Gongalbo re-
sulta altament versemblant tant pel que fa a qiiestions cronologiques i
geografiques com estilistiques. En cap cas no es tracta d'un argument
conclusiu, si bé amb les dades de que disposem aquest pintor sembla
el millor candidat a ocupar la vacant. D’'una banda, I'area de I'activitat
documentada de Gongalbo, I’Alt Urgell, s’inclou en la definida per les
obres adscrites al mestre anonim. D’altra banda, la seva trajectoria
vital és cronologicament compatible amb l'estil del Mestre d’All i els
estrets contactes artistics amb l'obra de Despuig i Cirera troben plena
justificacié en la relacié documental mantinguda entre tots tres pintors.
Es més, el vincle podria veure’s ampliat al seu pare, si es confirma la
plausible autoria de Jaume Gongalbo en la predella del mencionat Re-
taule de sant Miquel i sant Pere de 'església de Sant Miquel de la Seu



d’Urgell, el qual, havent quedat inconclas, va acabar sent enllestit per
Despuig i Cirera I'any 1433.16

Al marge d’aixo, les propostes alternatives sostingudes fins avui re-
sulten més problematiques. Gudiol i Alcolea van insinuar la possibilitat
que el retaule que Ramon Gongalbo va contractar per a Montferrer fos
el conjunt conservat de Sant Vicen¢ de Sendes (Museu Diocesa d’Urgell,
MDU 91), si bé els mateixos autors ja objectaren els problemes derivats
de la cronologia del moble, aparentment molt tardana en relaci6 amb
lestil de la pintura, i del preu, massa elevat per a una obra de dimen-
sions modestes.!” Cal afegir, a més, que Sendes i Montferrer eren, a
I’época, dues viles distintes, per molt que en l'actualitat la primera for-
mi part del municipi encapc¢alat per la segona. Per un altre costat, en
alguna ocasi6 s’ha proposat definir la personalitat artistica de Ramon
Gongalbo a partir de les taules conegudes d’un Retaule de sant Viceng
que es considera procedent de la Seu d’Urgell (unes formen part de la
col-leccié del Museu del Prado —inv. 2671 1 2670—1 les altres, sé6n a la
Galeria Bernat de Barcelona).!® No obstant aixo, I'estil d’aquestes taules
sembla excessivament avancat per a un pintor com Ramon Gongalbo, el
qual ja consta en actiu 'any 1930, alhora que representa un tall radical
respecte a la pintura de Despuig i Cirera, pintors amb els quals podria
haver-s’hi format.

Fins avui sols s6n dues les taules de procedéencia andorrana reconegu-
da dins del cataleg del Mestre d’All, ambdues vinculades a l'església
parroquial de Santa Eulalia d’Encamp. Em refereixo al compartiment
cimer de retaule amb la Mare de Déu i UInfant voltats d’angels misics i
cantors, conservat al Museu Nacional d’Art de Catalunya (Fig. 3),ia la
petita taula de 'Angel amb la sagrada esponja, custodiada a la seu de
Patrimoni Cultural d’Andorra (Fig. 4).

Es oportu de recordar que Josep Gudiol i Santiago Alcolea van apun-
tar la possibilitat que la taula de Santa Eulalia de TAjuntament de Bar-
celona (Fig. 5), la procedencia de la qual havia estat vinculada sense
fonament a la catedral de Barcelona,!® pogués procedir d’Encamp o Es-
taon, atenent al fet que en aquestes dues localitats emplacades dins del
camp d’acci6 del Mestre d’All hi ha sengles esglésies dedicades a aques-
ta santa.?’ Si es confirmés la primera procedéncia proposada, certa-
ment veuriem incrementada la producci6 de lartifex a Andorra. Ara bé,
de moment no comptem amb cap argument solid que aixi permeti recol-
zar-ho. Ans al contrari: ni aquestes esglésies son les tiniques advocades
a la santa dins de 'area habitual de treball del pintor, ni aquesta taula
central de retaule té per que procedir d’'un retaule major que consoni
amb la dedicacié del temple. De fet, per ara ni tan sols podem garantir
que el coneixement de 'emplacament d’origen de la taula no ampliés el
quadre territorial en que sabem que treballa el Mestre d’All.

Sigui com sigui, els dos vestigis andorrans del Mestre d’All sén sufi-
cients per deixar constancia de I'ascendent del pintor sobre la Vall en a
la segona meitat del segle - -. I a la vegada per endevinar una probable
sintonia de les dinamiques artistiques del pais amb les dutes a terme

Fig. 3: Mestre d’All, Mare de Du i 'Inant vol
tats d’angels msics i cantoksglésia de Santa
Eulalia d’Encamp (Andorra).

Museu Nacional d’Art de Catalunya (inv. 15793)
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dins dels limits de la diocesi d’Urgell i més enlla. Si es corroborés la
identitat del mestre amb Ramon Gongalbo, que tingué taller a la capi-
tal urgellesa, es refermaria de retruc la dependéncia artistica del ter-
ritori respecte a la seu diocesana. De moment, pero, I'anica dada que
vincula el pintor amb el territori andorra sén unes capitulacions per
a labastiment de blat que signa el 1461, en tant que consol de la Seu
d’Urgell, a favor de Ramon Moles, d’Andorra la Vella.?!

Després d’'uns anys de gestions, la Junta de Museus de Barcelona va
adquirir la taula de la Mare de Déu i UInfant voltats d’angels miisics i
cantors al bisbat d’Urgell per un preu de 1.000 pessetes i, consegiient-
ment, la peca va ingressar al Museu d’Art Decoratiu i Arqueologic de
Barcelona, fet que es registra el 14 de febrer de 1922.22 Fins on jo sé, la
documentaci6 generada pel procés de compra ofereix I'inica dada ex-
plicita que permet vincular 'obra amb l'església de Santa Eulalia d’En-
camp, sense que per ara es puguin fer més concrecions.?

Tal vegada l'origen d’aquesta taula es troba a la base d’'una possible
confusio6 sobre la procedencia d’'una altra obra del Museu Nacional d’Art
de Catalunya, la taula de Santa Barbara (inv. 15933), atribuida amb
consens al pintor Pere Garcia de Benavarri. Aquesta peca a vegades
ha estat considerada procedent d’Encamp, per bé que recentment s’ha
destacat la raresa d’aital emplacament dins del radi d’abast del seu au-
tor. En aquesta linia convé tenir present que en els documents coneguts
consta que va ser adquirida 'any 1920 a 'antiquari Josep Valenciano,
sense que s’hi especifiqui la procedencia, i que la seva vinculacié an-
dorrana sorgeix tardanament des del museu,?* possiblement per un cre-
uament amb la taula que ara ens ocupa, que té un nimero de registre
similar (15793 la taula del Mestre d’All; 15933 la taula de Pere Garcia).

Retornant a la taula mariana, sabem que tan bon punt com ingres-
sa al Museu de la Ciutadella va ser exhibida en I'exposicié que aquell
mateix 1922 es va organitzar amb les obres adquirides per la Junta de
Museus de Barcelona el darrer trienni.?® També que, forca anys més
tard, va formar part de la tria d’obres cedides en préstec per I'alesho-
res Museu d’Art de Catalunya a l'exposicié «La Vierge dans l'art et la
tradition populaire des Pyrénées», duta a terme entre I'abril i I'octubre
de 1958 al Musée Pyrénéen de Lorda.?® Avui, prop d'una cinquantena
d’anys després, I'obra no solament torna a exposar-se al gran public,
per primer cop a Andorra des de la seva sortida a inicis de la passada
centiria, siné que, a més, llueix de nou gracies a una intervenci6 de
restauraci6 efectuada per Angels Comella, técnica de ’Area de Restau-
racié i conservaci6 preventiva del Museu Nacional d’Art de Catalunya,
entre els mesos d’abril i juny de 2014.%"

Per les seves dimensions (96 x 123 x 10 cm) i, especialment, per la
seva morfologia, es pot deduir que la peca és la taula cimera d’un retau-
le ignot.?® Aixi s’infereix del fet que la superficie pictorica, constreta en-
tre dos muntats espigats, esta aixoplugada per un arc conopial decorat
amb frondes i rematat per un floré central, que la delimita del camper
decoratiu superior. Aquest és exornat amb motius florals blancs sobre
fons blau que s’alternen amb petites flors de pétals grocs i vermells, de
factura rapida. Un tipus d'ornamentaci6 que retrobem en altres obres
del cataleg del pintor, com ara en el retaule d’All o, amb lleugeres vari-
ants, en els conjunts d’Arties i d’Espui.

A l'esquerra:

Fig. 4: Mestre d’All, Angel amb la sagrada es
pona. Església de Santa Eulalia d’Encamp (An-
dorra). Patrimoni Cultural d’Andorra (inv. 1334)

Fig. 5: Mestre d’All, Santa Eulal®rocedéncia
desconeguda.
Museu Nacional d’Art de Catalunya (inv. 5089)
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La composici6 pictorica sobresurt enfront d’'un fons daurat guarnit
amb els motius foliars definits a punxd, de disseny similar als de la tau-
la de Santa Eulalia de ’Ajuntament de Barcelona, per posar un exem-
ple. L'inica referencia espacial de la imatge és I'artificiés paviment-cor-
tina policrom, modulat a través d'un motiu estrellat de sis puntes,
format per la superposicié de dos triangles entrellacats. L'eix central
locupa la Mare de Déu asseguda, que sosté 'Infant sobre els genolls,
representada segons la tradicional formula de la perspectiva jerarquica;
apareix nimbada i coronada, duu un vel blanc que li circumda el rostre
abstret, i va abillada amb una tinica de tonalitats marronoses, que té
laspecte d’'un brocat, i un mantell blau de revers ocraci, decorat amb
sanefes. El Nen, que llueix el prescriptiu nimbe crucifer i vesteix una
tunica talar rosada, esta disposat dempeus sobre la seva falda i gira
el rostre vers la Mare, sense que les seves mirades acabin trobant-se.
Destaca el fet que dos angels, un dret i I'altre de genolls, li estan en-
senyant a llegir la partitura continguda en el filacteri que porta entre
les mans. Aquests assenyalen la notaci6 musical mentre canten, tal
com sembla desprendre’s del fet que han estat captats amb les boques
obertes i mostrant la dentadura. Dos angels més, emplacats al dors de
la Verge, toquen dos instruments musicals de corda, a saber, la guitar-
ra i una especie de rabec de disseny fantasi6s.?” La caracteritzacié de
tots quatre personatges és ’habitual dels éssers angelics representats
pel Mestre d’All: dotats d’ales de plomatge de colors diversos, vesteixen
tiniques llargues i porten nimbes i1 diademes afins als de molts altres
esperits celestials del cataleg del pintor.

La singularitat de I'acci6 representada ja va ser ressaltada per Ger-
trude Richert, que va destacar el «realisme estrany» de la peca i la va
posar en relacié amb altres obres que, segons ella, reflectien el realisme
ingenu de les verges catalanes de la primera meitat del segle xv, com
per exemple el triptic adscrit a Joan Mates procedent de la capella del
mas de Serratosa (les Masies de Voltrega, Osona) (Museu Episcopal de
Vic, inv. 19), on el Nen Jests juga amb un ocell, o una taula anonima
del Museu de la Catedral de Barcelona en la qual la Mare de Déu talla
un bolquer mentre un angel juga amb I'Infant amb un ocell i un altre
li ensenya a caminar.?° L’'argument va ser replicat per Post, que va
apuntar la possibilitat que el naturalisme de la peca d’Andorra pogués
deure’s més aviat a les limitacions de 'autor i a la seva manca de refe-
rents estetics idealistes, pel fet de no haver treballat mai en cap taller
important.?' Sigui com vulgui, el cert és que la taula d’Encamp, que jo
sapiga, constitueix un unicum iconografic dins del marc de la pintura
catalana sobre taula i, a la vegada, és un corol-lari de la devocié mari-
ana baixmedieval, la qual propicia el desenvolupament de temes ana-
legs, a voltes vinculats a 'educacié de I'Infant, com ara el de la denomi-
nada Verge del tinter, on el Nen Jesus apareix escrivint sobre un llibre
o un filacteri. Una iconografia que a la Catalunya de I'¢poca va deixar
exemples com l'escultura de la Mare de Déu de l'església parroquial
de Sant Miquel d’Alforja o la miniatura del Levador del plat de pobres
vergonyants de l'església barcelonina de Santa Maria del Mar, tots dos
malauradament perduts.3?

Post ja va definir les amplies analogies estilistiques existents entre
aquesta taula i el retaule d’All, les quals va concretar principalment en



els elements ornamentals i els tipus fisics, subratllant els vincles exis-
tents entre 'angel emplacat a la part superior esquerra de la taula an-
dorrana i 'arcangel Gabriel del compartiment de 'Anunciacié del retau-
le d’All.3% Més enlla de les similituds entre la taula i el retaule maria,
que efectivament son innumerables, les relacions de la peca amb altres
obres del cataleg del pintor s6n extensibles fins i tot en relacié amb les
limitacions de l'artifex. Tal és el cas, per exemple, de les mancances
que presenta respecte a l'articulacié correcta dels cossos, explicites en
les proporcions matusseres de les extremitats superiors de I'Infant en
relacié amb les inferiors, en el cos excessivament allargassat de I'angel
que toca el rabec o en la posicié artificiosa del bra¢ amb que el dit per-
sonatge subjecta I'arquet. Deficiéncies comparables les trobem, posem
per cas, en les extremitats del sant Pere de la predel-la de la Galeria
Bernat, en la postura dislocada dels bracos de la Verge de I’Ascensié o
en el cos dels angels de la taula central, al retaule d’Arties.

Durant molt de temps, la taula de la Mare de Déu voltada d’angels
va ser I'inic testimoni que atestava la producci6 andorrana del mestre
d’All. Tanmateix, a finals de la decada de 1980, en el marc dels treballs
duts a terme pel Servei de Patrimoni Artistic Nacional amb motiu
de les obres de remodelacié de l'església parroquial de Santa Eulalia
d’Encamp,* Marta Planas i Xavier Llovera, actuals caps de I'Area de
Museus d’Andorra i director dels Museus d’Arqueologia de Catalunya,
respectivament, van localitzar una taula gotica a les golfes de la recto-
ria vella de l'edifici, fins aleshores inedita, la qual sense cap dubte ha
de ser incorporada al cataleg del pintor. E1 9 d’agost de 1988, la peca
va ser ingressada a la seu de Patrimoni Cultural d’Andorra, on encara
avui es conserva. Entre el 22 de desembre del 2008 i el 20 de gener del
2009, les restauradores Lourdes Lopez i Mireia Vidal hi van efectuar
una intervenci6 de conservacio6 restauraci6,? per tal que la peca pogués
ser mostrada adientment a l'exposicié Andorra, un profund i llarg vi-
atge, inaugurada el 7 d’abril de 2009 a la sala d’exposicions del Govern
d’Andorra.3®

La taula, que es conserva escapgada per la part inferior, és de peti-
tes dimensions (38,7 x 25 x 4,4 cm) 1 ha patit perdues importants en la
superficie pictorica. En ella s’hi distingeix tinicament el bust d'un an-
gel, el qual es retalla damunt d’un fons d’or decorat amb senzilles mar-
ques de punx6. Aquest apareix arrecerat sota un arc ogival rebaixat,
decorat amb frondes i rematat per un floré, sobre el qual hi distingim
una ornamentacié pictorica a base d’'obertures geminades en blau sobre
daurat. El personatge esta disposat de tres quarts, orientat cap a l'es-
querra, i del seu darrere en sobresurten dues ales de plomatge rosat i
blau que I'identifiquen com a ésser angelic.

Es per aixo que els escassos estudis que s’hi han referit han apuntat
la possibilitat que es tracti d'una imatge de sant Miquel,®” per bé que la
figura no porta nimbe, com si que succeeix amb els arcangels del cata-
leg del Mestre d’All, com ara en el retaule d’All o en una de les predel-
les del Museu Maricel de Sitges. Tanmateix, I'atribut que sobresurt a la
part superior esquerra contradiu aquesta hipotesi. Efectivament, rere
el clatell del personatge s’hi distingeix una espeécie de taca marré mote-
jada que es distingeix clarament dels seus llargs cabells, d’'un castany
més clar. Sobre aquest element creuen dos bastons lligats entre si per

Fig. 6: Mestre d’All, Sant Cosme i sant Damia.
Detall de la predel-la del Retaule de la Mare de
Déu. Església de Santa Maria d’All (La Cerda-
nya). Desaparegut.

© Fundacid Institut Amatller d’Art Hispanic. Arxiu Mas, 1929
C-55421
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un cordill blanc. Sens dubte, doncs, estem davant de I'extrem superior
de la sagrada esponja de Crist, identificacié que determina el reconei-
xement iconografic de la imatge com un angel amb un dels instruments
de la passio6 i, a la vegada, pressuposa l'existéncia en el conjunt original
d’un cicle passional conformat amb altres éssers angelics de nombre in-
determinat, ara perduts, sostenint de les altres instruments.

El tema, sovint subsidiari d’altres subjectes iconografics, va comptar
amb un vast desenvolupament a finals de I'edat mitjana i ha deixat di-
versos testimonis en la pintura gotica catalana, entre els quals destaca
el Retaule de la Transfiguracié de la catedral de Barcelona, de Bernat
Martorell. Com en aquest exemplar, en que forma part del guardapols,
el motiu sol apareixer en parts secundaries del retaule, com ara tam-
bé els muntants o la predella.?® Retinguem el cas del retaule major de
lesglésia parroquial dels sants Just i Pastor de Son, el qual s’adscriu,
per raons estilistiques, a Pere Espallargues i al Mestre de Son.?? D’una
banda, aquest conjunt, tot i que presumiblement for¢ca més tarda, ofe-
reix un testimoni relativament proxim cronologicament i geografica-
ment a la taula andorrana, i de l'altra, permet imaginar una possible
funcié6 original del fragment com a fillola, tal com succeeix amb el re-
taule aneuenc. Malgrat que no es pot ser categoric en aquest punt, la
morfologia del fragment pervingut s’hi adiria amb forca solvencia. Aixi,
les dimensions de I'angel porten a pensar en una taula original de di-
mensions reduides i lorientacié vertical de la post que conforma la peca
concorda més amb l'estructura del cos principal d’'un retaule que amb
una predella, sovint realitzades sobre posts horitzontals. Finalment, la
conservacié d’'una sola espiga a la part lateral dreta em porta a imagi-
nar una fillola situada a l'extrem dret del retaule, fet alhora refermat
per la posicié del personatge.

Els vincles estilistics de la taula amb la peca mariana d’Encamp
assignada al Mestre d’All ja han estat manifestats per la critica.*® Tan-
mateix, cal fer un pas més enlla i atribuir-la al pintor sense pal-liatius,
perque el rostre de 'angel no deixa espai a dubtes: al centre d’'un con-
torn arrodonit s’agombolen els habituals ulls de parpelles triangulars,
arranjats sota unes celles disposades a doble vessant, i uns llavis prims
flanquejats per unes comissures que enalteixen les galtes, generoses.
El rostre és rodejat per una massa de cabell contundent, que es corres-
pon a una forma excessivament allargada del crani. En general, la fi-
gura transmet la sensacié de robustesa dels personatges de la predel-la
d’All, com ara, posem per cas, les figures de sant Cosme i sant Damia
(Fig. 6), les quals, dit sigui de passada, revesteixen el mateix caracter
infantil.

La preservacié de dues taules del Mestre d’All provinents d’Encamp
obliga d’alguna manera a interpel-lar-se sobre la possibilitat que en
origen totes dues fossin integrades dins d’'un mateix conjunt, per bé que
amb les dades de que disposem no es pot ser concloent. Per ara, tnica-
ment es pot constatar que la iconografia d’ambdues peces seria compa-
tible i que, en canvi, tant l'ornamentaci6 dels campers ornamentals com
els de la superficie pictorica resulten dissonants.



Fig. 7: Mestre d’All o cercle, Taules d’un retaule
d’un sant Papa Climen€oll de Nargé (Alt
Urgell). Desaparegut.

(© Fundacié Institut Amatller d’Art Hispanic. Arxiu Mas, GE-291)
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Unes taules de Coll de Nargoé i alguns apunts a la produccio
aranesa

A I’Arxiu Mas de Barcelona es conserva una instantania (nam. clixé
GE-291) on es perceben un grup de taules gotiques disposades en un
muntatge factici (Fig. 7) segons les dades documentals de 'esmentat
organisme, es tracta d’'un altar de Coll de Narg6 (Alt Urgell), sense
més concrecions. Les taules apareixen encastades a la paret, darrere
d’un altar cobert amb un frontal textil, sobre el qual descansa una
peanya que suporta una escultura rude d’un sant Jordi, la qual, com

el teixit, és de factura moderna. En la taula principal hi distingim un
sant entronitzat beneint, un sant papa abillat de pontifical amb la tiara
triregnum (Climent?). Flanquejant la part inferior d’aquest registre
central, s’hi veuen quatre compartiments de predel-la. No distingeixo
les santedats que ocupaven els registres de I'esquerra, si bé als de la
dreta s’hi percep amb nitidesa una santa martir amb la palmaila
Mare de Déu Dolorosa. A sobre d’aquests, hi ha dues taules més amb
I'imberbe sant Joan Evangelista i sant Pere amb les claus, disposats
davant del parament emmerletat també distingible en algunes de les
composicions de la predel-la. Per tot plegat, és probable que aquests dos
darrers compartiments, com els inferiors, també procedissin d’aquesta
part del conjunt original, en la qual, sant Joan, emplacat a 'esquerra
del compartiment central, faria pendant amb la Dolorosa de la dreta.

Les limitacions evidents de la imatge, la manipulaci6 posterior de
l'obra o la conservacié d'un nombre reduit de personatges sén raons que
conviden a ser cauts. No obstant aixo, en les taules fotografiades s’hi
adverteixen un seguit d’elements que, almenys de moment, permeten
apropar l'obra al Mestre d’All: si no a assignar-I’hi directament, si que,
com a minim, a classificar-la en el seu entorn més immediat. A banda
del fet que Coll de Nargé es troba dins del territori natural d’accié del
pintor —aixo, logicament, si se'n confirma l'origen—, les formules picto-
riques de les taules responen a un moment estilisticament compatible
amb l'autor que ens ocupa. Tant els tipus fisics com els plantejaments
compositius emprats aparentment hi sén consonants, malgrat les di-
feréncies. La figura entronitzada del sant titular respon a concepcions
analogues a la del sant Climent de Férnols o el sant Marti de Gausac,

i el mateix es pot dir de la Dolorosa o, per exemple, del que s’endevina
del sant Pere respecte a altres models emprats per l'artifex. La figura
de ’Evangelista també hi presenta afinitats remarcables. El cos de
perfil campaniforme, d’espatlles estretes i amples malucs; els bracos
desproporcionats, excessivament prims i curts; o les draperies de la
tunica, amb els caracteristics plecs bufats, es retroben en molts altres
personatges que poblen les predel-les adscrites al Mestre d’All, entre els
quals, el sant Pere de la Galeria Bernat proporciona una bona compa-
rativa.

Fins no fa pas gaire, la produccié del Mestre d’All fora dels limits de
la diocesi d’Urgell inicament era testimoniada per algunes taules del
cos principal del controvertit retaule d’Arties. De nou gracies a les foto-
grafies antigues, tanmateix, ara sabem que com a minim el pintor de-
gué treballar en un altre conjunt aranes: I'antic retaule major gotic de
Sant Marti de Gausac.*! L'atribuci6 de les taules de Gausac a l'artifex



que ens ocupa no només permet confegir una nova produccié6 al cataleg
del mestre, siné que a més reforca el seu vincle amb la Val d’Aran i re-
defineix la seva participaci6 a Arties, fins ara advertida com un episodi
esporadic.

Els testimonis de que disposem, alguns publicats des d’antic, pre-
senten les taules gotiques de I'antic retaule major de Gausac fora del
seu ambit original, engalzades a una estructura de morfologia barroca
(Fig. 8).42 Al cos principal del moble s’hi discerneix la taula central amb
Sant Marti entronitzat, vestit de pontifical, flanquejada per dos carrers
laterals de dos compartiments cadascun. Al superior esquerre hi ha la
Missa de sant Marti i a sota, molt possiblement, el somni miraculés del
sant, els quals fan pendant, al carrer lateral dret, amb I'omnipresent es-
cena de Sant Marti partint la capa i la seva consagracié com a bisbe de
Tours. El conjunt és coronat per un fronté partit que emmarca la taula
gotica amb el Calvari, mentre que la predel-la apareix dividida en dues
meitats per un sagrari modern.** S’hi distingeixen dos compartiments
per banda on hi ha representats, d'esquerra a dreta, sant Pere amb les
claus, santa Eulalia amb la creu en aspa, una santa que tal vegada hagi
d’identificar-se amb santa Caterina d’Alexandria (sembla, tot i que no és
segur, que duu una espasa) i sant Pau, amb la seva calvicie privativa.

La qualitat de la imatge no permet fer-se una idea nitida de l'estil
de les imatges del moble i menys encara dels compartiments narra-
tius. De tota manera, en el conjunt s'observen suficients analogies amb
la produccié del Mestre d’All per atribuir-’hi sense vacil-lacions. En
aquest sentit, el Calvari s’albira compositivament analeg a les escenes
homonimes adscrites al pintor, i digual manera succeeix amb el per-
sonatge principal respecte al sant Marti de Férnols o al titular de Coll
de Nargé. El tipus fisic d’aquest, endemés, guarda una gran similitud
amb l'esmentat sant pallares o el sant bisbe d’'una de les predel-les con-
servades a Sitges. Finalment, cal constatar que els sants Pere i Pau del
bancal responen, sense cap mena de dubte, al prototipus emprat en els
seus homolegs sitgetans.

Un aspecte similar al del retaule de Gausac era el que mostrava, a
inicis del segle passat, el retaule major de Santa Maria d’Arties (Fig. 9).
Tot i que seguia emplacat a l'altar principal, les seves taules gotiques,
concretament les del cos principal, havien estat engolides per una es-
tructura barroca que incloia una graonada, un nou sagrari i dues por-
tes. El compartiment central, per la seva banda, havia estat substituit
per una fornicula amb una imatge moderna de la Mare de Déu i la
taula original havia estat reclosa a la sagristia del temple.** Sabem que
a posteriori el retaule va ser desmuntat i que les seves taules es reparti-
ren entre les esglésies d’Arties i Escunhau fins que, arran de la Guerra
Civil Espanyola, la major part van ser traslladades a Lleida, per bé que
el compartiment de la Pentecosta, avui en parador desconegut, i el de
I’Ascensid, que de la col-leccié del Dr. Rosales ingressa al Museu Maricel
de Sitges (inv. nam. 90), sembla que mai van arribar al seu desti.*® Des-
prés de la contesa bel-lica, les taules que havien trobat refugi a Lleida
van acabar retornant a I'altar major de I'església d’Arties, on avui es
conserven muntades en una estructura metal-lica.

En el cos principal del retaule s’hi representa un cicle maria que
combina els goigs de la Mare de Déu amb sengles cicles de la seva in-
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Fig. 8: Mestre d’All, Retaule de sant Mak$-
glésia de Sant Marti de Gausac (Val d’Aran).
Desaparegut.

(© Col-leccié 42. Archiu Generau d’Aran)

Fig. 9: Mestre d’All i Mestre d’Arties, Retaule de
la Mare de DuEsglésia de Santa Maria d’Arti-
es (Val d’Aran).
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fancia i glorificacié. El programa, que arrenca amb 'Abracada de sant
Joaquim i santa Anna davant la Porta Daurada i clou amb 'Assumpcio
i entrega del cingol a sant Tomas, s’articula en catorze taules, disposa-
des en cinc carrers i tres pisos. L'autoria d’aquests compartiments tra-
dicionalment ha estat assignada a dos pintors diferents, el Mestre d’All
i el Mestre d’Arties, si bé no hi ha un acord absolut entre els especialis-
tes a I’hora de repartir-ne la responsabilitat.*6

En una breu primera aproximaci6 vaig vincular, a grans trets, les
taules de I'Abracada de sant Joaquim i santa Anna, la Presentacio de
Crist al Temple, la Presentacioé de la Mare de Déu, 'Ascensio, la Pen-
tecosta 1 la Dormicié de la Mare al Mestre d’All; la resta de taules, en
canvi, les vaig assignar al Mestre d’Arties.*” Un cop revisada la qiiestio
amb una mica més de profunditat, crec necessari introduir alguns ma-
tisos, que deriven del fet que la factura de les taules no sempre resulta
homogenia, tal com s’observa, per exemple, en la taula central amb la
Regina Angelorum. Aparentment el disseny general de la composicié



concorda amb els modes del Mestre d’All, de la mateixa manera que
succeeix amb elements com I'estampat daurat del fons, la decoracié del
terra o fins i tot les draperies. Tanmateix, els trets fisonomics de les
figures i la definicié pictorica dels personatges semblen més propis del
Mestre d’Arties. Una cosa similar s’adverteix també, al meu entendre,
en escenes com ara I'Abracada a la Porta Daurada o la Presentacié de
Crist al Temple. Al marge d’aixo, pero, el paper del Mestre d’All (a qui
també es deu segurament el camper decoratiu superior del retaule) em
segueix semblant exclusiu, o com a minim predominant, en les taules
de la Presentacio de la Mare de Déu, I'Ascensié i la Dormicio, i el del
Mestre d’Arties en les taules restants.

Desconeixem el perque i el com de l'execuci6 del retaule a mans de
dos artifexs amb una cultura figurativa tan diversa. Si, com he dit, el
Mestre d’All evoluciona pero resta essencialment fidel als usos propis
de l'estil internacional, les composicions del denominat Mestre d’Arties
traeixen una formacié dins dels suposits artistics del més avantguar-
dista realisme flamenc, impossible de supeditar a la figura del primer
pintor.*® La logica porta a pensar que el Mestre d’All deixa inconclis
el retaule que s’ocupa d’acabar el segon artifex. Tanmateix, la qiiestié
haura de ser, indefectiblement, resolta en futurs estudis que tinguin
per objecte I'analisi del conjunt amb una major profunditat.
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NOTES

1. Pel seu suport documental sobre
alguns aspectes puntuals que es trac-
ten en aquest article, vull fer constar el
meu agraiment a Mar Valls, estudiant
del master oficial d’estudis avancats en
historia de l'art a la Universitat de Bar-
celona, i a Mireia Berenguer, de ’Area
de Medieval del Museu Nacional d’Art
de Catalunya. També a Elisa Ros del
Conselh Generau d’Aran, i a Carla del
Valle per la seva atenci6é durant la meva
visita a Arties.

2. Vegeu, per exemple, 'aproximacio6 al
gotic andorra continguda a Lopez, L.;
Pusor, M. M.; Tarrgs, M. «El Gotic i el
Renaixement». A: Andorra, un profund
i llarg viatge. Andorra: 2009, p. 195-224
[cataleg d’exposicidl; si es vol, també

el repertori d'imatges aplegades sota
lepigraf «El gotic tarda i els inicis del
renaixement». A: VELA, S.; LoPEz, L., «La
Baixa Edat Mitjana», GUILLAMET ANTON,
d. (dir.), Andorra. Nova aproximacié a la
historia d’Andorra. Sant Julia de Loria:
2009, p. 94-95.

3. Posr, CH. R. A History of Spanish
Painting, vol. viii-i1. Cambridge, Massac-
husets: 1941, p. 608-612, fig. 288-290.

4. Posrt, CH. R. A History of Spanish
Painting, vol. 1v-11, Cambridge, Massac-
husets: 1933, p. 534-538, fig. 207 1 208.
Val a dir que l'autor ja havia considerat
la taula d’Encamp anteriorment per la
seva tematica. Aquella vegada, pero, no
va poder precisar-ne la cronologia ni de-
finir-ne una filiaci6 estilistica concreta.
Post, CH. R. A History of Spanish Pain-
ting, vol. 1. Cambridge, Massachusets:
1930, p. 388-389.

5. Respectivament, Post, CH. R. A His-
tory of Spanish Painting, vol. 1x-11, Cam-
bridge, Massachusetts: 1947, p. 755,

fig. 310; 1 Posr, CH. R. [edicié postuma
de WETHEY, H. E.]. A History of Spanish
Painting, vol. x111, Cambridge, Massachu-
setts: 1966, p. 301, fig. 118.

6. AINAUD DE LASARTE, J. [amb la col‘la-
boracié de RiBas, M.]. Donacié Fontana.
Barcelona: 1976, s. p., num. 114746 i
114747 [cataleg d’exposicid].

7. GupIOL, J.; ALCOLEA 1 BLANCH, S. Pin-
tura gotica catalane. Barcelona: 1986,

p- 195, cat. nam. 619-628, fig. 9601 s.
Els dits autors van preferir classificar
el retaule de Sant Benet de Bages com
una producci6 lleidatana del segon gotic
internacional (p. 152-153, cat. nam. 454,
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fig. 757). Recentment, s’ha proposat que
tal vegada el conjunt sigui el resultat
d’un muntatge fictici a BArRNIOL LOPEZ,
M. Sant Antoni Abat a Catalunya en els
segles x1v-xv: relat, devocié i art, vol. 1.
Bellaterra: 2013, p. 338-341, cat. nim.
17 [tesi doctoral en linia]. Per la seva
banda, les taules de Santa Caterina
d’Alexandria i Santa Barbara en 'actu-
alitat es consideren obra d’un artifex de
Pentorn aragones del Mestre de Riglos.
Vegeu Macias Priero, G. La pintura ara-
gonesa de la segona meitat del segle xv
relacionada amb lescola catalana. Dues
vies creatives a examen, vol. I. Barcelona:
2013, p. 118, fig. 89 [tesi doctoral en li-
nial]. Amb la imatge de que disposo, per
la meva part, no séc capag¢ d’apartar amb
rotunditat la taula de la col-leccié Botte
de Paris, assignada al Mestre d’All per
Post, de l'orbita del pintor. Finalment,
sobre el cataleg del pintor amb posterio-
ritat a Gudiol i Alcolea, Cfr. COMPANY I
CLiMENT, X.; Puig SancHis, 1. «Els pintors
de Lleida, les terres de Ponent i els Pi-
rineus», SUREDA I Pons, J. (ed.), Pintura
III. Darreres manifestacions. Barcelona:
2006, p. 188-190.

8. VELASCO GONZALEZ, A. Devocions pin-
tades. Retaules de les Valls d’Aneu (segles
xv i xvi). Lleida: 2011, p. 51-55. Sense
arribar a atribuir-lo, les relacions esti-
listiques entre el compartiment central
del Retaule de sant Climent de Fornols

i algunes obres del Mestre d’All havien
estat assenyalades a Gascon CHoro, C.;
Fonrt Juanati, T. Els retaules gotics de

la Vall de la Vansa it Tuixén. Barcelona:
2006, p. 36-43, esp. p. 421 43. D’altra
banda, Velasco va escindir del cataleg
del Mestre d’All una taula de la Resur-
reccié de Crist que Pany 2006 va ser sub-
hastada a Christie’s Londres com a obra
del pintor. Al meu entendre, 'obra ha de
ser assignada al grup de peces definit a
lentorn de 'anomenat Mestre de Santa
Basilissa. Com ja vaig assenyalar, caldra
valorar la possibilitat que la peca hagués
pogut formar part del mateix retaule
que una taula amb 'Ascensié de Crist
adscrita al mateix mestre i conservada
al Museu Jacint Rigau de Perpinya (D.
54.1.2). FavA MonNLLAU, C. «LAscensié de
Crist, taula atribuida al Mestre d’All
(Ramon Gonsalbo?)» A: La peca del mes.
Sitges: febrer de 2013, s. p. Quant a la
taula de Perpinya, vegeu VALAISON, M.-
C. Guide-catalogue du Musée Hyacinthe
Rigaud. Perpinya: 1981, p. 80-81, cat.
nuam. 7.

9. Fava 2013, s. p.

10. En aquest sentit, vegeu Post 11 1930,
p- 389, Posrt 1v-11 1933, p. 534, PosT 1x-11
1941, p. 735 i Post vini-i1 1941, p. 608. En
relacié amb la taula cimera d’Encamp,
per exemple, afirma que es troba «far
below the aesthetic standard of pictures
ordinarily admitted to this book». Una
consideraci6 similar li dedica al retaule
d’All, que, a parer seu, «is so rustic in
quality that I should not have deemed

it worthy of inclusion in this book [...]».

I encara, en la mateixa linia, arriba a
afirmar: «Long ago I discovered another
altarpiece by his hand and recently two
additional productions, but he is so poor
a performer that my only excuse for bo-
ring the reader by a reversion to him is
that one of these productions happens to
be in America.»

11. La relaci6 amb la pintura de Borras-
sa es defensa a Post 1v-11 1933, p. 534 i s.
També a Posr viir-11 1941, p. 609, on a la
vegada ja s'assenyala la vinculacié amb
Cirera. La dependencia del Mestre d’All
respecte a Cirera i Borrassa es referma a
GupioL Ricarr, J. Pintura gética. Madrid:
1955, p. 112 [Ars Hispaniae, vol. 1x].

12. GupioL Ricart 1955, p. 112; GupioL &
ALcoLEA 1986, p. 194.

13. BERrLABE JovE, C. «Ramon Gongalbo»,
Ruiz 1 QuEsapa, F. (ed.), Pintura II. El
corrent internacional. Barcelona: 2005,
p. 315.

14. Gupior Ricart 1955, p. 112. Ho re-
cullen AINAUD DE LASARTE, J. La pintura
catalana. De lesplendor del gotic al
Barroc. Ginebra, Barcelona: 1990, p. 85;
BesgraN, P. «<Els retaules del segle xv», A:
ADELL, J.-A. et al. La catedral de La Seu
d’Urgell. Manresa: 2000, p. 173; BERLABE
2005, p. 315-317 i VELAsco 2011, p. 51 is.

15. Quant al pintor Ramon Gongalbo, ve-
geu SANPERE Y MIQUEL, S. Los cuatrocen-
tistas catalanes. Historia de la pintura en
Catalufia en el siglo xv, vol. 1. Barcelona:
1906, p. 179; PujoL 1 Tusauy, P. «Notes i
documents sobre la construccié de retau-
les en 'Alt Pais d’Urgell». A: Homenatge
a Antonio Rubié i Lluch. Miscel-lania
d’estudis literaris, historics i lingiiistics,
II. Barcelona: 1936, p. 468-469, doc. 3 i

4; MADURELL 1 MARIMON, J. M. El arte en
la comarca Alta de Urgel. [Barcelonal:
1946, p. 82-88, 195-201, doc. 18-21; SERRA
VILARO, J. Baronies de Pinds i Mataplana.
Investigacié als seus arxius, vol. 111, Barce-
lona: 1950, p. 45; BaTLLE GALLART, C. La
Seu d’Urgell medieval: La ciutat i els seus
habitants. Barcelona: 1985, p. 147-148, n.
106 1 109; GupioL & ALcoLEA 1986, p. 153-



154; Amnaup 1990, p. 85; BErLABE 2005, p.
315-317; VELAsco 2011, p. 51 i s; VELASCO
GONZALEZ, A. «De Valéncia a Vannes:
culte, devocié i reliquies de sant Vicent
Ferrer». A: Acta historica et archaeologica
mediaevalia, 29 (2008), p. 428, n. 140.
Pel que fa al seu pare, Jaume Gongalbo,
MAaDURELL 1946, p. 24-28, 188-190, doc.
11, 13 i 14; Ainaup 1990, p. 85; HERNANDO
GARRIDO, J. L. «LLos artistas llegados al
foco barcelonés durante el gético inter-
nacional (1390-1450): procedencia, acti-
vidad y posible asentamiento. Aspectos
documentales». A: Lambard. Estudis
d’art medieval, vol. vi — 1991-1993 (1994),
p- 367; Arcoy 1 PEDROs, R. «La pintura
goticar, BARRAL 1 ALTET, X. (dir). A: Pin-
tura antiga i medieval. Barcelona: 1998,
p- 268-269 (Art de Catalunya. Ars Ca-
taloniae, vol. 1x); MANOTE et al. Guia art
gotic. Barcelona: 2002 [1998], p. 107-108;
Beseran 2000, p. 168 i s.; BEseraN, P. «Els
vitralls». A: ADELL, J.-A. et al. La catedral
de La Seu d’Urgell. Manresa: 2000, p.
176; ALcoy 1 PEDROS, R.; Ruiz 1 QUESADA, F.
«Jaume Gongalbo». A: Ruiz 1 QUESADA, F.
(ed.) Pintura II. El corrent internacional.
Barcelona: 2005, p. 144-145, i VELASCO
2011, p. 49. Finalment, quant a Joan Llo-
bet, nét de Ramon Gongalbo, Pujor 1936,
p.- 469-470, doc. 51 6 i MADURELL 1946, p.
112, 214-216, doc. 30 i1 31. Aquest pintor
havia estat identificat amb el Mestre de
Canillo, si bé en dates recents s’ha pogut
escatir que darrere d’aquest anonim s’hi
ocultaven els noms de Miquel Ramells i
de Gui o Guiot Borgonyé6. BoscH BALLBO-
NA, J.; GARRIGA RIERA, J.; MIRALPEIX VILA-
MALA, F. Cataleg d'art d’época moderna

a Andorra, maig del 2010, p. 24-33 [ma-
nuscrit inédit consultable a la Biblioteca
Nacional d’Andorra].

16. Arcoy & Ruiz, p. 144-145. Anterior-
ment, d’altra banda, s’havia apuntat la
possibilitat que en el retaule de la Seu
d’Urgell hi haguessin col-laborat Des-
puig, Cirera i Ramon Gongalbo. GupioL
RicarT 1955, p. 112. La proposta la recull
BerLABE 2005, p. 315-317. Hi col-laborés
o no Ramon Gongalbo, les evidencies fi-
siques tnicament semblen constatar un
estil clarament diferenciable al de Des-
puig i Cirera a la zona de la predel-la.

17. GupioL & ALcoLea 1986, p. 1151 153.

18. Ho recull BErLABE 2005, p. 316. Sobre
el retaule, Tormo Y Monzo, E. «La pin-
tura aragonesa cuatrocentista y la Re-
trospectiva de la Exposicion de Zaragoza
en general». A: Boletin de la Sociedad
espaniola de excursiones, Xv1 (primer tri-
mestre de 1909), p. 62; GupioL & ALCOLEA
1986, p. 194 1 196, cat. nam. 631.

19. Se’n fa resso Post I 1930, p. 460.

20. GupioL & ALcoLEA 1986, p. 195, cat.
num. 621.

21. El document el publica MADURELL
1946, p. 83, n. 215.

22. Aixi consta a Barcelona, Museu Naci-
onal d’Art de Catalunya, Llibre de Regis-
tre. Inventari general. Num. 12181/18180,
inv. nim. 15793, i en la documentacié
subsegiient del museu. Cfr. <Museu de
Barcelona. Adquisicions varies de 1915

a 31 desembre 1920», INsTITUT D’ESTUDIS
CATALANS. SECCIO HISTORICO-ARQUEOLOGICA,
Anuari Mmcuxv — Mcmxx, vol. VI (1923), p.
808-812, p. 810. Sobre el procés de com-
pra d’aquesta taula, Boronat 1 TRILL, M.
J. La politica d’adquisicions de la Junta
de Museus 1890-1923. Barcelona: 1999,
p- 610-612, on tanmateix la taula és er-
roniament identificada amb la taula de
Santa Barbara del MNAC (inv. 15933)
que habitualment s’ha cregut procedent
d’Encamp (sobre aquesta qiiesti6 ve-

geu n. 24); i també l'article de Gemma
Ylla-Catala en el present publicacié.
Segons el cataleg del museu de la Ciuta-
della, la «tabla procedente de Encamp»
era situada a la sala 19 («Arte Gético»).
Museo de Arte Decorativo y Arqueolégico.
Guia-catdlogo. Barcelona: 1930, p. 56.

23. Sobre la procedéncia vegeu, per
exemple, Sant Cugat del Valles, Arxiu
Nacional de Catalunya, Fons ANC1-715/
Junta de Museus, Acta de la sessié de

la Junta de Museus de Barcelona de 13-
1-1922 o I'esborrany de la carta que la
Junta envia al prefecte dels Pirineus,
amb data de 24-2-1922, contingut a Sant
Cugat del Valles, Arxiu Nacional de
Catalunya, Fons ANC1-715/Junta de Mu-
seus, Sessié del 10 de marg de 1922 de la
Junta de Museus de Barcelona.

24. La documentaci6 de la Junta de Mu-
seus i la primera del MNAC no fan cap
esment a la procedéncia de la taula. Ve-
geu, a tall d'exemple, Sant Cugat del Va-
1les, Arxiu Nacional de Catalunya, Fons
ANC1-715/Junta de Museus, Acta de la
sessi6 de la Junta de Museus de Barce-
lona de 16-11-1920 i Barcelona, Arxiu
del Museu Nacional d’Art de Catalunya,
Relacié d’ingressos dels Museus de Belles
Arts Antigues i Modernes, 1920, p. 10.
Fins on jo sé, la procedeéncia de la taula
de Santa Barbara d’Encamp apareix per
primer cop a Cataleg del Museu d’Art

de Catalunya. Primera part, Barcelona,
1936, p. 110, cat. nam. 14. La critica
sovint se’n fa resso des de Posr, CH. R.
A History of Spanish Painting, vol. ViI-I.

Cambridge, Massachusetts, 1938, p. 218:
«said to come from a distant a spot as
Encamp in Andorra». La historia de les
dues peces s’aborda a BORONAT 1 TRILL, M.
dJ. La politica d’adquisicions de la Junta
de Museus: 1890-1923. Barcelona: 1999,
p- 661-662 1 610-612, respectivament, per
bé que en tots dos casos, curiosament,
lautora identifica l'obra amb la Santa
Barbara de Pere Garcia. Recentment,
Torigen de l'obra ha estat posat en dubte
en tant que el aquest territori es troba
fora de 'area habitual de treball de Pere
Garcia. VELAScO GONZALEZ, A. Fragments
d’un passat. Pere Garcia de Benavarri i
el retaule de lesglésia de Sant Joan de
Lleida. Lleida: 2012, p. 44. La validesa
d’aquest origen també es relativitza a
Macias 12013, p. 142, n. 380.

25. En queda constancia al volum editat
amb motiu de la mostra: Memoria suc-
cinta de la tasca acomplerta per la Junta
de Museus de Barcelona en el trieni Mc-
MxIx — mcuxxil, Barcelona, 1922, p. 23.
Sobre 'exposicié, BoroNAT 1999, p. 590-
591. Com a curiositat, si es vol, vegeu

el segiient article de premsa, publicat
P’endema de la inauguracid, on s’al-ludeix
de passada a la taula d’Encamp que ens
ocupa: «Pintures murals romaniques al
Museu». A: La Veu de Catalunya, nim.
8117 (26-3-1922), p. 5. Dec la referencia a
Gemma Ylla-Catala.

26. Sobre la participaci6 de la taula en
aquesta mostra, La Vierge dans lart et la
tradition populaire des Pyrénées. Exposi-
tion France-Espagne organisée au Cha-
teau-fort de Lourdes par le Touring-Club
de France et le Comité local du Musée
Pyrénéen, [s.1.], 1958, cat. num. 96, lam.
28 [cataleg d’exposicid]. Vegeu també els
segiients articles publicats a proposit de
Pexposicié: MESURET, R., «<La peinture py-
rénéenne et les images de Notre Dame».
A: Le Petit Commingeois. Organe des
Pyrénées centrales, nam. 531 (4-5-1958),
p. 4; 1 PITANGUE, F. «Vierges catalanes a
Pexposition mariale de Lourdes». A: Tra-
montane. Revue du Roussillon. Lettres et
Arts, nim. 418-419 (novembre-desembre
1958), p. 296, fig. p. 293.

27. Remeto a 'informe elaborat per An-
gels Comella el juny de 2014.

28. Posrt 1v-11 1933, p. 537.

29. La identificacié dels instruments
musicals la dec a 'amabilitat de Jordi
Ballester, professor del Departament
d’Art i de Musicologia de la Universitat
Autonoma de Barcelona. Sobre aixo ve-
geu BALLESTER 1 GIBERT, J. Iconografia
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musical a la Corona d’Aragé (1350-1500):
els cordofons representats en la pintura
sobre taula: Cataleg iconografic i estudi
organologic. Bellaterra: 1995, p. 201 i
649-650, cat. num. 175 [tesi doctoral mi-
crofitxadal.

30. RicHERT, G. La pintura medieval

en Espafia. Pinturas murales y tablas
catalanas. Barcelona: 1926, p. 64. So-
bre el triptic vigata vegeu VERRIE, F.-P.
«Joan Mates». A: Ruiz 1 QUESADA, F. (ed.).
Pintura II. El corrent internacional.
Barcelona: 2005, p. 921 100; i sobre la
taula del Museu Diocesa de Barcelona,
Ruiz 1 QUEsADA, F. (ed.). «<Barcelona entre
linternacional i les primeres influéncies
flamenques». A: Ruiz 1 QUESADA, F. (ed.),
Pintura II. El corrent internacional. Bar-
celona: 2005, p. 224.

31. Post II 1930, p. 389.

32. Una de les darreres aproximacions a
la iconografia de la Verge del tinter la de-
vem a VERDIER, PH. «L.a Vierge a '’Encrier
et a 'Enfant qui Ecrit». A: Gesta. Inter-
national Center of Medieval Art, vol. xx/1
(Essays in honor of Harry Bober) (1981)
p- 247-256. Sobre el tema i els exemples
catalans i altres de catalanoaragonesos,
Crispi, M. Iconografia de la Mare de Déu
a Catalunya al segle x1v (imatgeria). Be-
llaterra: 2001, p. 509-519 [tesi doctoral
inedital.

33. Posr 1v-11 1933, p. 537-538.

34. El resultat de les diferents actuaci-
ons endegades pel Servei de Patrimoni
Artistic Nacional van quedar reflectides
en la segiient monografia: Juan, M. et al.
Santa Eulalia d’Encamp. Evolucié his-
torica d’'un edifici. Segles xi-xx. Andorra:
1989. Vegeu també SoLE, X.; Juan, M.;
Nivo, V. «<Excavacions a l'església parro-
quial de Santa Eulalia d’Encamp». A: La
vida medieval a les dues vessants del Pi-
rineu. Actes del 1r i 2n curs d'arqueologia
d’Andorra 19881 1989. A: Andorra, 1990,
p. 221-227.

35. Quant a les dades tecniques de l'obra
i Pesmentada intervencié de conserva-
cié-restauracio, consulteu I'informe del
procés de restauracié transcrit per Mire-
ia Vidal i datat el 20 de gener de 2009.

36. Vegeu el cataleg de la mostra Andor-
ra, un profund i llarg viatge, [s.1.], 2009.

37. Vegeu VELA, S. «<Encamp durant la
Baixa Edat Mitjana (segles X1v-xv)». A:
Juan, M. et al., Santa Eulalia d’Encamp.
Evolucié historica d’un edifici. Segles x1-
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xx. Andorra: 1989, p. 22; i també LopPEz
& PusoL & TarrEs 2009, p. 200.

38. Sobre les arma christi a 'epoca me-
dieval i moderna, vegeu la publicacié re-
cent de CooPER, L. H.; DENNY-BROWN, A.
(ed.) The Arma Christi in Medieval and
Early Modern Material Culture. With a
Critical Edition of “O Vernicle”. Farn-
ham, Burlington: 2014.

39. Sobre aquest conjunt, principalment,
VELAsco GoNzALEZ 2011, p. 118 i s.

40. VELA 1989, p. 22 i LorEz & PujoL &
TARRES 2009, p. 200.

41. Fava 2013. Cfr. VELAScO GONZALEZ, A.
El Mestre de Vielha: un pintor del tar-
dogotic entre Catalunya i Aragé. Lleida:
2006, p. 29-30, n. 33.

42. Les imatges i les descripcions anti-
gues del moble es recopilen a Ros BarBo-
sa, E. Estudi documentau sus eth patri-
moni des gléises dera Val d’Aran, vol. 11,
2005, cap. 16.1 [estudi inedit].

43. Quant a la iconografia del cos prin-
cipal del conjunt, Cfr. MESURET, R. «Les
pintures du Val d’Aran». A: Revue de
Comminges, t. Lxx11 (1959), p. 79.

44. El sagrari original, segons explica
mossén Gudiol en un dels quaderns de la
missié arqueologica de 1907 als Pirineus,
es trobava emplacat en un dels altars
laterals de l'església. ALcoLEA Branch, S.
(dir.) La missié arqueologica del 1907 als
Pirineus. Barcelona: 2008, p. 89-90. El
conjunt apareix referit com «el més impor-
tant dels retaules d’altar que poguerem
veurer durant el viatge» i com un conjunt
«format ab taules d’altre retaule que apar
poguer assignarse a mitjans del segle xv»
en la memoria realitzada per mossen Gu-
diol amb posterioritat a 'expedici6. Per a
Pedici6 del manuscrit, GUARDIA, M.; LORES,
1. El Pirineu romanic vist per Josep Gudi-
ol i Emili Gandia. Tremp: 2013 (sobre el
retaule d’Arties vegeu les pagines 94 i 95).
Les fotografies i les descripcions anteriors
al seu desmuntatge han estat recollides a
Ros BaRrBosA, E. Estudi documentau sus
eth patrimoni des gleises dera Val d’Aran,
vol. I, 2005, cap. 4.1 [estudi ineédit].

45. Les peripecies de les taules d’Arti-

es s’exposen a Ros 12005, cap. 4.1ia
VELASco 2006, n. 32. Sobre la taula de
I’Ascensié, i de retruc sobre el retaule, la
darrera aproximacié a FavA 2013, on s’al-
ludeix a la bibliografia principal ante-
rior. Quant a la colleccié Pérez-Rosales,
PanvELLA, V. «La Col-leccié Pérez-Rosa-

les, un capitol de la historia dels museus
de Sitges». A: Bassecopa, B.; DOMENECH,
1. (ed.). Antiquaris, experts, col-leccionis-
tes i museus. El comerg, lestudi i la sal-
vaguarda de lart a la Catalunya del segle
xx. Bellaterra et. al.: 2013, p. 177-203,
que alludeix i reprodueix la taula d’Arti-
es a la p. 187, fig. 3.

46. Post fou el primer a discriminar-ne
dues mans diferents, per bé que cal tenir
present que ell va tenir constancia de les
taules desmuntades i repartides entre
les esglésies d’Arties i d’Escunhau, fet
que el va portar a la conclusié que en
origen havien pertangut a dos retaules
diferents. Vegeu Post, CH. R. A History
of Spanish Painting, vol. vii-i1. Cambri-
dge, Massachusetts: 1938, p. 543-545;
Post 1941, p. 610. La mateixa diferenci-
acié de mans proposada per Post va ser
subscrita a MESURET 1959, p. 75-76, si bé
aquest autor va advocar ja en favor de la
procedéncia unitaria de tots els compar-
timents coneguts. Encara sobre 'autoria
dels compartiments, posteriorment s’han
publicat propostes distintes a GupioL &
ArcoLEA 1986, p. 195 i a CompaNy & Puic
2006, p. 190.

47. Fava 2013, s. p.

48. Cfr. MESURET 1959, p. 76. Post va
vincular estilisticament les taules del
Mestre d’Arties d’aquest retaule amb el
compartiment central de la Mare de Déu
de la Misericordia de l'església de Sant
Lloreng de Lleida i el Retaule de sant Llo-
reng¢ del Museu Episcopal de Vic (MEV
1761-1767). Posr viI-11, p. 543-545.
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DE FUSTA | OR...

CONSERVADORA FONS D’ART
CREDIT ANDORRA

Em van fer de fusta i or perqué les meves gents em contemplessin i
comprenguessin el mon del sagrat i dels éssers superiors en l'invi-
sible. Els meus creadors, Miquel Ramells, pintor, i Guy Borgonyo,
daurador, em van donar forma, dibuix i color perqué servis d’inter-
mediari entre el regne de Déu i els homes.

Vaig pertanyer a una església romanica, construida els segles
«- 1= ,Sant Miquel de Prats de Canillo, de només nou metres de
llargada rectangular i amb un petitissim absis semicircular que és
on estaven situades totes les meves peces sota la proteccio i per la
devocié de Sant Miquel Arcangel.

Aixo eren els temps en que els retaules érem objectes de culte:
lart lligat a la religié, aquest era el seu significat.

A la frontera entre els segles -+ i---, entre 'edat mitjana i el renaixe-
ment, es produeix la convivencia de les formes i dels materials a mig
cami entre la tradici6 arrelada baixmedieval gotica —determinada
per I'as de fons daurats i les ornamentacions—, i el dibuix i els perfils
renaixentistes, que van arribar per influéncies procedents tant dels
gravats italians com dels flamencs/germanics. La fusta servia de su-
port per a les imatges i 'or donava una llum sobrenatural amb fort
significat simbolic. Es propugnava una religiositat més emotiva, pro-
pera als feligresos, que es preocupava per I'ensenyanca visible i la doc-
trina narrativa amb la clara voluntat de captar I'atencié i atraure el
missatge sagrat. En aquesta eépoca tot aspecte mistic i transcendent és
fortament integrat a la vida de la comunitat i lligat a P'administracié
de béns per part de l'església. Tot plegat fa que la comanda d’un nou
retaule tingués el vistiplau de les autoritats religioses i impliqués tota
la poblacié.

El treball dels retaules es consolida en tota la baixa edat mitjana
amb multiples connexions i influéncies mutues i variants locals, com
un genere artistic creatiu que demanava d’artistes especialitzats per al
disseny i l'execuci6.

Les vitae dels sants, els suplicis i els martiris de la fe donen vida a
una serie de models preestablerts que apliquen formules iconografiques
clares i facetes sobrenaturals dels sants que fascinaven els fidels de
tota condicié, i els transformen en figures properes i en autentics herois
populars. L’atractiu de les imatges residia en I'evocaci6é d'uns episodis
en que el real i el meravellés es fusionaven. S’intensificaren els encar-

A l'esquerra:
Sant Roma de Vila, entre el 1940 i el 1950.
(Foto: Josep Alsina Marti, ANA, FAM 3 full arquitectura 6)
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Predel-la del retaule de Sant Miquel de Prats
1527-1530. Miquel Ramells (pintor), Guiu de
Borgony6 (daurador). Escenes de la Passié de
Crist: 'empresonament de Crist, l'interrogatori
davant Pilat, la crucifixio, la pietat i la sepultura
de Jesus.

Fons d’art Credit Andorra (Foto: Jaume Blassi)
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recs com a elements valuosos per a I'evangelitzacié. Canillo i les Valls
d’Andorra, com a encreuament de camins, fan propici que la comuni-
tat, “els feligresos”, demanin renovar o adquirir un peca de valor, de
riquesa i de culte com era un retaule. Aixo contrasta amb els nous cor-
rents i el cisma intern de l'església, els anomenats cristians protestants
que protesten i qiiestionen els aspectes teologics de la doctrina cristia-
na i els abusos de l'església: luterans, calvinistes, hugonots al sud fran-
ceés i a les valls pirinenques, fet que acabara en un llarg periode amb
guerres de religié a 'Europa del segle xvr.

La representaci6 en la predel-la dels moments decisius de la Passi6
de Crist era una tematica convencional, tal com corresponia a la part
més baixa del retaule i més acostada a l'altar i al sagrari.

L’Aparicié del mont Gargan (en la fila superior del retaule) represen-
ta I'aparici6 i el miracle del culte a sant Miquel, amb la intervencié de
Parcangel sant Miquel al mont Gargan, Apulia (Puglia, Italia), al segle
v. Segons la llegenda, I'arquer, ferit per una fletxa enverinada que es
desvia cap a ell mateix quan disparava a un bou, es va curar miraculo-
sament en mullar la ferida amb 'aigua d’una font que I'arcangel va fer
brollar de la cova.

El retaule se’n va de viatge...

Aquesta és la historia d’'un viatge des de les meves muntanyes, a
1.600 metres, fins que vaig veure el mar...

Havia envellit i en els ulls de la gent que mestimava sendevina-
ven nous canvis. Vaig creure que patiria algunes transformacions
o substitucions per les noves modes, pero vaig marxar tot complet
i em van desmembrar en parts per anar aci i alla, on paguessin el
que valia. He conegut altres gents que m’han cuidat i netejat. Els
meus colors han tornat a ser brillants i he vist com em miraven
contemplant en mi la bellesa de lart.

Son pocs els supervivents de retaules gotics que es conserven en la seva
ubicaci6 original. En general, a la peninsula Ibérica, gran part han
estat traslladats a museus i col-leccions particulars o a museus a l'es-
tranger.



Es un fet que les obres d’art han viatjat des de I'antiguitat, ja els
romans adquirien les escultures gregues i egipcies. I el collleccionisme
sempre ha preservat memories i ha esdevingut un agent de mobilitat i
de coneixement.

La venda d’'obres d’art a comencaments del segle - - va ser possible
pel creixement d'un mercat de 'art. Per interes, es localitzen retau-
les i peces que viatjaran; d’algunes en sabrem la localitzacié i d’altres
desapareixeran. En reconstruir el procés de venda sabem que tenen el
consentiment de les autoritats eclesiastiques, propietaries de les obres.
No era cap prohibicié. Sobre el patrimoni de I'església, sobretot a cavall
dels segles --- i--, es permetra la venda d’obres per financar la propia
subsistencia de les esglésies; tot aixo és el resultat d’époques de pentri-
es en zones rurals, de postguerres, i de manca de recursos per conser-
var-les. L'església, en altres temps mecenes de l'art, ara esta empobrida
i decau en aquesta antiga labor.

En el context de la vida a les valls, les arts no eren prioritaries. Les
necessitats i els avantatges d'una venda per a la parroquia deixa enre-
re altres preocupacions.

A principis del segle - -, no hem d’oblidar el pas de les modes ni la
forta percepcio6 dels canvis en la mentalitat, la cultura, i en les con-
dicions de la vida quotidiana de la gent —persones que abandonen el
camp per traslladar-se a les ciutats—, les transformacions tecnologi-
ques i les noves maquinaries que variaran els estils de vida. L’aproxi-
macié al concepte del transcendent perd forca... es distancia del pensa-
ment religiés. La mentalitat es fa més propera als problemes socials.
L'evolucié del pensament institucional, les lleis i legislacions sobre la
conservacié del patrimoni sén fruit de la reflexié de la societat sobre
ella mateixa, I'expansié de la cultura i dels seus béns. La importancia
i el respecte pels testimonis del passat historic, artistic i cultural son
conceptes de doctrines molt recents.

L’antiquari Josep Bardolet Solé va localitzar i adquirir el retaule
Pany 1926. Va passar per diverses mans fins a arribar a les Galeries
Costa de Palma de Mallorca, on posteriorment, fragmentada en set
parts (la predel-la més sis taules) es vendrien a conveniéncia. El prin-
cipal colleccionista que va adquirir unes parts va ser Joan March, un
financer i industrial important. Els seus descendents, fundadors de
lactual Fundaci6 Bartomeu March, van acabar venent-ne les peces,
entre d’altres de la seva col-leccié. La predel-la, 'any 2006, i I’Aparicié al
mont Gargan, 'any 2011, son el resultat d'una oportunitat. El mercat de
l’art és complex i dispers pero té sorpreses. La predel-la estava prevista
per ser venuda en una subhasta a l'estranger. En saber que procedia
d’Andorra un antiquari la va oferir a Credit Andorra. Aleshores va ser
locasid, i es va intentar obtenir-la, conscients, sense dubte, de 1la impor-
tancia de la peca. Els permisos de I’Estat espanyol van fer la resta. Es
va tramitar la sortida de la predel-la des de Patrimoni del Ministeri de
Cultura del Govern espanyol, que van accedir a autoritzar-ne la sortida
en tractar-se d'una peca principal del patrimoni andorra. La predel-la
va entrar a Andorra el 17 de gener de 2006, i des d’aleshores pertany al
fons d’art de Credit Andorra. LAparicié al mont Gargan va obtenir els
permisos de sortida del Ministeri de cultura espanyol i va entrar a An-
dorra el 8 de juliol de I'any 2011.

Taula de PAparici6 al mont argan. Retaule de
Sant Miquel de Prats 1527-1530. Miquel Ramells
(pintor), Guiu de Borgonyd (daurador).

Fons d’art Credit Andorra (Foto: Jaume Blassi)
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Procés de restauracié de la predel-la de Sant
Miquel de Prats pel restaurador Francesc
Arraiza.

Fons d’art Credit Andorra
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Credit Andorra ha fet possible el retorn de I'obra, que ara forma part
dels fons d’art de I'entitat, satisfeta d’haver contribuit a recuperar per
al pais dues peces excepcionals pel seu valor historic i de poder-les mos-
trar un altre cop a Andorra.

Lart com a testimoni, per ensenyar i reflexionar...

Una part de mi ja ha tornat a les Valls dAndorra que em van
veure néixer... Jo puc viure llargament, la meva vida va més enlla
de la vida dels homes. Els meus nous “feligresos” em miren amb
interes i pregunten sobre mi. Com a obra d’art séc un objecte pero
també un llenguatge lligat a la memoria. Es cert que ja no repre-
sento el mon dels que em van crear pero dono forma a les idees
il-lustrant un passat sobre la comprensié del maon.

Acabat el parentesi historic, avui hi veiem un obra d’art.e Per tradici6
judeocristiana de valors, llegim i sabem reconeixer les escenes, pero els
nostres ulls son uns altres. No veiem només un objecte de culte per se.
El llenguatge simbolic d’avui ja no és mistic, avui té a veure amb la ne-
cessitat que es guardi i es conservi com un valuds testimoni. Aquest és
el gran repte 1 la labor de recuperacio i conservacié dels valors patrimo-
nials. El simbolisme d’avui és saber que és una peca del passat, d'una
cultura i d’un poble.

Patrimoni i cultura: dos conceptes en estreta relaci6 amb el passat
d’'una comunitat, entenent ’heréncia que conté i expressant el conei-
xement de la cultura en tota la seva complexitat i diversitat, passada i
present. La cultura que s’hereta, es comparteix, es reinterpreta, es co-
neix i es transmet.

Credit Andorra, amb la recuperacié de la predel-la i la taula de [/Apa-
ricio al mont Gargan, actua com a gestor cultural i ha fet possible que
retorni al pais una part d’'un retaule que per circumstancies histori-
ques va marxar d’Andorra.



Detall de 'Empresonament de Crist
Predel-la del retaule de Sant Miquel de Prats
1527-1530.

Fons d’art Credit Andorra (Foto: Jaume Blassi)

Detall de la Crucifixid
Predel-la del retaule de Sant Miquel de Prats
1527-1530.

Fons d’art Credit Andorra (Foto: Jaume Blassi)






ELS RETAULES DE SANT MIQUEL DE PRATS
| DE SANT JOAN DE CASELLES

INSTITUT CATALA DE RECERCA DEL PATRIMONI CULTURAL

Les pintures dels retaules majors de Sant Miquel de Prats i de Sant
Joan de Caselles son la joia absoluta del patrimoni artistic andorra

de I'época moderna. En son les peces més valuoses, ja que es tracta

de creacions d’'una gran categoria, un mon pictoric singular, un llegat
visual preciés i d'una brillant intensitat. Taules com el Combat entre
angels i dimonis de Prats o com les de les escenes apocaliptiques del
retaule de Caselles han de comptar-se entre les pintures més originals
de la plastica de I'época del renaixement en els territoris dels bisbats
catalans.

L’autoria que ara les bateja es coneix des de I'any 2008 quan un
equip d’investigadors de la Universitat de Girona va descobrir els docu-
ments relatius a la contractacié del retaule major de Sant Joan de Caselles
en el marc dels treballs de catalogacié de I'art de I’época moderna a les
valls andorranes, i va il-luminar els noms de Miquel Ramells i Guiu
(0o Guiot) Borgonyé i també una cronologia segura, 1537, per ubicar les
pintures de Sant Joan de Caselles i, en conseqiiéncia, les de Sant Mi-
quel de Prats, elaborades pel mateix autor en idéntiques coordenades
estilistiques i temporals.! Fins aleshores les pintures de Caselles i de
Prats, juntament amb altres que esmentaré de seguida, es considera-
ven obres d’'un mestre convencionalment anomenat “Mestre de Canillo”,
un anonim que, a causa de la seva qualitat pictorica, s’havia convertit
en un dels grans enigmes de I'art de I'¢poca del renaixement a la Coro-
na d’Aragé.

Els creadors del personatge historic i historiografic anomenat “Mes-
tre de Canillo” van ser Diego Angulo i Chandler Rafton Post, pero espe-
cialment el segon. Aquest extraordinari hispanista li va construir una
entitat rellevant en analitzar-lo en el context de la pintura catalana
de I'Early Renaissance en el volum dotze de la seva monumental A His-
tory of Spanish Painting.? Encara que l'estudiés america se sentia molt
atret per la hipotesi d’acostar-lo a la figura documentada de Joan Llo-
bet, pintor actiu a Andorra en I'arrencada del cinc-cents, i documentat
per Pere Pujol i Tubau (1936) treballant a Canillo entre 1508 i 1510,2 la
cautela (i el fet que també considerés la “candidatura” de Pere Alegret)
va fer que preferis mantenir-lo en una denominacié anonima. D’altra
banda, Post va proposar-ne el cataleg que encara avui gestionem; apro-
fitant, aixo si, informacions clau que Diego Angulo dedica a un mestre
que proposava anomenar de Caldes (de Malavella): les pintures dels re-
taules de Sant Joan de Caselles i Sant Miquel de Prats (aleshores a les

A l'esquerra:

Retaule de Sant Miquel de Prats in situ,
I'any 1902, abans de ser desmuntat.
(Foto: ANA, Fons Guillem Plandolit, FGP-393)
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Retaule de I'església de Sant Critofol d’Anyds,
1520-1540, del pintor Joan de Monterde i d’es-
cultor anonim.

Destruccioé del temple i I'efigie de Diana a Efes
davant d’Aristodem, retaule de Sant Joan de
Caselles. (Foto Alex Tena, fons PCA)

Detall de sant Pere, porta ambdds del retaule
de Sant Joan de Caselles.
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Galeries Costa de Palma), indiscutibles pedres de toc de la caracteritza-
ci6 del mestre, les del retaule “over the high altar” de I'església de Sant
Esteve de Caldes de Malavella, que, afortunadament, van escapolir-se
dels incendis de les esglésies catalanes del 1936, les dels de Santa Mar-
garita de Lasquarri (cremades durant la Guerra Civil de 1936-1939) i
de Sant Pere de Villanova d’Essera, ambdoés en el Pirineu d’Osca, a més
d’un grup de “cinco Historias de Jestis y la Virgen, de M. Mateu; la De-
gollacién del Bautista, de C. Rodriguez Andreu [després a la colleccio
Ortodd], ambas de Barcelona”.

A més, Chandler Rafton Post, seguint, novament, el fil d'unes ano-
tacions de Diego Angulo,! el pioner a aproximar-se al desxiframent de
les fonts d’estampa usades pels pintors d’inici del segle - - -, va descobrir
una de les claus per a caracteritzar la cultura grafica manejada per
Panonim en considerar-lo “testimoni de 'amplia disseminacié dels gra-
vats de Diurer per Catalunya ja que fins i tot un mestre actiu en una
racé remot com el nordic territori andorra va adaptar lliurement dues
de les escenes de la serie de gravats xilografics de I'alemany, tot i que
I'escena de la visi6 de la dona vestida del sol pot haver estat manllevada
dels gravats que tant Diirer com Schongauer van dedicar al tema”.5 En
canvi, Post no explora una afirmacié del mateix Diego Angulo que, com
veurem, estava prenyada de significaci6: “E1 Maestro sigue una corrien-
te analoga a la de Nufiez [el pintor portugues arrelat a Barcelona, Pere
Nunyes] pero es una personalidad completamente distinta”.f

Cinquanta anys més tard de la publicacié de Post, ni el cataleg ni
la caracteritzaci6 de 'autor proposat per 'historiador america no van
patir variacions gaire substancials fins a I'estudi monografic de Marta
Planas sobre el retaule de Caselles (1989-1990), que es desmarcava du-
bitativament de I'enllac entre el Mestre de Canillo i el nom del pintor
Joan Llobet, comencava a donar importancia als lligams de 'anonim
amb Pere Nunyes, identificava la majoria de temes de les pintures i,
sobretot, ja precisava les lamines d’Albrecht Diirer que havien marcat
la construccié de les escenes de I’Apocalipsi, analitzant-ne la modalitat
d’adaptacio, i també ho fa amb les estampes italianes manipulades,
concretament el Descendiment, el Martiri de santa Cecilia de Marcanto-
nio Raimondi, aplicades a resoldre motius, respectivament, de la Cru-
cifixié i de la Pietat de Caselles.” En canvi, s’ha de considerar poc relle-
vant I'aproximacié d’Antoni José. Malgrat alguna novetat puntual (la
publicacié per primera vegada de les fotografies de I'Institut Amatller
d’Art Hispanic de part de les pintures de Caldes de Malavella i l'atribu-
ci6, ben clara, d'una nova peca al cataleg, la taula de Sant Silvestre i el
drac d’'una col-leccié particular de Madrid), el fet que aquest estudi no
tingués en compte 'anterior de Marta Planas, el llasta negativament.
Un cop que lautor trenca la cadena historiografica es fa dificil valorar
algunes de les seves conclusions, com ara la proposta d’aigualir una de
les troballes més encertades d’Angulo, la del vincle directe amb Pere
Nunyes (que Planas i nosaltres, en canvi, considerem ben afortunada).
En qualsevol cas, el fet de no tenir en compte la bibliografia precedent,
i de desaprofitar les bones pistes d’Angulo i Post a I’hora de vincular el
pintor de Prats i Caselles als gravats de Raimondi i Diirer, provoca que
les seves indicacions sobre els referents grafics resultin forca insubs-
tancials.®



Per sort, com deiem, els investigadors de la Universitat de Girona,
combinant la recerca documental a ’Arxiu Nacional i la critica atenta
al llenguatge del pintor, ha permes eixamplar els marges de l'interes-
sant tema del Mestre de Canillo a partir de la troballa del document
contractual del retaule major de Sant Joan de Caselles que serveix per
a identificar-lo amb els mestres Miquel Ramells de Cardona i Guiu (o
Giii) Borgony6, i per assenyalar la data de 1537 com a primera fita se-
gura de la cronologia de la seva activitat:

“Capitulatio feta y fermada entre Joan Ramon Fontana del Vilar,
lo senyor Pere Pelisser de dit loch, Pere Martir Viner de Merixel,
Bernard Ponsamant de Prats, Joan Armany de Canillo, Joan Nau-
di de Canillo, Micael Abella alies Gascé de la Costa, Marti Ralla
de Plans, tots de la parrochia de Canillo de una part e Miquel Ra-
mells de Cardona et Guyo Borgonyé pintors de part altra.

E primerament nos sobre dits consols e prohomens posam a fer
a vosaltres y pintar tot lo retaule de Sanct Joan de Caselles au de
pintar al banch dels misteris de la Passio de Jesu Christ Salvador
Nostre y tot lo retaule ab les ystories de sent Joan Evangelista, au
de fer la cosa y obra que sie perfeyta de bon or y de bonas colos. E
asso per lo preu de LX ducats de or dels quals los dits prohomens
los prometen a dits mestres de lesxar los dotze ducats d.aqui a tres
sempmanas vy lo restant fins a compliment de dits LX ducats fins a
la fira de la Seu primer vinent si dit retaule sera acabat mes an de
donar dits prohomens als dits mestres I1I ducats pagats en dine-
rades per sa despesa, las quals obras dits mestres an de fer a ses
despesas e si cabera que dita obra no agradave a dits prohomens
volen dites parts que sien judicades dites obres per dos pintors e
per co tenir y complir ne obliguen la una part a la altra y la una a
la altra tots los bens mobles e immobles agust y per haver hont se
vulla que sien ni hont que no [...] E assi ho juram”.°

Aquest és, doncs, el document que desencadena la revisi6 actual de
Pantic Mestre de Canillo, des d’ara una personalitat bicefala per bé que
nosaltres ens decantarem per considerar que el binomi contractant era
un equip integrat per un membre concentrat i expert en les tasques

de pintura i creacié d’histories i imatges, segurament Miquel Ramells,
i un altre, en Guiu Borgony6, d’especialitzat en la dauradura. Pero la
nostra relectura de 'autor també es fonamenta en una millor carac-
teritzaci6 de la figura de Miquel Ramells i de la seva cultura artistica
i, encara, en l'estudi de la Nativitat i 'Adoracié dels Reis de procedencia
desconeguda acabades d’adquirir pel Govern d’Andorra que se li han
d’atribuir amb tota seguretat, per la seva proximitat, als treballs de
Caldes de Malavella —en s6n una versio6 sinoptica.

Miquel Ramells i Guiu Borgony6 van aplicar el seu ofici de pintor i
daurador en dos retaules gairebé bessons, basats en un idéntic trag i en
identics elements decoratius. En realitat el de Sant Joan de Caselles i
el de Sant Miquel de Prats només difereixen en el fet que aquest ultim
és més petit, ja que va ser concebut per a un ambient arquitectonic
més reduit. El trac devia ser el mateix i devia sortir de les mans d'un
mestre imaginatiu pero poc destre, que també podria ser el responsable

Detalls del retaule de Sant Joan de Caselles.
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de la fusteria del retaule de Sant Cristofol d’Anyés. Preveia un retaule
de cinc carrers i tres nivells, incloent-hi el pedestal amb les portesila
predella, que a Sant Joan van créixer fins a quatre amb l'afegit d'una
filera de taules al cos de l'estructura.

Tenint en compte la cronologia, es tracta d'un trac¢ encara tardogotic,
“a la flamenca” en la terminologia de 'época, frondosament ornat pero
d’execuci6 poc fina i una mica retardataria si la mirem en el context de
levolucié de la retaulistica als bisbats catalans que cap a la decada de
1530 ja virava cap a formules més classicitzants, com les que ambdés
es trobarien al retaule de Caldes de Malavella. Creava les divisions
verticals de la reticula amb esvelts pilarets de fust estriat (almenys a
Sant Joan, amb una superposicié de motius en ziga-zaga) i acabats en
un pinacle amb la punta ericada de frondes. I les horitzontals amb un
fris que separa les tres o les dues franges del cos del retaule dels cinc
plafonets del bancal emmarcats en arquets conopials, decorat amb un
calat daurat serpentejant sobre el camper blau; i a través de dosserets
trilobulats amb una traceria que juga amb motius vegetals i d’aus, a la
pantalla superior. A tots dos retaules, els carrers laterals amb les pin-
tures flanquegen una fornicula amb l'escultura del titular, sant Joan
Evangelista o sant Miquel Arcangel, un presentat amb el simbol de la
copa del veri conjurat, 'altre vestit de guerrer llancejant el dimoni. Sén
dues figures sortides de la mateixa ma, forca rigides, de factura ben
senzilla i d'una serena dignitat que s’aixopluguen en un dels elements
més singulars d’ambdés conjunts —encara que a Prats resultava més
esquifit, el magnific dosser flamiger amb petita volta ogival coronat per
un alt pinacle embellit amb fantasiosos calats. L'altre motiu arquitec-
tonic particularment original és la polsera de Sant Joan de Caselles
concebuda com un fris continu que rodeja el retaule amb un calat amb
representacions esquematiques i acolorides d’apostols amb llurs sim-
bols, inclosa la de Judes amb la borsa de monedes.

Actualment només el de Sant Joan de Caselles conserva el cicle
pictoric gairebé intacte. Només hi manca la tauleta de la Via Dolorosa
del centre del bancal, la tinica que no va ser retornada el 1948 després
del robatori d’aquest sector del retaule 'any 1936 per part de Victoria
Stakelberg i Nicolas Medem.!° En canvi, el de Sant Miquel de Prats ja
no es pot veure en el seu temple perque va ser alienat i venut ’'any 1926
amb l'autoritzacié del rector i del bisbat al negociant d’art Josep Bardo-
let, que també adquiriria els frescos de Santa Coloma i que després el
vendria a Josep Costa Ferrer, propietari de les Galeries Costa de Palma
de Mallorca, on va ser fotografiat el 1939 i on el va veure encara Chan-
dler R. Post. Alla, Joan March hi adquiri la predel-la amb les histories de
la Passié i la taula amb el Miracle del mont Gargan. Ara només l'escultu-
reta del sant Miquel de la fornicula principal es manté a l'esglesieta, en-
cara que la predellla ha passat a ser propietat del Fons d’Art del Credit
Andorra (2006), aixi com el Miracle del mont Gargan (2011) i la taula
de la Victoria de Sant Miquel sobre els angels rebels del Govern (1992).
De la resta de pintures no se’n sap res.!!

Com deiem en comencar, totes aquestes taules componen un autentic
tresor patrimonial i caracteritzen uns autors amb un llenguatge pictoric
de qualitat i molta personalitat. A més, el gran cicle de Caselles és un
dels programes iconografics més rics dedicats a la narracié de la vida i

A l'esquerra:
Retaule de Sant Joan de Caselles.
(Foto Alex Tena, fons PCA)

Gravat de la Dona de I’Apocalipsi d’Albrecht
Direr.

Gravat de el Martiri de santa CeadtiMarcan-
tonio Raimondi.
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Gravat de Sant Pau predicant a Atenes de Mar-
cantonio Raimondi.

Gravat Visio dels set lampadatisbrecht
Durer
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la llegenda de sant Joan Evangelista, forca més que el complet itinerari
proposat pel retaule de Prats a través de I'epica llegenda de ’Arcangel
que a més de les histories del Gargan, recordava la seva dimensié cos-
mica de pesador d’animes i de vencedor dels diables, i moments clau
dels seus miracles, com ara el del part i 'alletament miraculés al penyal
de Tombelaine, prop de Mont-Saint-Michel. Les imatges poderoses,
imaginatives i cromaticament fulgurants del retaule de Caselles s’han
de considerar una de les grans creacions de la imaginacié artistica del
segle - -- als bisbats catalans. El seu itinerari narratiu beu basicament
de la llegenda Auria i del Llibre de IApocalipsi i s’ha de comencar, con-
tra el que és habitual, a 'esquerra del retaule —la dreta de I'espectador—
amb l'episodi del Turment de loli bullent davant la Porta Llatina, en
época de Domicia, que desencadena el desterrament de I'apostol a I'illa
de Patmos, on tindra les visions apocaliptiques que el retaule il-lustra a
continuacié sense seguir l'ordre indicat pel Llibre de la Revelacié. Aixi,
al costat de I'escena ambientada a Roma, no trobem la Visié de Crist i
els set lampadaris d’or (Llibre de la Revelacié o Apocalipsi, Ap 1,9-20),
que ha quedat instal-lada a la franja intermedia, siné la de 'Anunci so-
lemne del Regne de Déu (Llibre de la Revelaci6 o Apocalipsi, Ap 10,1-11)
per part de I'angel vestit de nivol i amb veu de tro. Després el recorre-
gut segueix amb la Visié de la dona vestida de sol i el drac de set caps
(Llibre de l1a Revelacié o Apocalipsi, Ap 12,1-18) i culmina a la cimera
amb la Visié del diable encadenat per mil anys. (Llibre de la Revelacio

o Apocalipsi, Ap 20,1-3) amb Joan contemplant 'angel que tenia la clau
de I'abisme i Satanas lligat amb una gran cadena. Al sector dret hi ha
alguns episodis de la vida del sant a Efes, tots forca ben identificables i
mostrats en un ziga-zaga ascendent des del Miracle del jove ressuscitat
i transformacié de lor i les gemmes fins a la Conversié del jove lladre i
retorn al seu tutor bisbe del coronament, passant per 'escena de la Des-
truccio del temple i lefigie de Diana a Efes davant d’Aristodem, el Pro-
digi de la resurreccié dels dos morts per la copa de veri d’Aristodem, 1 la
Conversio d’Aristodem o, amb aixo0 tornaria a trabucar-se la seqiiéncia
logica dels fets, el Refiis de I’heretge Cerinte als banys d’Efes.

Al costat d’aquestes potents invencions les representacions del ban-
cal se’ns apareixen com quelcom més convencional, potser perque el
tema estava ja molt codificat. Tant a Prats com a Caselles es referien
a moments decisius de la Passié de Crist, com esqueia a la part del re-
taule més acostada a la mesa de l'altar i al sagrari. Al retaule de Sant
Miquel hi trobem de dreta a esquerra del conjunt: Prendiment de Jestis,
Jesuis davant Pilat, Crucifixio, Pietat i1 Sant Enterrament. En canvi a
Caselles, en una disposici6é no gaire reeixida respecte dels eixos princi-
pals de la pantalla superior, ja que la predel-la apareix desplacada per
cedir I'espai necessari a la porta del retaule decorada amb una figura
de sant Pere embolcallada en un mantell roig, hi veiem: Flagel-lacié de
Jesus, Crist davant Pilat, Via Dolorosa (ara substituida per una repro-
duccié monocroma), Crucifixié i Pietat. I potser caldria considerar que
l'esplendida idea figurativa dels dos angels duent instruments de la
Passi6 de Crist, agenollats als carcanyols del retaule, completa el segon
itinerari tematic del conjunt.

Son taules magnifiques i fan un gran efecte, en part gracies a la
qualitat dels pigments i de l'or esmercat que acrediten 'ambici6 dels



clients 1 sobretot els recursos del pintor i del daurador. L'obra de Ca-
selles és una prova magnifica de coordinacio i entesa entre un pintor
(en la nostra hipotesi preferent, Miquel Ramells) i un daurador (Guiu
Borgony6, que també va poder col-laborar en la il-lustracié d’alguns
episodis) per aconseguir un conjunt d’aparenca molt luxosa i amb un
gran atractiu visual. Sigui amb els ubics mantells de vermell refulgent
distribuits a qualsevol compartiment —particularment en els de sant
Joan—, amb el celeste que vesteix el Crist apocaliptic o que despunta
en el revers d’algunes vestidures, o amb el variat joc de colors exhibit
arreu a través de robes carmesi, de vestits ataronjats i ocres, de les no-
tes de verd de les plataformes vegetals, dels roses de les carnacions...
O sigui, mitjancant el magnific dialeg de color i daurat que sembla una
premissa estetica dels autors d’ambdés retaules, tant en relacié amb la
tinica daurada del sant Joan o amb I'armadura de sant Miquel com de
les espurnes daurades de nimbes, voravius, aureoles i dels campers dels
bancals. A més, molts dels camps daurats distribuits a les escenes han
estat brunyits al poliment i han rebut un minuciés punxonat per em-
fasitzar-ne 'aparenca luxosa i refulgent i per dotar-los d'una qualitat
vibrant que devia fer molt d’efecte amb la il-luminacié de les lampades.

Pel que fa al llenguatge pictoric, les pintures de Caselles i Prats se
situen perfectament en les coordenades d’allo que Joaquim Garriga va
batejar com de “romanisme catala” caracteristic de l'estil influit per
les informacions que arribaven de la Roma de l'alt renaixement dels
autors més destres i cultes del segon quart del segle xvi a Catalunya,
amb nucli en les personalitats de dos mestres portuguesos actius a
Barcelona, Pere Nunyes i Henrique Fernandes.!? D’aixo0 ja se n'adona
Diego Angulo i és ben manifest en cada pintura: en 'ambientacio i els
accessoris, en la cadéncia dels moviments, en el repertori gestual, en la
caracteritzacié dels personatges. En tot cas, ara la troballa documental
del contracte de Caselles amb la identificacié dels autors permet que ho
entenguem millor ja que Miquel Ramells no és un autor desconegut per
molt que fins ara hagi passat desapercebut per a tota la historiografia.
“Miquel Remells” ja apareixia en un document barceloni de 1531, fent
de testimoni amb un altre pintor rellevant, Jaume Fontanet, en els
capitols matrimonials, significativament del portugues Henrique Fer-
nandes, el soci de Pere Nunyes.!? Dos anys després, Miquel Ramells ja
estava associat amb “Guiu pintor” ja que apareixen junts al fogatge de
Baga de 1533 i després d’abandonar territori andorra, Miquel Ramells
consta al bisbat de Vic, realitzant els retaules majors de Sant Boi de
Llucanes i de Sant Marti de Sobremunt (1547) i el de Sant Sebastia de
la capella de la Mare de Déu de Vilanova de la parroquia de Sant Marti
Sescorts (1548).14

Miquel Ramells i Guiu Borgony6 despleguen, en efecte, un llenguat-
ge pictoric amb molts punts en comt amb els pintors contemporanis
capdavanters al Principat de Catalunya: amb el dels portuguesos Pere
Nunyes i Henrique Fernandes pero també amb el de Pere Serafi o
amb el mostrat per Jaume Forner al desaparegut retaule de Sant Ge-
nis de Vilassar. Parlen el mateix idioma “romanista” que aquests i el
van construir sobre uns fonaments semblants. Aixi, la cultura grafica
manejada és una combinaci6 interessantissima de gravats nordics i ra-
faelescos que els servien d’'instrument d’aprenentatge i com a pedrera
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on obtenir bones idees iconografiques, figuratives i compositives. D’aixo
també se nadona Post, que de seguida copsa els forts lligams del seu
“Mestre de Canillo” amb les meravelloses estampes d’Albrecht Diirer a
proposit de les escenes apocaliptiques de Caselles. Encara que ell s’hi
referi en general, Marta Planas precisa en quines xilografies pensava
de la formidable serie diireriana del 1496-1498, les de la “Visi6 de la
dona vestida de sol i el drac de set caps”, la “Visi6 de Crist i els set lam-
padaris d’or”, i I’”’Anunci solemne del Regne de Déu”.

Tanmateix, fins ara no s’ha insistit prou en la forma que tenen Ra-
mells i Borgony6 de dialogar amb els motius diirerians, tant amb els
esmentats com amb les series de la Passi6 de Diirer o Martin Schongauer,
que també alenen rere els episodis del “Prendiment”, la “Flagel-lacié” o
del “Crist davant Pilat” de Caselles i Prats. En canvi, aquest dialeg és
molt revelador de la forta cultura de I'alt renaixement dels autors que
no dubten a italianitzar els accessoris i els motius figuratius nordics,
creant unes composicions més asserenades, assuaujant el caient angu-
16s dels plegats, alentint els moviments, silenciant el so ambiental... I
tampoc no s’ha remarcat prou l'altre fonament grafic dels autors dels
cicles de sant Joan i sant Miquel, 'estampa italiana, tret de I'estudi de
Marta Planas que invalida moltes de les observacions posteriors d’An-
toni José. Si bé els lligams de les escenes de Caselles amb els grans
gravadors rafaelescos son prou evidents, fins ara no s’han indicat els
suscitats per tres importants lamines de Marcantonio Raimondi, el
“Martiri de Santa Cecilia”, “La predicaci6 de sant Pau a Atenes” 1 la
“Via Dolorosa”, basada en el famés Spasimo de Rafael, manllevats,
respectivament, per resoldre detalls i composicions de la taula de sant
Joan a la Porta Llatina, de I'escena del sant destruint el temple de Dia-
na, i de la “Flagel-lacié” de Crist del bancal.

Tot i que fortament basada en 'estudi de I'obra de Pere Nunyes i
Henrique Fernandes i en el manlleu de gravats internacionals (com ja
avancava Post), hem de dir sense cap reserva que 'amplia cultura picto-
rica i grafica dels nostres autors no aiguali ni lleva personalitat a una
creaci6 pictorica sempre molt original. La seva relaci6 amb aquestes
deus principals que n‘impulsaren la trajectoria (almenys Pere Nunyes,
Marcantonio Raimondi i Albrecht Diirer) va resultar sempre creativa
i mai s’ha de considerar en termes de submissié artesanal, ni d’as mi-
metic de les informacions acumulades. Des d’aquestes i altres fonts que
encara haurem d’aclarir, Ramells i Borgony6 aixecaren un moén pictoric
absolutament personal i forca ambiciés. Hi podem reflexionar tot ob-
servant les escenes de ’Apocalipsi de Caselles i la lluita entre angels
1 dimonis de Prats, i pensant com malgrat el lligam amb uns models
tan intimidadors com els del magnific gravador de Nuremberg, van ser
capacos d’inventar una versié personal i que girava l'afilat i visionari
estil nordic de Diirer cap a una narracié més placida i asserenada, pro-
tagonitzada per figures d’aspecte més “roma” o italianitzat.

Es tractava, sens dubte, d'uns autors que tenien el llenguatge renai-
xentista com a horitzé i guia. Pero aquest renaixentisme, com era habi-
tual a la pintura dels bisbats catalans, era més aparent i de superficie
que no estructural. Era un renaixentisme notable pero epidermic. Es
basava en un repertori ampli de tipus humans, de gestos i moviments
apresos en els dibuixos i gravats italians, en un ventall ric de vestidu-

Nativitat de procedencia desconeguda, de Mi-
quel Ramells i Guiu Borgony®.

Fons d’Art del Govern d’Andorra.
(Foto Alex Tena, fons PCA)
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Adoracié dels Reis de procedencia desconegu-

da, de Miquel Ramells i Guiu Borgonyé.

Fons d’Art del Govern d’Andorra.
(Foto Alex Tena, fons PCA)
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res i accessoris d’escenografia d’aire “roma”, antic, en una consciéncia
més tridimensional de I'escenari, més volumetrica de la figura humana
1 més natural respecte de les proporcions del cos o del caient dels ple-
gats de les robes. Pero presentava significatives llacunes respecte de
conceptes estructurals del renaixement italia com ara l'erudici6 arqueo-
logica 1 historica o la consciencia i capacitat per la representacié “cienti-
fica” de l'espai i 'anatomia humana. I, a més, quedava marcat per iner-
cies molt enquistades als obradors com ara 1"ds del daurat, tan generés
a Caselles i Prats, sobretot quan els episodis requerien molts personat-
ges. En compensacié, pero, I'or brunyit garantia un dialeg cromatic molt
original i un efecte vibrant i opulent a la superficie del retaule. Amb
tals recursos, un estil agosarat i un dibuix molt destre, van edificar un
mon pictoric protagonitzat per figures estilitzades i afuades, i ric de
personalitat, que ens ha regalat algunes de les imatges més intenses

de la pintura del segle - -- a 'antiga Corona d’Aragé: les insistentment
esmentades escenes de I’Apocalipsi, certament, o la imaginativa lluita
dels arcangels del retaule de Prats, rica de gestos de combat i derrota. I
també d’altres com els elegants angels portadors d’emblemes de la Pas-
si6 dels carcanyols i el magnific trompe l'oeil del Sant Pere de Caselles a
la porta del pedestal, plantat en un insolit paviment semicircular amb
una severitat que evoca tant els apostols de Rafael gravats per Raimon-
di com els de Pere Nunyes al retaule de la capella Requesens de l'esglé-
sia de Sant Just i Sant Pastor de Barcelona.
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LA CONSERVACIO DEL PATRIMONI CULTURAL:
UNA QUESTIO DE CONSCIENCIA, DE SIGNIFICAT
CULTURAL | DE PARTICIPACIO CIUTADANA

Bernadeta Garralla
CAP DE LAREA DE COSERVACIO | RESTAURACIO

“El retrovisor és la nostra bola de vidre, no existeix cap guia del futur
si no és mirant en els annals del passat.” (Northrop Frye)

“Alla on 'andorra, amb anima idil-lica de pastor, malcollia blat per
viure, les imaginacions portentoses descobrien riqueses sorprenents.”
Aquesta frase del viatger i escriptor portugues Ferreira de Castro, que
visita Andorra I'any 1929, podria il-lustrar, resumir i contextualitzar
més que cap altra el moment en que s’arrenquen les pintures murals
romaniques de Santa Coloma, Sant Miquel d’Engolasters, Sant Roma
de les Bons, Sant Cristofol d’Anyés i Sant Esteve d’Andorra la Vella,
per anar a parar, disperses i fragmentades, arreu del mén, en mans
de col-leccionistes publics i privats. No cal dir que, en aquell moment,
la maxima 21 del Manual digest (Antoni Fiter 1 Rossell, 1748) tampoc
esta ben bé a I'ordre del dia: “Conservarlas antiguallas, tant sepuga;
perque encara que algunas pareixen a primera vista rediculas, es per-
que no penetram be sa finesa.”

Alguns dirien: jcom podem afirmar que els andorrans sempre han
conservat el seu patrimoni, si durant la primera meitat del segle xx
deixen marxar del pais tot un seguit de pintures murals romaniques
que s’han arrencat minuciosament de les parets dels seus temples?

La resposta és segurament complexa i plural, pero no crec que ens
equivoquem gaire dient que en aquells moments la majoria de la so-
cietat andorrana no reconeixia, a aquest patrimoni viatger, cap valor
patrimonial. Aquests conjunts pictorics havien estat pintats feia segles,
alguns s’havien amagat sota una capa de cal¢ o havien estat tapats per
un retaule més al gust de I'eépoca. Aquestes representacions pictoriques
havien deixat d’interessar els feligresos feia dies; probablement la ma-
joria dels contemporanis les desconeixien. La res divina ja no era, en
aquest cas, un motiu de proteccid, perque les pintures no estaven més
al culte.

Obviament, aquest no era el cas dels promotors dels arrencaments,
els quals tenien plena consciéncia de la seva antiguitat i del seu valor
mercantil, en una epoca de col-leccionisme incipient i de reconeixement
i revaloraci6 de ’art medieval. Dit d'una altra manera: no hi havia
consciéencia col-lectiva d’aquest patrimoni, pero si consciéncia individual
(almenys pel que fa als promotors dels arrencaments).

A l'esquerra:

Sant Miquel d’Engolasters amb el porxo enderro-
cat, cap al 1900.

(Foto: Guillem de Plandolit, Fons: ANA/FGP 249)
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Portes obertes a Patrimomi Cultural. Jornades
europees de patrimoni 2011.

L'església de Sant Cristofol d’Anyds s’obre al
paisatge. 2003.

Visita a Sant Serni de Nagol durant el curs

sobre els entorns de proteccié dels monuments
organitzat pel Ministeri d’Afers Exteriors, Cultura i
Cooperacié. 2005.

(Fotos: Arxiu de Patrimoni Cultural)
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Els objectes del passat no sempre s’han vist com a portadors d’un inte-
res historic o cultural. Gairebé totes les societats i civilitzacions els han
considerat des d’'una perspectiva d’utilitat i de rendibilitat, si bé durant
el periode grecoroma es comenca a reconeixer el valor historic d’alguns
béns. Malgrat aquest avenc, els grans moviments migratoris (les inva-
sions barbares) estronquen aquestes perspectives i alenteixen aquests
processos de conscienciacié. Caldra esperar als segles -++--i ... per
veure com es crea una consciéncia sobre el patrimoni, ja no com a bé
que hem heretat del pares, siné com a bé comu que interessa al conjunt
d’un poble, d'una comunitat, perque és portador de memoria col-lectiva.

Si bé Franca realitza el primer inventari de monuments historics
Pany 1830, sota la direcci6 de Prosper Mérimée,! Andorra ho fa més
d’un segle més tard encomanant a ’historiador, pintor i critic d’art ca-
tala Rafael Benet, a mitjan anys 1950, “I'inventari i memoria dels mo-
numents i béns artistics de les valls d’Andorra”. Aquests s6n uns anys
cabdals per al patrimoni andorra, durant els quals es comenca a pren-
dre consciencia del valor de certs béns com ara les esglésies romani-
ques, els retaules i altres béns que contenen... Ja hem comentat en al-
tres ocasions que aquesta presa de consciéncia és alimentada sobretot
per la creacié6 del Curs internacional superior d’extensié cultural que el
Consell General va patrocinar entre el 1955 i el 1962 amb la finalitat
de promoure conferéncies d’eminents professors d’arreu d’Europa sobre
temes variats d’ambit linguistic, historic, juridic, etc.? Andorra s’obre al
mon i deixa de viure exclusivament de ’agricultura i de la ramaderia.
El comerg i el turisme es comencen a instal-lar, i les institucions andor-
ranes descobreixen que, més enlla dels valors historics 1 arqueologics i
dels sentiments d’identitat que els béns patrimonials susciten, el patri-
moni artistic és un recurs que cal cuidar perque participa en 'atractiu
turistic del pais. Aquestes manifestacions culturals i els dictamens que
I'arquitecte catala Cesar Martinell fa, també per encarrec del Consell
General, sobre el patrimoni arquitectonic andorra, afavoriran I’aprova-
ci6 de les primeres ordinacions de proteccié patrimonial, ja durant els
anys 1960.

En els processos de conscienciacié patrimonial, s’acostuma a conside-
rar que 'emergencia d’'un patrimoni segueix, en la majoria dels casos,
tres etapes: la primera és aquella en la qual la societat produeix, de
manera espontania, els béns que necessita, que li son ttils; la segona
constitueix la presa de consciéncia que es crea, en general, quan uns
canvis situen fora de 'ambit utilitari els béns produits anteriorment;

i finalment la tercera etapa és aquella en la qual 'objecte ha adquirit
una identitat patrimonial, la qual cosa justifica una gestio col-lectiva.
Es entre la segona i la tercera etapes que neix la idea del patrimoni.
Cada un d’aquests moments té els seus actors: artesans, obrers, crea-
dors son els protagonistes de I'etapa de produccié; els diletants, el mén
associatiu, la ciutadania, soén els actors que fan néixer la idea del patri-
moni comu i que donaran pas, ja en la tercera etapa, als professionals
del patrimoni.? Sigui com sigui, és evident que no hi pot haver protecci6
si no hi ha reconeixement de valor patrimonial; una cosa comporta
naturalment I’altra.



Avui, ja ben encetat el segle - - -, el patrimoni cultural constitueix el
conjunt de recursos heretats del passat que unes persones consideren,
més enlla del regim de propietat dels béns, com un reflex i una expres-
si6 dels seus valors, creences, sabers i tradicions en evolucié constant.
Aixo inclou tots els aspectes del medi ambient fruit de la interaccié en
el temps entre les persones i els llocs.* Aquesta definicié és paradigma-
tica de I'evolucié permanent del concepte de patrimoni cultural perque
si ens fixem en la terminologia emprada (recursos, valors, creences,
sabers, interaccié...), defuig qualsevol tipus de concrecié material per
situar-se en ’ambit espiritual enteés en el sentit filosofic de la paraula.
Estem molt lluny del temps en que el patrimoni era un objecte sacralit-
zat que relatava proeses i destins individuals.®

D’aquesta manera, el patrimoni engloba una multitud de valors que
es determinen amb la definicié del seu significat cultural. Compren els
valors estetics, historics, cientifics, socials i espirituals per a les genera-
cions passades, presents i futures (Icomos). Consegiientment, també es
defineix el concepte d’autenticitat, que és la capacitat i la qualitat d'un
bé patrimonial per expressar el seu significat cultural a través dels
seus atributs materials i els seus valors immaterials de manera fidel i
creible (Unesco). Aixi doncs, en la recerca de la correcta comprensio i el
significat d’'un bé patrimonial cal aprofundir en l'objecte i la seva ma-
terialitat, pero cal anar més enlla i fer aflorar tots els elements, sovint
immaterials, que contribueixen al seu significat i que poden variar en
funcié de les seves caracteristiques (concepci6 i forma, materials i subs-
tancia, ts i funcio, tradicié i tecniques, situacié i emplacament, esperit
1 expressio, estat original i evoluci6 historica...).® Sense la definicié més
precisa possible del significat cultural dels béns patrimonials, es corre
el perill d’errar en els processos de proteccié i de conservacio.

“On ne nait pas citoyen, on le devient.” (Spinoza)

Com ja hem dit anteriorment, el patrimoni cultural constitueix, avui en

dia, un bé comu que interessa a tota la societat perque permet enten-
dre la historia de la comunitat a la qual es pertany. La preservacié del
patrimoni és, per tant, una responsabilitat individual i col-lectiva. Se-
guint la mateixa logica, també hem apuntat el rol de la ciutadania en
el procés de conscienciacié del patrimoni. D’aquesta manera, el patri-
moni, per la seva capacitat d’ensenyament, ens permet situar accions
en el seu context 1 acreix la nostra tolerancia i la nostra comprensié de
Paltre, tot ajudant-nos a construir el futur.

Els projectes de participacié ciutadana tenen la virtut d’incitar els
participants a prendre responsabilitats sobre la qiiesti6 i a reflexionar
sobre temes d’identitat i de consens sobre, per exemple, el que ens uneix
i el que constitueix la nostra identitat comuna. Es a partir d’aquest
consens que es poden implantar projectes concrets de salvaguarda i de
posada en valor del patrimoni. Sense aquest tipus d’enfocament dificil-

Treball amb la societat andorrana sobre identitat i
patrimoni amb el Centre d’Etudes et de Recherc-
hes Sociologiques (CERS). 2008.

(Fotos: Arxiu de Patrimoni Cultural)
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Coll d’Ordino/Montaup. 2003. Una lleu capa de
neu revela un paisatge antropitzat.
(Foto: Arxiu de Patrimoni Cultural)
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ment es pot tenir en compte els diferents aspectes del patrimoni cultu-
ral, com ara I'arquitectonic i el paisatgistic, en els projectes de futur del
pais. Cal reconeixer una responsabilitat individual i col-lectiva envers el
patrimoni cultural i posar en rellevancia que la conservacié del patrimo-
ni cultural i la seva utilitzacié sostenible tenen com a objectiu el desen-
volupament huma i la qualitat de la vida.

El ministeri titular de la cultura va engegar, 'any 2008, un projecte
d’aquestes caracteristiques que, malauradament, no va tenir continui-
tat. Cal tenir en compte que el grup que s’apropia el patrimoni o el ter-
ritori no solament en compren el significat sin6 que també s’identifica a
través d’ell.”

L'exposicié Benvingudes a casa vostra. Les obres d’art patrimonials
fora d’Andorra és una bona ocasi6 per reflexionar sobre el patrimoni
ila seva protecci6, sobre la importancia de la presa de consciéncia del
patrimoni i dels seus valors; sobre I'interes a aprofundir en el significat
dels patrimonis que son els nostres, per protegir-los de la millor mane-
ra i transmetre’ls a les generacions futures...

A Fources, una vila medieval del sud de Franca (Gers), hem vist un
retol que presenta la Tour de 'Horloge (torre oest de la vila), datada del
segle - - -; d'una manera poc habitual. Potser és aquesta la millor forma
d’entendre i de presentar el patrimoni (?):

“Elle est 1a pour toi, la porte-tour, depuis le temps des clepsydres;
seuil, symbole de communication, de passage, de dialogue, elle do-
mine le village, chantant ses heures calmes, parlant son langage de
bronze, qui vibre au plus profond de ’étre, comme une impression
de chaleur rassurante et rythmée.

Elle ouvre I’horizon vers la nature, elle te dit I'existence de l'autre,
de la différence, elle te signale le futur vers lequel te conduisent tes
pas: la tour fichée, arrétée, a cheval sur le passage, I'éphémere et la
vie te regardent: cherche et trouve le visage du chevalier qui te don-
nera un nouveau message: tu vas nous quitter, tu as retenu Fources
comme illustration d’une longue culture, tu vas te plonger dans la
nature généreuse et chatoyante qui 'entoure: tout cela forme un tout
qu’il est si bon, si riche, si enthousiasmant d’aimer.™
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8.“Es aqui per tu, la porta torre, des del
temps de les clepsidres; llindar, simbol
de comunicaci6, de pas, de dialeg, domina
el poble lloant les hores calmes, parlant
el seu llenguatge de bronze que vibra al
més profund de ’ésser, com una impres-
si6 de calor tranquil-litzadora i ritmada.
Obre I’horitzé cap a la natura; et parla
de l'existencia de I'altre, de la diferencia;
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al mig del pas, 'efimer i la vida et miren:
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ESTUDI DELS MATERIALS | RESTAURACIO DE LES
PINTURES MURALS DE SANT ROMA DE LES BONS

Paz Marqués i Nuria Oriols
RESTAURACIO | CONSERVACIO PREVENTIVA
MUSEU NACIONAL D’ART DE CATALUNYA

Durant la seva vida, l'obra d'art es pot trobar en tres estats: el de la
“destruccio” (Thanathos), que pot produir-se per una falta daccié
per part nostra, o per un esdeveniment extern violent i traumatic; el
de la prolongacio de la seva “vida” (Bios), que resulta de lacte fisic
de la cura material de l'obra per protegir-la dels danys i perdues; i
el de la restitucié de la seva realitat com a obra d'art (Heros), que es
manifesta en lacte final de la filologia critica (acte de restauracid).
Igualment en qualsevol obra d’art es poden registrar, almenys,
tres actes més: el primer és el de la creacié per part de lartista, el
segon és laccié del temps sobre lobra, i el tercer és laccié de 'home.

Umberto Baldini
Teoria de la restauracion y unidad de metedologia, 1997, p. 7

k ok ook

Amb motiu de l'exposicié Benvingudes a casa vostra, que acull obres del
Principat d’Andorra que es troben en altres museus o fora del pais, els
dos fragments de pintura mural Apostolat i Maiestas Domini de Sant
Roma de les Bons han estat restaurats integrament (tant el suport com
la policromia). Aquests dos fragments formaven part del petit absis de
l'església d’Encamp i van ser arrencats, probablement entre el 1926 i el
1930, per Arturo Cividini, restaurador que en aquells anys treballava
per al col-leccionista Lluis Plandiura. Aquestes pintures, que ara es tro-
ben al Museu Nacional d’Art de Catalunya, hi van ingressar 'any 1932
procedents precisament d’aquesta col-lecci6 i, des de llavors, no han es-
tat a penes intervingudes.

Les intervencions de restauracié de les obres d’art sovint es compa-
ren amb intervencions mediques o quirdrgiques. Seguint amb aquest
simil, coneixer I'historial del pacient resulta clau per a garantir-ne
I’exit. En el cas dels objectes artistics, aixi doncs, es fa imprescindible
tenir informaci6 sobre quins materials originals el conformen, quins
nous materials s’hi han afegit, i com uns i altres han evolucionat amb
el pas del temps, segons les condicions de I'entorn on s’han trobat.

En el cas de les pintures murals traspassades, com aquestes de
Sant Roma de les Bons, hi ha sobretot dos moments significatius per
a la historia material de l'obra: el moment de la creaci6 i el moment de
Parrencament i el traspas. Aquest segon moment, si bé no té influéncia

A l'esquerra:

Estat actual de 'interior de I'església de Sant
Roma de les Bons amb la reproduccié de les
pintures murals que actualment es troben al

Museu Nacional d’Art de Catalunya.

(Foto: Alex Tena. Fons PCA)
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ni sobre la imatge ni la lectura estética o iconografica, si que canvia la
naturalesa material propia de la pintura mural. Es per aixd que pre-
sentem els resultats de l'estudi fisicoquimic dels materials d’aquesta
pintura en dos blocs, que corresponen a aquests dos moments critics.
En el tercer bloc, es detalla la intervencié que s’ha dut a terme en
aquesta ocasio.

1. MATERIALS ORIGINALS
La técnica

En la pintura mural hi ha dos grans grups de tecniques: el fresc o el
sec, en funcié de si el morter subjacent (de calc o de guix, tipicament)
esta sec o humit, i segons quina sigui la manera d’aplicar els pigments
sobre aquest estrat de base.

Quimicament un morter de calg és un oxid de calci que amb presen-
cia d’aigua es transforma en I’hidroxid, capag de reaccionar amb el dio-
xid de carboni de l'aire per formar carbonat de calci. Les particules so-
lides del carbonat (interconnectades a nivell de microestructura) poden
embolcallar els pigments i actuar com aglutinant, assegurant 'adhe-
rencia de les particules de color al mur i entre elles i, en conseqiiéncia,
endurint la pintura. No passa el mateix en el cas del guix, sobre el qual
els pigments sempre hauran d’anar acompanyats amb un aglutinant
organic.

A partir de les practiques del renaixement va sorgir el concepte de
buon fresco i de forma relacionada altres termes, a vegades confusos,
com mezzo-fresco o mezzo-seco, o termes més descriptius com pintura a
la calg¢ [Gasol, 2012, p. 85]. Es parla de buon fresco quan els pigments
han estat aplicats, barrejats només amb aigua, sobre un morter de calg
totalment humit i acabat de fer. Les altres variacions inclouen casuisti-
ques diferents, segons si el morter es troba més o menys sec, i segons si
els pigments s’apliquen barrejats amb lletada o aigua de calg (pintura a
la calg) o altres aglutinants organics (pintura al sec).

Cal observar aqui que la cinética de la reacci6 de carbonatacié és
complexa i depén de molts factors. Entre d’altres, i els més importants,
el contingut en humitat del morter, la porositat d’aquest morter (volum,
geometria i mida dels porus) i la concentracié de dioxid de carboni.

La formaci6 del cristall de carbonat de calci s’esdevé en diverses eta-
pes [Rodriguez-Navarro, 2004]. Primer cal que el gas dioxid de carboni
es difongui a través de l'estructura porosa de la pintura. Després, té
lloc la solubilitzacié del dioxid de carboni atmosferic dins de l'aigua re-
tinguda en els porus i la formacié d’acid carbonic. Seguidament, aquest
acid es dissocia en ions bicarbonat i carbonat. Per una altra banda,
I'hidroxid de calci es dissol també en 'aigua dels porus. I finalment, el
carbonat reaccionara amb el calci donant lloc al creixement de particu-
les solides.

La solubilitat de I’hidroxid de calci depen de la seva mida de par-
ticula, i se suposa que té lloc preferentment en els porus superficials,
on l'acidificacié provocada pel dioxid de carboni afavoreix la seva dis-
soluci6. La reacci6 entre 'anié carbonat i el catié calci sanira produint



fins que s’esgoti tot ’hidroxid de calci, o fins que l'aigua del porus del
morter s’evapori, entre altres factors, per efecte de l'escalfor que genera
la mateixa reaccié. La carbonataci6, aixi doncs, pot reiniciar-se després
que el morter s’hagi assecat parcialment, sobretot si s’hi afegeix més
aigua.

S’ha observat que la reaccié de carbonatacié té lloc sempre des de la
superficie cap endins. Segons quines siguin les caracteristiques fisiques
del morter (com la porositat o la permeabilitat) la carbonatacié pot pe-
netrar fins a uns 5 mm en morters densos, o fins a 25 mm en morters
més porosos, i sempre el factor limitant sera la difusié del dioxid de car-
boni en el si del morter [Elert et al., 2002]. En el cas de les pintures, la
naturalesa del pigment també té influéncia en aquesta reaccio.

Totes aquestes caracteristiques fisiques i quimiques del procés de
carbonatacié mostren les nombroses variables a que esta sotmes, i que
definir el moment en el qual esta “sec” acaba sent un convencionalisme.
S’anomena golden-hour un curt periode de temps (6-8 hores) durant el
qual un morter de calg presenta les caracteristiques optimes, pel que
fa al grau d’humitat, per actuar com a substrat de pintura al fresc [Pio-
vesan et al., 2012]. No obstant aixo0, en alguns estudis es mostra com es
continua formant carbonat de calci cent dies després de I'aplicacié del
morter de calg i, fins i tot, quatre-cents dies després, cada cop, aixo si,
en menys proporcié [Elert et al., 2002, p. 69].

Per altra banda, durant I'edat mitjana no existia el concepte de buon
fresco sin6 el concepte de pintura sobre el mur, tal com queda reflectit
en el tractat De diversis artibus, de Teofil. En aquest llibre, del segle - - -,
no es tracten les diferents técniques pictoriques de manera separada
ni sistematica, encara que l'autor si que diferencia entre il-luminaci6 de
manuscrits, pintura sobre taula i pintura sobre mur, si bé es dirigeix
sempre a un mateix tipus de pintor/artesa.

Teofil explica com pintar les vestidures sobre fusta, i també, de for-
ma especifica en el capitol XV, com cal fer-ho sobre el mur. En tots dos
casos sempre es pinta per superposicions: primer s’aplica el color de

Fig. 1: Maiestas Domimpostolatie Sant
Roma de les Bons. Abans de la intervencid i
finalitzats.
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base; després el color enfosquit per fer les linies de les ombres; i final-
ment, la primera i la segona llum que es fan amb un color més clar o
afegint blanc a la mescla de base. Es la descripci6 del sistema de la ter-
na de colors tan vigent en epoca medieval [Gasol, 2012, p. 37]. Aquesta
manera de procedir es veu perfectament reflectida en els vestits dels
apostols de Sant Roma de les Bons (fig. 1) que estan fets amb tonalitats
roses i vermelles, utilitzant Pocre vermell i el blanc.

La informacié que déna Teofil per pintar sobre mur (segons Marta
Segarrés, traductora del tractat) és breu i poc clara. S’hi refereix ex-
clusivament en aquest capitol XV. Paolo i Laura Mora i Paul Philippot
sostenen que en aquest escrit Teofil no distingeix entre sec i fresc.
Consideren que per Teofil la manera correcta de pintar sobre el mur és
quan el morter de calc encara esta fresc [Segarrés, 2011]. Per aixo, en
algun paragraf, recomana mullar-lo amb aigua, i afegir-hi després els
pigments barrejats amb cal¢. També recomana aplicar algun pigment
(blau) amb tremp d’ou, possiblement per I'experiéncia amb l'atzurita (un
carbonat basic de coure), incompatible amb el fresc, perque enfosqueix a
causa de l'elevat pH del medi.

Chapter XV. The mixture (of pigments) for robes on the Wall
On a wall, however, lay in a robe with ochre, after adding a litt-

le lime to it for the sake of its brilliancy. Make the shadows in

it either with plain red or with prasinus or with a shadow pig-
ment which should be made from the same ochre and green. The
flesh-colour pigment for use on a wall should be mixed from ochre,
cinnabar, and lime, and its shadow pigment, rose pigment, and
highlighting pigment should be made as above.

When figures or likenesses of objects are portrayed on a dry wall,
the wall should first be sprinkled with water until is completely
soaked. All the pigments that are to be put on underneath should
be painted on while it is still wet and they should all be mixed with
the lime and allowed to dry with the wall itself, so that they stick
to it. For the ground beneath azure and green, the pigment called
veneda. Mixed from black and lime, should be laid. When it is
dry, a thin coat of azure, tempered with the yolk of an egg mixed
with plenty of water should be laid in place, and over this again a
thicker coat to make it more beautiful. The green may also be mi-
xed with sucus and black,

On divers Arts, Theophilus
(Translated by John G. Hawthorne and Cyril Stanley Smith)

La manera com es distribueix el calci entre la capa pictorica i el morter
és diferent segons si esta més o menys sec, i segons si s’han utilitzat, o
no, aglutinants organics [Piovesan et al., 2012 i Han et al., 2013]. Per
tant, obtenir mapes de distribucié d’aquest element sobre una secci6
estratigrafica d'una mostra de pintura mural resulta una eina 1util per
avaluar la tecnica d’execucio.

Aquest tipus de mapes, obtinguts amb mostres de diferents patrons
de pintura mural al fresc, permeten veure com es forma una linia (més
o menys gruixuda) d’acumulacié de calci just per sobre del pigment, a la
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superficie de la pintura [Han et al., 2013]. Aquest comportament es pot
explicar segons el que ja s’ha comentat de com evoluciona un procés de
carbonatacié. Per iniciar-se necessita la dissoluci6 del dioxid de carboni
atmosferic en 'aigua continguda en els porus, i per tant sempre comen-
ca a la superficie, de fora cap endins. La formacié del carbonat de calci
suposa un augment de volum (al voltant de 1'11,8%) que es tradueix en
una disminucié de 'amplada del porus i en un canvi del seu caracter hi-
drofilic [Elert et al., 2002]. Aixo suposa alentir gradualment el mateix
procés de carbonatacié per la formacié d'una “barrera” que dificulta la
difusi6 del dioxid de carboni.

Per altra banda, en les estratigrafies de patrons de mostres de pin-
tura mural al sec s'observa, en els mapes de distribucié de calci, que es
forma una linia/banda intensa a la interfase, just a sobre del morter i
per sota la capa de pintura. Aquesta linia és un indici que s’ha aplicat
la pintura quan el procés de carbonatacié del morter ja es trobava forca
avancat. La linia superficial present en el fresc no és tan perceptible en
el sec [Han et al., 2013].

Aquest tipus d’analisi aplicada a mostres procedents de 'Apostolat
mostra que les primeres capes de pintura estan aplicades al fresc, i que
hi ha acabats a la calg, com ara en els perfilats blancs o en els vermells
foscos de les carnacions (fig. 2).

En resum, la técnica observada és totalment compatible amb les
descripcions que fa Teofil de com pintar sobre el mur, i encaixa amb les
practiques observades en altres pintures murals romaniques.

La paleta de colors d’aquests dos fragments, Apostolat i Maiestas Domi-
ni, és reduida: negre, blanc, groc, vermells/rosats i blau. El cromatisme

e

Fig. 2: Mapes de distribucié d’elements obtin-
guts amb microscopia electronica SEM-EDS de
les seccions estratigrafiques de tres mostres
diferents de Sant Roma de les Bons. S’adjunten
els mapes del calci i dels elements principals
presents a la composicié del pigment vermell, a
excepcioé del silici i del minoritari potassi.
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Fig. 3: Imatges de MO de dues mostres de
pigment vermell de diferent tonalitat presents
en la decoracié de les teulades del fris de Sant
Esteve d’Andorra. S’adjunta I'estratigrafia de la
mostra del vermell (1) amb tonalitat més morada,
amb una imatge de detall obtinguda amb mi-
croscopia electronica SEM-EDS, on s’observa la
mida de particula per sobre de 2-3 pm. S’adjun-
ta també I'espectre elemental d’una d’aquestes
particules.
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i els pigments utilitzats son molt similars als de les pintures d’Engolas-
ters, amb les quals es relacionen en 'ambit estilistic, i als de Sant Es-
teve d’Andorra, ambdues també conservades al Museu Nacional d’Art
de Catalunya. L'inica diferencia és que en aquestes dues darreres hi
apareix a més a més el color verd, potser perque en el cas de Sant Roma
de les Bons hi ha menys superficie pictorica conservada.

Tots els pigments utilitzats son compatibles amb la tecnica del fresc.
Tant el groc com el vermell sén pigments terra, és a dir, argiles que
contenen diversos oxids de ferro. Mayer defineix aquest tipus de pig-
ment com ocres, malgrat que en la terminologia comu ocre és sovint
considerat sinonim de groc.

L'ocre groc deu el seu color sobretot a la preséncia de goethita (oxid
de ferro III hidratat), encara que també pot contenir hematites, segons
quina sigui la seva font d'origen natural [Hradil et al., 2003]. L’hemati-
tes (oxid de ferro III) és el compost responsable de la coloracié dels ocres
vermells. L'origen de les terres vermelles —ja en época medieval i a dife-
rencia del que passa amb l'ocre groc— podia ser tant natural com artifi-
cial. En els tractats antics s'esmenten dos procediments per a l'obtencié
alquimica de vermell de ferro [Helwing, 1997]. Un és la calcinacié de
diversos pigments terres, procés en el qual la temperatura provoca la
deshidratacié de la goethita, que la transforma en hematites. I I'altre es
basa a escalfar vitriol, un sulfat de ferro.

Els pigments que contenen hematites ben cristal-litzada (de mida
micrometrica) presenten una tonalitat més violeta que les terres ver-
melles on les particules d’hematites es troben molt finament dividides
(de mida submicrometrica) [Hradil et al., 2003]. Aquesta diferencia de
tonalitats es veu molt clarament en el fragment Fris amb la ciutat de
Jerusalem de Sant Esteve d’Andorra (fig. 3), on s’ha utilitzat dos tipus
diferents de vermell de ferro.

Tant l'ocre groc com el vermell es troben aplicats en els nimbes dels
apostols de Sant Roma, i en les franges decoratives del fons, sempre de
forma alternada. Tots dos estan presents també a les carnacions, cons-
truides per capes: primer un ocre barrejat amb blanc com a color de



base; després s’aplica a sobre el vermell per fer les ombres, els pomuls 1
els llavis; i finalment, es pinten les llums, fetes amb el pigment blanc,
que aqui és carbonat de calci.

El mateix blanc s’utilitza per perfilar els nimbes i detalls decoratius
com ara els punts de les sanefes. Aquests acabats finals estan aplicats
al sec. Per perfilar s’utilitza també el negre (probablement negre carbo),
que és el pigment present a la franja superior del fons.

Segons Pastoureau, el negre era present, ja en el romanic, en di-
versos tons: mat, brillant, clar, fosc, marré o blavés. Particularment
s'emprava per a encerclar els personatges, per tal de destacar-los, o en
les formes geomeétriques i frisos. Fins al segle x11, també es pot trobar
aplicat com a color uniforme en els mantells de les verges [Pastoureau,
2008]. Alguns autors [Daniel et al., 2012] anomenen aquests tipus de
negres d’arees planes (o també grisos) “falsos blaus” i, més concreta-
ment, “blaus semantics” perque els assimilem espontaniament a aquest
color pel fet d'estar representant elements simbolicament blaus, com
ara el vestit de la Mare de Déu, cels o mars. Aquesta practica es troba
sobretot a les pintures romaniques més primerenques, en les quals es
feia molt poc ts de pigments blaus a causa de la poca accessibilitat per
raons economiques, especialment en el cas de la pedra semipreciosa la-
pislatzuli, cent vegades més cara que l'atzurita.

Aquests dos minerals soén els dos blaus més emprats a escala global
en la pintura medieval, juntament amb el blau d’'indi, d’origen vegetal.
Hi ha incertesa, pero, respecte a quin nom rebien en aquell moment.
Tot i que en els tractats hi apareix el mot azur, no queda prou clar a
quin dels tres possibles pigments es refereix en cada descripcié [Raft,
1968]. Sembla que una preocupacié comuna dels pintors de llavors era
precisament obtenir un bon blau. A The Montpellier Liber diversarum
arcium, per exemple, hi ha una llarga recopilacié de metodes d’obten-
ci6 de blaus alternatius, entre ells blaus organics provinents de flors, i
blaus sintetics a base de coure [Clarke, 2011, p.168].

Hi ha pero, encara, una altra tipologia de pigments blaus, no iden-
tificats a través dels tractats, que apareixen a les pintures romaniques
i que alguns autors anomenen “blaus locals” [Daniel et al., 2012]. Es
tracta de minerals molt localitzats en una area geografica, i que es tro-
ben presents en les obres creades en els tallers del seu entorn. Aquest
és el cas de la vivianita, un fosfat de ferro que s’ha trobat en pintures
d’Alemanya i Anglaterra, i també de l'aerinita, mineral amb jaciments
al Pirineu, i que és el blau utilitzat a les pintures de Sant Roma de les
Bons.

El blau aerinita

El nom d’aquest mineral prové del grec aerinos, que significa ‘cel’, i fa re-
ferencia al seu color. Va ser batejat per A. Von Lassaulx, el seu descobri-
dor, quan estudiava el 1876 una mostra provinent d’Estopanya (Osca).
Es un silicat fibrés que conté ferro en la seva composicié, i també alu-
mini, magnesi i calci. La seva estructura cristalllina ha estat determi-
nada recentment (2004) per Jordi Rius, tot i que hi ha nombrosos estu-
dis mineralogics anteriors [Besteiros, 1985 ]. La formula proposada és:
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(Ca,.,Na ) (Fe®*AlFe* Mg ,)(Al. Mg, )ISi,0,,(OH) HILI(CO,), ,(H,0),l.
El color blau s’explica per la preséncia conjunta en el cristall de cations
ferro (IT) i ferro (III) i la transferencia de carrega que es produeix entre
ells, de forma similar al que passa amb el pigment blau de Prussia.
Presenta certa variabilitat tant en la tonalitat com en la composicid, se-
gons quin sigui el seu origen [Pérez-Arantegui, 2013].

Es coneix la utilitzacié d’aerinita com a pigment en pintures murals
romaniques des del 1990, gracies als estudis de A. Palet i E. Porta
centrats en els absis conservats al Museu Nacional d’Art de Catalu-
nya. L’aerinita és la responsable del blau de Sant Climent de Taiill, i és
present a moltes altres pintures del romanic, tant de Catalunya com
també d’Aragdé, per exemple a Sixena o a 'absis de San Juan Bautista
(Ruesta, Saragossa).

Les pintures de Santa Maria de Mur, església consagrada el 12 de
gener de 1069, en contenen. I també hi ha aerinita a l'església de Saint
Nicolas de Nogaro (de finals del segle x1, a Gers, Franca), on s'observa
una organitzaci6 jerarquica dels pigments: en el Crist en Majestat s’uti-
litza el lapislatzuli i I'aerinita es destina als tetramorfs. A partir del
segle xi11 la seva utilitzacié sembla escampar-se. Se n’ha trobat també a
Moissac (segle x11, Tarn et Garonne, Franca), la qual cosa és interpre-
tada per F. Daniel com un indici de circulacié del material a través dels
Pirineus [Daniel et al., 2008].

Pel que fa a Andorra, el mateix A. Palet va identificar la presencia
d’aerinita en diferents conjunts de pintura mural [Palet, 1992]. Sembla
que és el blau utilitzat en exclusivitat en aquestes pintures.

Sant Roma de les Bons |Encamp 1164 aerinita
Sant Esteve d’Andorra Andorra la Vella 1200-1210 |aerinita
Sant Miquel ..
d’Engolasters Engolasters 1160 aerinita
Sant Marti de Ord; finals s. it
la Cortinada rdino XII aerinita
Sant Andreu del ; ..
Prat del Campanar Arinsal s. XII aerinita
Sant Miquel de Fontaneda (Sant ..
Fontaneda Julia de Loria) s. XI-XII | aerinita
Sant Joan de Caselles Canillo s. XI-XII aerinita
Santa Coloma Andorra Andorra la Vella s. XI aerinita
Sant Andreu Andorra Andorra la Vella s. XI-XII aerinita

A les pintures de Sant Roma de les Bons, 'aerinita es troba aplicada
sobre negre, tant al fons del Crist en Majestat com en els vestits dels
apostols. Aquesta practica és habitual en moltes altres pintures del
romanic catala, també a Sant Esteve d’Andorra i a Sant Miquel d’Engo-
lasters. Com reproduiem més amunt, Teofil recomanava aplicar lazur
sobre veneda, una barreja de negre 1 blanc. No obstant aixo, la superpo-
sicié de pigments observada aqui sembla més I'evoluci6 d’'un recurs per
construir llums i ombres dels vestits i per obtenir una determinada to-
nalitat, que no pas el seguiment de la recomanaci6 dels tractats. De fet,
en alguna zona apareix l'aerinita aplicada directament sobre el morter
de calg, com es pot observar en les imatges estratigrafiques (fig. 4).




Diferents estudis elaborats en I’ambit del laboratori [Daniel et al.,
2008 i Ibanez, et al. 2012] han posat de manifest que es pot modificar

amb temperatura la tonalitat blava de 'aerinita fins a arribar a obtenir

verd. Aquest recurs, pero, no sembla que ’haguessin utilitzat els pin-
tors medievals que aconseguien el verd amb la barreja d’aerinita i ocre
groc. D’aquesta manera s’han fet els verds tant d’Engolasters com de
Sant Esteve d’Andorra (fig. 5).

Les pintures de Sant Roma de les Bons sén un bon testimoni de la transfor-
maci6 que poden arribar a experimentar, en el terreny material, les obres
d’art. Han passat de ser pintures fixes, aplicades sobre un mur en forma de

semicilindre, a pintures planes subjectes a un suport de tela i bastidor, mobils.

Arturo Cividini va ser collaborador de Franco Steffanoni, el res-
taurador que introdui la metodologia italiana d’arrencament i traspas
de pintura mural a Catalunya, durant la campanya de 1919-1923 als
Pirineus. Cividini, per tant, utilitza a Sant Roma de les Bons materials
molt similars als que es troben en els absis romanics del Museu Nacio-
nal d’Art de Catalunya arrancats en aquell periode.
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Fig. 4: Estratigrafies de mostres de policromia
blava amb aerinita: de Sant Roma de les Bons
(A), de Santa Maria d’Engolasters (B) i de Sant
Esteve d’Andorra (C). En I'Gltima imatge s’obser-
va la policromia aplicada directament sobre el
morter de calg. S’adjunta I'espectre elemental
SEM-EDS del pigment aerinita present a la poli-
cromia blava dels vestits dels apdstols de Sant
Roma de les Bons, aplicada sobre una base de
negre.

Fig. 5: Estratigrafies de mostres de policro-

mia verda de la pintura mural de Sant Esteve
d’Andorra (A) i d’Engolasters (B). S’adjunta un
espectre FT-IR de part de la capa pictorica de la
mostra A comparat amb I'espectre d’un patré de
referéncia del pigment aerinita, i amb un espec-
tre de capa pictorica blava de Sant Roma de les
Bons, provinent del fons que envolta el Crist en
Majestat. En els dos espectres de pintura, a part
d’aerinita, s’observa la presencia de carbonat
de calci i d’oxalats.
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Fig. 6: Esquema en el que es compara I'estra-
tigrafia generica d’una pintura sobre el mur
(esquerre) amb la seqiiéncia d’estrats que conté
una pintura mural arrencada i traspassada (dre-
ta). La capa 1representa la policromia original,

i la capa 2 correspon al morter de calg i sorra.
Les capes A, Bi C representen 'esquerdejat,
I'arrebossat gruixut i I'arrebossat prim propis
dels morters romanics. En el cas de Sant Roma
de les Bons s’ha detectat la presencia d’una
imprimacié pigmentada damunt la tela del nou
suport (capa 7).
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A mitjan segle - - - el comte Giovanni Secco Suardo va formar una es-
cola de restauracié a Bergam, on desenvolupa una técnica per arrencar
i traspassar pintura mural. Franco Steffanoni, deixeble d’aquesta escola
a principis del segle - - , va continuar amb 1'is de la mateixa metodologia
utilitzant materials similars [Giannini, 2009]. Primer, els fragments de
pintura mural s’arrencaven a strappo, és a dir, enganxant sobre la pin-
tura trossos de tela de coté impregnada amb cola animal, de manera
que la mateixa tensié que crea la cola en assecar-se fes la forca sufici-
ent per separar, de la resta del morter, una pell molt superficial de pin-
tura carbonatada que quedava adherida a la tela. Tot seguit es tallaven
els fragments i es traslladaven al taller de restauracio, on calia donar
consistencia a les pintures pel revers. Aixo es feia adherint-hi primer
una gasa i després una tela de cot6 amb el que anomenen caseinat de
calci i que, de fet, era una barreja de formatge, llet, calg, i algun altre
ingredient. Un cop sec aquest adhesiu, els fragments es muntaven al
nou suport enganxant-los amb pasta de farina. Finalment es podien
eliminar les teles de I'strappo amb esponges i aigua calenta.

En el cas de Sant Roma de les Bons, el nou suport van ser dues
grans teles muntades sobre les respectives quadricules planes de fusta,
amb preparacions de guix per 'anvers. Pel revers, per compensar el pes
de la pintura adherida, damunt el teixit i entremig dels llistons de fus-
ta, s’aplicaren reforcos fets amb fragments de tela impregnada de guix.

Aixi doncs la seqiiencia d’estrats (fig. 6) que configuren les actuals
pintures murals de sant Roma de les Bons, son substancialment dife-
rents a l'estratigrafia propia d'una pintura mural, i també, és clar, la
seva estabilitat i reactivitat.

Per exemple, I'estrat amb pasta de farina és especialment susceptible
als atacs per agents biologics. O les capes d’intervenci6, que contenen
les teles de coté i el caseinat, evolucionen quimicament cap a la formacio
de carbonat de calci a partir de ’hidroxid de calci inicial. La caseina,
la proteina propia de la llet, interactua amb el calci a través dels grups
fosfats que conté, i condiciona la forma cristallina del carbonat que s’ob-
té finalment, la qual cosa provoca micromoviments en aquets estrats. A
més a més, tant la cel-lulosa de les teles com la caseina sén polimers na-
turals més facilment degradables que un morter de calg i sorra. Tot aixo
implica que les condicions de temperatura i humitat en les quals s’han
de conservar aquestes obres han de ser molt controlades.

La presencia de caseina provinent de la llet o del formatge en aques-
tes capes d'intervencio es fa evident a través de les imatges de micros-



copia electronica (fig. 7), on s’observen uns noduls de fosfat de calci
amb la forma esferica caracteristica de les micel-les de caseina a la llet.
Aquesta proteina, en el procés de lactancia dels mamifers, té la funcio6
de transportar minerals tot impedint que precipitin sobre les glandu-
les mamaries. Es per aixd que la cadena d’aminoacids pren una forma
esferica que embolcalla un nucli de fosfat de calci [Fox, 2008 i Horne,
2002].

En les pintures murals de Sant Roma de les Bons, el caseinat de cal-
ci es troba només sota els fragments arrencats i en petites llacunes en
el si de la pintura. El material que omple els espais buits al voltant dels
fragments és guix (sulfat de calci dihidratat).

La meitat inferior de ’Apostolat, per la seva ubicacié, molt probable-
ment va patir, in situ, humitats i filtracions d’aigua, per la qual cosa
deuria presentar més perdues de policromia original i oferir un pitjor
comportament durant el procés d’arrencament. Es per aixd que es troba
més intervinguda per part d’Arturo Cividini, fins i tot amb zones de
policromia nova.

L'estat de conservacié d’aquests dos fragments, abans de la intervenci6
actual, era delicat. Pel que fa al revers, la tela amb el guix i la qua-
dricula de fusta necessitaven un bon tensament, capac¢ de suportar i
garantir adhesié de la policromia i dels nous estrats de neutre. El 75%
dels trossos de tela de refor¢ no s’'adherien amb la for¢a suficient a la
tela del suport i el gruix del guix en el revers era prim. Algunes quadri-
cules es trobaven enfonsades a conseqiiéncia d’antigues manipulacions.
En el cas de 'Apostolat, per exemple, hi havia un quadrant amb un
gran pedac (adherit amb resina vinilica) producte d’un tall important
en ambdues teles de traspas.

L’anvers dels fragments es trobava extraordinariament brut i uns
grans estucs de guix, colllocats en el moment de traspassar els frag-
ments arrencats, creaven molta tensid, alterant I'estat de la pintura
mural original. (fig. 8)

Fig. 7: Estratigrafia d’'una mostra de pintura de
carnacié de Sant Roma de les Bons, on s’obser-
va a la base una capa blanca de caseinat. En

la imatge ampliada obtinguda per microscopia
electronica SEM-EDS s’observa la preséncia
d’uns noduls esferics que, com es veu en I'anali-
si, contenen fosfor (P) i calci (Ca).
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Fig. 8: Estat de conservacié mapping.

Fig. 9: Neteja dels dos fragments. Detall del cap
de sant Pau de I'’Apostolatdetall dels peus dins
la mandorla de la Maiestas Domini.

Fig. 10: Refor¢ del suport de la Maiestas Dominis.
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Intervencio

L’anvers ens ofereix un canvi esteticament important després de la ne-
teja de la bruticia superficial i 1a retirada dels estucs que trepitjaven
la policromia original. Amb l'aplicaci6 controlada d’aigua desionitzada
i un llapis de fibra de vidre s’ha retirat el gruix de bruticia dipositada
en la superficie al llarg dels anys. De manera mecanica, amb bisturi,
s’han retirat els estucs de diversa naturalesa que pressionaven la pin-
tura original: els de guix, ubicats en la zona exterior del fragment, 1
els de caseinat, en les llacunes dins del fragment, molt més durs. En
lestuc de guix, format per dos estrats, entremig s’ha trobat la pasta de
farina que varen utilitzar per adherir el fragment al suport. Alliberada
aquesta superficie de bruticia i d’estucs diversos, s’ha iniciat el reforc
del suport. (fig. 9)

En el revers de l'obra, s’han eliminat tots els reforcos dels quadrants
dels suports i s’han preparat noves peces amb tela de cot6 previament
rentada impregnada amb cola animal dissolta en aigua amb carbonat
de calci. S’han aplicat un a un per recuperar, un cop sec, la tensié dels
fragments amb la tela i la fusta. Aixi doncs, s’ha aconseguit un bon
tensament i consolidacié utilitzant els mateixos materials que es varen
fer servir durant la decada del 1930 en el muntatge de les obres. (fig.10)
La utilitzacié d’aquests materials sensibles (coles, cel-lulosa) i metodo-
logies emprades originariament en les obres (sistemes amb humitat) és
possible en aquesta intervencié perque les pintures murals traspassa-
des de la col-leccié del Museu Nacional es troben sota uns parametres
d’HR i T controlats en tot moment. Els parametres climatics habituals
per a la conservacié de les pintures murals a la sala d’exposicié per-
manent sén de 22 °C de T amb una forquilla de -3+3 °C durant els sis
mesos més calorosos i d'uns 20 °C de T amb una forquilla de -3+3 °C
durant els sis mesos més freds. En canvi, la humitat relativa anual és
de 58% (amb una forquilla de -5+5°%). Aquest control estricte permet
la inactivitat de productes susceptibles de ser alterats amb facilitat. La
fusta de la quadricula ha estat netejada amb aigua i alcohol (30:70) per
afavorir 'eliminacié de fongs.

Pel que fa a 'anvers s’ha tancat i s’ha anivellat amb cola animal i
carbonat de calci totes les petites llacunes que posteriorment han estat
reintegrades cromaticament amb aquarellles Windsor & Newton amb el
sistema de reintegracié mimetica. La reintegracio6 de les grans llacunes
dins dels fragments amb policromia s’han omplert amb un nou morter
que s’utilitza en la col-lecci6 de pintures murals del Museu Nacional des
de la remodelaci6 de la sala de romanic l'estiu de 'any 2011. Aquesta
nova metodologia barreja sorres naturals de diferents granulometries i
colors i un adhesiu organic aplicat amb espatules. Les sorres naturals
reomplen aquestes zones llacunaries, sense policromia pero fonamen-
tals, que formen part de l'obra i ens apropen a com devien ser els murs
originals de les esglésies decorades amb aquestes pintures al fresc. El
nou morter natural es col-loca en totes les grans llacunes interiors, aixi
com a tot el perimetre exterior del fragment original policromat, per
afavorir la lectura general de les obres. Proporciona un acabat vibrant.
Aquest nou morter no necessita de ’'aplicacié de color ja que amb la bar-
reja dels colors del gra de la sorra s’aconsegueix el to desitjat. A Sant
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Fig. 11: Semblanca entre el dibuix de Sant Roma
de les Bons i Sant Miquel d’Engolasters. Les
imatges mostren com els calcs dels caps de
sant Pau i sant Jaume de Sant Roma de les
Bons encaixen amb els caps de sant Pau i sant
Pere de Sant Miquel d’Engolasters.
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Roma de les Bons el morter és de granulometria mitjana i petita i de
tonalitat gris calid; en canvi, en l'església de Sant Esteve d’Andorra, el
to del color del morter dels murs és un gris més fred. D’acord amb el co-
lor de la sorra aplicada, s’ha pintat la resta de superficie que conforma
el suport rectangular d’un color pla que combina amb la sorra i, en con-
sequeéncia, amb el color del morter de I'església d'origen.

Per protegir les pintures murals, les obres que no estan encastades a
la paret porten un marc de fusta, senzill i tan invisible com sigui possi-
ble, pintat del mateix color seleccionat per I'obra. Aquest marc de fusta
de pi estret d’1 cm s’ha col-locat al voltant de tot el perimetre de I'obra
i frec a frec de la pintura ja que, des del punt de vista conservatiu, és
important salvaguardar el fragment, i sobretot les teles de traspas
clavetejades en els laterals de 'engraellat de fusta, de les inevitables
manipulacions.

Aprofitant la intervencié de restauraci6, s’han fet estudis comple-
mentaris sobre la teécnica d’execucié de les pintures murals de Sant
Roma de les Bons. SThan pogut observar singularitats com 1'is de
patrons o models de dibuix per part del taller. En epoca romanica els
tallers dels mestres pintors eren itinerants, es desplacaven per donar
resposta als diversos encarrecs que rebien per decorar els conjunts ar-
quitectonics. En aquell moment, la bastida col-locada per a la decoraci6
del mur definia I'area de superficie que es pintava. El dibuix al fresc ne-
cessitava una preparaci6 previa. Problemes com la perspectiva o defor-
macions optiques eren estudiades amb anterioritat. L'artista de pintu-
res murals no treballava “a 'atzar”. Feia dibuixos preparatoris sobre un
suport diferent del mur (que posteriorment va evolucionar cap als car-
tons del Renaixement) i després el calcava. Aquests patrons no només
eren indispensables en el moment de plasmar el dibuix en el mur siné
que també permetien fer més economics els costos de les feines encarre-
gades. /artista els repetia en la mateixa obra i/o en diferents encarrecs
modificant lleugerament aspectes en les figures i elements decoratius.
El dibuix preliminar era senzill i generalment es limitava als nimbes
0 esquemes geometrics de les decoracions amb linies rectes o circulars.
Aquesta practica 'hem pogut comprovar en la pintura mural traspassa-
da que es conserva al Museu Nacional. Hem pogut comparar el dibuix
entre Sant Roma de les Bons i Sant Miguel d’Engolasters i comprovar
com els dibuixos de les cares dels sants, per exemple, sén similars.
Aquesta practica s’ha vist amb anterioritat en altres conjunts murals
com ara a Sant Pere d’Ager i a Sant Lizier de Coserans i en la mateixa
Lapidacié de Sant Esteve de Sant Joan de Boi. Aixi doncs, podem con-
cloure que els pintors de murals de grans espais feien servir patrons de
dibuix i que els aprofitaven en més d’una ocasié en la seva obra; d’altra
banda, com queda recollit en els tractats [Clarke, 2011, p. 162], era una
practica habitual també en altres técniques pictoriques. (fig. 11)
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Josep Bardolet i Soler
Agent intermediari i perit d’art
Vic, 1891 - Barcelona, 1982

Nascut en el si d’'una familia vigatana dedicada al mén de

la fusta, de ben jove despunta una inquietud artistica que

el porta a formar-se a Barcelona, a I'Escola de la Llotja.
Acabada la seva formacié i davant la negativa del seu pare
que continués els estudis a Paris, inicia, a la primera decada
del segle XX, la seva particular descoberta del patrimoni
medieval per les esglésies de la Vall d’Aran, el Pallars Sobira,
Andorra, I'Alt Urgell i la Cerdanya. Comenca d’aquesta
manera el que acaba sent el seu ofici al llarg de la seva vida:
anava a la recerca d’objectes artistics i un cop localitzats els
oferia als museus i, si els museus no hi estaven interessats,
als col-leccionistes. Actua d’aquesta manera com a agent
intermediari, molts cops entre el Bisbat d’Urgell i els futurs
compradors de les peces, teixint una xarxa de contactes
amb personalitats tan conegudes en el mén de 'art com
Lluis Plandiura, Frederic Mares, Damia Mateu, Jesus Pérez
Rosales, Josep Maria Gudiol o Joan Ainaud de Lasarte. Entre
les obres que passaren per les seves mans podem destacar
la Mare de Déu amb el Nen i angels musics (MNAC 15793)
del Mestre d’All, adquirida al Bisbat d’Urgell i que ingressa
al Museu d’Art i Arquologia de Barcelona el 14 de febrer

de 1922; el retaule de Sant Miquel de Prats, comprat I'any
1926, el mateix any que adquiri les pintures de Sant Roma
de les Bons (MNAC 15787 i 15783), que després vengué

a Lluis Plandiura; i les pintures de Sant Esteve d’Andorra
(MNAC 35706, 35707, 35708, 35709 i 35710). Lany 1932, el
mes d’octubre, sol-licita al bisbe adquirir les pintures murals
de l'església de Santa Coloma d’Andorra, per les quals

oferi 8.000 pessetes. Finalment, el mes de gener seglient

i després de diverses negociacions, accepta el preu final

de 15.000 pessetes (gairebé el doble del preu inicialment
proposat per ell) perque pensa que fraccionant-les i venent-
les separadament podria recuperar i superar la inversio,
com aixi fou. Se’l pot vincular igualment amb I'adquisicié de
La Verge entre els sants de Sant Cristofol d’Anyés. Alguns
fragments de Santa Coloma i aquest darrer d’Anyds els
vengué al cap de molt poc temps al col-leccionista i marxant
america Arthur Byne. Durant la Guerra Civil va treballar per
la Generalitat per a la salvaguarda del patrimoni artistic
catala a les ordres del Servei de Salvament, tant a les
esglésies pirinenques, com a Barcelona o a Vic, fet que li
comporta que, un cop acabat el conflicte, s’hagués d’exiliar
momentaniament a Francga.

Rmul Bosch i Catarineu
Empresari i col-leccionista
Barcelona, 1894 - 1936

Fill de I'exalcalde de Barcelona Romul Bosch i Alsina, i
provinent d’una familia benestant, va dedicar la seva vida

a les empreses familiars (entre les més destacades, les
dedicades al sector textil del cotd) que li havia llegat el seu
pare. Lany 1923 va iniciar la seva col-leccié, que arribaria

a reunir prop de 2.535 peces d’arqueologia antiga, pintura

i escultura romanica i gotica catalanes, pintura barroca i
moderna, i una important col-leccié de retrats en miniatura.
Entre aquestes obres es trobaven diversos fragments de
pintura mural de I'església de Sant Esteve d’Andorra (MNAC
35706, 35707, 35708, 35709 i 35710), conjunt que havia
estat adquirit I'any 1926 per Josep Bardolet, que després
vengué a Jaume Llongueras (decorador i intermediari de
Lluis Plandiura); I'any 1929, pero, ja figuraven a la col-leccié
Bosch i Catarineu. El crac d’aquell mateix any va portar

una greu crisi al sector textil que va tocar de ple els seus
negocis. Lany 1934 es veié obligat a demanar un credit a

la Generalitat per superar el revés i va haver de dipositar al
Museu d’Art de Catalunya, com a garantia de devolucié, gran
part de la seva col-leccié. Entre les obres dipositades hi havia
les pintures andorranes esmentades.

Uns mesos abans de I'inici de la Guerra Civil Espanyola va
morir sobtadament a 42 anys, perd no va ser fins a I'any
1950 que 'empresari Julio Mufioz Ramonet compra el grup
de fabriques de la seva propietat i es convertir en el nou
propietari de la col-leccié d’art. Un cop va haver saldat tots
els deutes, va poder retirar del museu les obres que més li
van interessar. El museu en va adquirir unes, i d’altres van
ser donades pel seu nou propietari al mateix museu (entre
les quals hi havia els fragments de Sant Esteve).
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Joseph i Ernest Brummer
Comerciants d’art 1 col-leccionistes
Sombor, 1883 - Nova York, 1947 / Sombor, 1891 - Nova York, 1964

D’origen hongares, Joseph estudia arts aplicades a Szeged
i, després, a Budapest i a Munic abans d’iniciar-se ell mateix
en el mén artistic. Lany 1905 es trasllada a viure a Paris, on
estudia escultura amb Jules-Felix Coutan, Auguste Rodin,
inclis amb Henri Matisse. També va fer classes a I'’Académie
de la Gran Chaumiere, cosa que li va permetre coneixer

els artistes contemporanis d’aquell moment. Lany 1906, els
germans Brummer obriren la seva primera galeria a Paris,

al Boulevard Raspail, on s’exhibiren tota mena d’objectes

de diferents cultures, ja fossin africanes, precolombines o
gravats japonesos, al costat d’obres contemporanies. En
comencar la Primera Guerra Mundial la galeria es clausura
temporalment i va ser llavors quan Joseph aprofita per obrir-
ne una altra a Nova York, concretament a Manhattan, on va
reunir peces des de l'antiguitat classica fins a I'art modern i
objectes egipcis, africans i precolombins. Va ser en aquest
moment quan Joseph enfoca la galeria principalment a obres
europees de 'edat mitjana, i en obres d’arts decoratives del
renaixement i del barroc. Ernest va seguir dirigint I'oficina de
Paris fins a I'any 1940, quan a causa de la invasié alemanya
va tancar les portes, i va marxar a Nova York amb el seu
germa. La Galeria Brummer va ser seu d’algunes de les
primeres exposicions d’art modern europeu als Estats Units.
Lany 1941 el Mead Art Museum de '’Amherst College de
Massachusetts va comprar el Sant Silvestre de Santa Coloma
d’Andorra que estava exposat a la galeria, sembla que des
de 'any 1934, quan I'havia deixat en consignacié el seu
anterior propietari, Arthur Byne. Un any més tard, el 4 de
juny de 1942, en una subhasta organitzada per Parke Bernet,
van vendre el Sant Gregori de Santa Coloma d’Andorra, el
Martiri de Santa Caterina de la Seu d’Urgell (provinents de la
col-leccié Byne) i La Verge entre dos sants de Sant Cristofol
d’Anyds (que va arribar a la galeria de mans de I'antiquari
madrileny Sanchez Villalba). El seu adjudicatari va ser el bard
Cassel van Doorn. La galeria va estar en funcionament des
del mateix 1914 fins a I'any 1949, en que tanca definitivament
les portes després de la mort del seu propietari. Les seves
col-leccions es dispersaren.
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Arthur Byne
Marxant i col-leccionista
Filadelfia, 1884 - S. Cruz de Mudela, Ciudad Real, 1935

Graduat per I'Escola d’Arquitectura de la Universitat de
Pensylvannia, no va exercir mai com a tal siné que encamina
la seva professié cap al mén de I'art. Lany 1914 va esdevenir
conservador del museu de la Hispanic Society de Nova
York, institucié de la que ja era membre juntament amb la
seva dona, Mildred Stapley. Un any més tard arribaren a
Espanya enviats per Archer Milton Huntington, fundador

de la prestigiosa institucié. Durant dues decades, de 1915

a 1935, van viure a Madrid i participaren activament en

la vida social madrilenya, organitzant festes i servint de

pont entre una comunitat i I'altra. | tot i que van anar a
Espanya com a estudiosos hispanistes, autors de llibres

tant d’arquitectura com d’arts decoratives, amb el temps
deixaren la seva faceta d’historiadors per dedicar-se a la de
marxants. Van desmantellar desenes d’esglésies, palaus i
convents espanyols que compraren sovint de manera il-legal
i traslladaren cap als Estats Units, pedra a pedra, sota les
capricioses ordres de rics nord-americans. Entre aquests

cal destacar el cas de William Randolph Hearst, magnat de
la premsa americana i inspirador de la pel-licula Ciutada
Kane, per a qui traslladaren un claustre medieval sencer,
concretament el del monestir de Sacramenia, a Segovia, i se
’emportaren a California, en petits lots, fent-los passar per
materials de construccié. Byne i la seva dona es convertiren
en els principals proveidors d’objectes espanyols de molts
col-leccionistes i museus americans, transgredint, quan els
convenia, les legislacions, tant d’'un pais com de l'altre. Lany
1933 Bardolet havia fet arrencar les pintures murals de Santa
Coloma d’Andorra, entre les quals hi havia els fragments de
Sant Silvestre i Sant Gregori i també, anys més tard, La Verge
entre dos sants de Sant Cristofol d’Anyds. Segurament,
aquell mateix any 1933 Byne compra els fragments dels dos
Papes i el d’Anyds a Bardolet, ja que el 6 de marg de I'any
seglient, Byne els diposita a la Brummer Gallery.
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Jean Germain Léon Cassel, baré Van Cassel
Banquer i col-leccionista
Brussel-les, 1882 - Englewood, Chicago, 1952

Nét del fundador del banc Cassel a Brussel-les, segui

les passes familiars consagrant la seva vida a la banca;
dedicacié que comparti amb el seu entusiasme pel
col-leccionisme d’art en general i de qualsevol tipus
d’antiguitats: mobles d’epoca, ceramica, escultura,
porcellana oriental o europea, armes, argenteria, bronzes,
miniatures, tapissos, catifes, quadres dels grans noms de la
pintura, tant espanyola com italiana, neerlandesa o francesa
dels segles XV, XVII, XVIII i XIX, obres d’art romaniques i
gotiques, entre moltes altres. Residia a cavall entre diverses
ciutats (Brussel-les, Canes i Neuilly) quan entre els anys 1933
i 1935 adquiri la major part de les pintures murals de Santa
Coloma d’Andorra. Les pintures havien estat extretes del seu
emplacament original i adquirides per Josep Bardolet, I'any
1933. Lorigen hebreu de Van Cassel I'obliga a traslladar-se a
viure amb la seva familia als Estats Units arran de la Segona
Guerra Mundial, moment en que el govern de I'’Alemanya
nazi li requisa tots els béns que posseia a Belgica, entre els
quals hi havia les pintures de Santa Coloma. Un cop acabada
la guerra, restaren dipositades al Central Collecting Point de
Munic i, posteriorment, passaren al Museu Estatal Prussia

de Cultura, a Berlin. Lany 1942, I’afany col-leccionista de
I’esmentat baré el porta a adquirir, en una subhasta a Nova
York, noves peces andorranes: el fragment de La Verge entre
dos sants d’Anyés i el Sant Gregori de Santa Coloma, entre
d’altres, pintures que anys més tard serien subhastades a
I’'Hotel Drouot de Paris, concretament I'any 1955, tres anys
després de la seva mort. No va ser fins a I'any 2007 que

les pintures de Santa Coloma, que havien estat de la seva
propietat, van ser adquirides pel Govern d’Andorra.

Arturo Cividini
Restaurador
Bergam, 1892 - 1976

Es va formar en pintura i restauracié a I’Academia Carrara

de Bergam. A 17 anys va entrar a treballar per la Regia
Soprintendenza, a les Galeries de Veneécia, i poc després

va passar a Mila. Durant la Primera Guerra Mundial fou
I’encarregat de catalogar totes les obres d’art de les
provincies de Bergam i Brescia. Acabat el conflicte i durant
un viatge a Paris, se li oferi 'oportunitat de traslladar-se a
Barcelona a treballar pel Museu d’Art de Catalunya amb el
seu mestre, Franco Steffanoni. Durant aquest periode actua
també a Terrassa, dins del conjunt d’esglésies romaniques. A
inicis dels anys 20 fou cridat a treballar en els arrencaments
de les pintures de les esglésies romaniques dels Pirineus,
entre les quals també les de Sant Miquel d’Engolasters
d’Andorra (MNAC 15972), al costat de Steffanoni. Pero
n’arrenca d’altres, per ordre de Josep Bardolet, com les
pintures murals de Santa Coloma d’Andorra; és per aixo

que s’establi a Barcelona amb la seva familia i rebutja altres
feines importants als Estats Units. Lany 1929, amb motiu

de ’Exposicio internacional de Barcelona, fou nomenat
conservador restaurador dels objectes i de les obres
antigues que havien de ser exposats al certamen. En aquells
moments, treballa també per a col-leccionistes privats, entre
ells Lluis Plandiura, amb qui mantingué una estreta amistat.
Lany 1936 es trasllada a Franca, a Avinyd, on treballa al Palau
dels Papes, i a Paris, al Petit Palais. Aquell mateix any i a
causa del conflicte espanyol torna a Italia amb la seva familia
i dugué a terme restauracions tant a Bergam com a Venecia.
L'any 1947 fou cridat novament a Barcelona, on va treballar a
la catedral abans d’instal-lar-se a Palma de Mallorca, on, en
nom de la Fundacié Juan March, va restaurar I'altar major de
la catedral, entre altres obres. Lany 1969, quan es trobava
en el punt algid de la seva carrera professional, va patir un
ictus que va fer que es paralitzés tota la seva activitat fins a
la seva mort, I'any 1976, a la seva ciutat natal.
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Josep Costa Ferrer Picarol
Dibuixant, caricaturista, antiquari i arqueoleg aficionat
Eivissa, 1876 - Palma de Mallorca, 1971

Lany 1888 la feina del pare obliga la familia a traslladar-se

a Palma on Costa inicia els estudis a I'Escola de Belles Arts.
Pocs anys després, el 1896, marxaren cap a Barcelona on,
després d’abandonar els estudis d’arquitectura que havia
iniciat, comenca a publicar dibuixos i caricatures politics i
socials d’un fort contingut ironic i satiric a revistes de I'epoca
com Cuc-cutl, LEsquella de la Torratxa o La Campana de
Gracia, entre d’altres. Tertulia habitual d’Els Quatre Gats, hi
conegué Picasso, Nonell, Mir, Opisso pero sobretot Rusifiol,
amb qui trava una forta amistat. S’afecciona a I'arqueologia
i entre el 1912 i el 1916 engega diverses excavacions a les
llles Balears. Arran d’aquestes experiencies arqueologiques
s’aficiona a les antiguitats i obri diferents negocis a
Barcelona i inclis a Chicago. Pero la seva botiga més
coneguda, sens dubte, va ser Galeries Costa, a Palma de
Mallorca, establiment que va mantenir la seva activitat
durant gairebé cinquanta anys. A part de la compravenda
d’antiguitats la galeria s’encarrega d’organitzar exposicions
de joves artistes del moment. Una altra faceta seva que

cal destacar és que fou el promotor de la urbanitzacio
mallorquina Cala d’Or i dona un impuls turistic important

a les llles durant els anys 30, amb I'edici6 de les primeres
guies turistiques modernes de les Balears. Lany 1939 hi ha
constancia d’unes fotografies del retaule de Sant Miquel de
Prats, del Mestre de Canillo, a les seves galeries de Palma.
Bardolet, I'anterior propietari, li degué vendre en una data
anterior (entre el 1925, primera noticia que ddna Bardolet
sobre el retaule i la data de la fotografia en qliestid). Hi ha
constancia que Josep Costa oferi el retaule sencer, entre
altres a Lluis Plandiura, el febrer de I'any 1940, pero davant la
impossibilitat de vendre’l sencer, el va fraccionar i anys més
tard li vengué la predel-la i una taula a Joan March Ordinas.
Coincideix que la botiga de Costa es trobava a I'altra

vorera del carrer on hi havia el Palau March i el financer
mallorqui havia donat poders a Costa per comprar tot el que
considerés interessant artisticament parlant.
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Manuel Deé i Atés
Notari
Canejan, 1850 - Barcelona, 1928

Amb 33 anys aconsegui el titol de notari ingressat per
oposicio, i ocupa momentaniament la vacant de Bossost (Vall
d’Aran) fins que I'any 1889 fou traslladat a la Seu d’Urgell.
Alla exerci com a notari arxiver fins a I'any de la seva mort, el
1928. Per 'amistat que I'unia amb els Srs. Josep Font i Guma
i Josep Pijoan, tecnics del Museu d’Art de Catalunya, Ded
fou comissionat per tal que els representés en la continuacié
de les gestions iniciades amb el bisbe per a I'adquisicié del
baldaqui de Tavernoles i del frontal d’altar de Bolvir (els dos
tecnics, en representacié de la Junta, s’havien desplagat el
mes de juny de I'any 1906 a la capital de la comarca de I'Alt
Urgell per tal d’adquirir aquelles peces interessants pels
museus i susceptibles de ser comprades). El mes de juliol

de 'any 1906, la Junta li compra tres creus d’altar, d’estil
romanic i gotic, procedents de diferents esglésies d’Andorra,
per 600 pessetes: el conegut com a Crist d’Andorra (MNAC
15922), el Crist del 1147 (MNAC 15950) i una tercera creu
més tardana policromada per ambdds costats (MNAC
015899). (A Manuel De6 se I'’ha confés sovint de nom, en

la documentacié de I'epoca i posteriorment. No sabem a
que va ser degut pero és possible que es tractés d’un error
tipografic, perque en lloc de Manuel algu va escriure Miquel,
i a partir de llavors molts I’han citat com a Miquel.)



¥

Joaquim Folch i Torres
Museoleg, historiador i critic d’art
Barcelona, 1886 - Badalona, 1963

Fou el petit dels sis germans Folch i Torres, nascut en el

si d’una familia catalanista. Després d’assistir a I'Escola

de la Llotja i de treballar en la seccié d’art de La Veu de
Catalunya, s’endinsa en el mén dels museus I'any 1912
després de guanyar una oposicié com auxiliar tecnic de

la Biblioteca dels Museus. Un any després, una beca

de la Junta per a ’Ampliacié d’Estudis i Investigacions
Cientifiques del Ministeri d’Instruccié Publica i Belles Arts

li va permetre viatjar durant sis mesos arreu d’Europa
coneixent museus i institucions culturals. Des de I'any 1916
s’encarrega especialment de la Seccié d’Art Medieval i
Modern del Museu de Barcelona, des d’on va contribuir
directament a la salvaguarda i recuperacié de les pintures
murals romaniques; va impulsar, en primer lloc, un viatge
d’exploracid i adquisicié d’objectes artistics per la Seu
d’Urgell i Andorra; i en segon lloc, va ocupar-se directament
de les gestions relacionades amb la compra d’aquestes
obres, entre les quals cal destacar aqui les pintures de
I'absis de Sant Miquel d’Engolasters (MNAC 15972) i la
mesa de 'església de Sant Roma de Vila a Encamp (MNAC
15875-01, 15875-02 i 15875-03). Per dur a terme aquest pla i
d’acord amb la Junta de Museus, contracta el mateix equip
de restauradors italians que havien arrencat les pintures de
I’'absis de Santa Maria de Mur. Aquesta tasca ingent, que va
durar tres anys, el va portar a accedir, I'any 1920, al carrec
de director del Museu d’Art i Arqueologia de Barcelona

i al de secretari de la Junta, carrecs dels que fou apartat
I’any 1926 i retornat poc després, I'any 1931 fins al 1939.
També, com a divulgador i historiador de I'art va exercir el
carrec de director de la revista Vell i Nou, fou el creador de
la Gaseta de les Arts (1924-1930) i autor de reconegudes
publicacions com el Resum de la Historia de General de I'Art,
en set volums, de 'any 1926, la col-leccié El Tresor Artistic
de Catalunya (1926-1931) o La pintura romanica sobre fusta
(1956). Durant la Guerra Civil Espanyola va dirigir les tasques
de salvament de les obres dels museus per allunyar-les del
perill i va organitzar una exposicié d’art catala medieval a
Paris.

Emili Gandia i Ortega
Conservador
Xativa, 1866 - Barcelona, 1939

Fill d’'una familia menestral, va arribar a Barcelona per fer-hi
el servei militar. Després d’ocupar el carrec d’ordenancga a la
casa del marques d’Alella, va entrar a treballar a I’'Ajuntament
de Barcelona i d’alla passa a ser I'encarregat del Palau

Reial de la Ciutadella. Per aqui vingué la seva vinculacio
amb el moén de lart, i arriba a ser el primer conservador del
Museu d’Art i Arqueologia. Al llarg de la seva vida tingué

un paper molt destacat en les bases de 'arqueologia i

la museografia catalana dels inicis del segle XX, perque

sota les directrius de Puig i Cadafalch fou I'artifex de les
excavacions d’Empuries des de I'any 1909. També col-labora
activament en la salvaguarda del patrimoni cultural, en les
tasques d’arrencament de les pintures murals d’algunes
esglésies romaniques i en la disposicié i innovadora
presentacié d’aquestes pintures a les sales del Museu,
juntament amb altres objectes. En aquest sentit, i durant
I'expedicié de I'Institut d’Estudis Catalans pels Pirineus,
s’encarrega de dibuixar els planols en croquis algats i
detalls de les esglésies d’Esterri de Cardds, Ginestarre,

Sant Joan de Boi, Sant Miquel d’Engolasters i Santa Eulalia
d’Estaon. A les ordres de 'arqueoleg Pere Bosch i Gimpera,
participa també en 'ordenacié i primera presentacié del
Museu d’Arqueologia de Catalunya. Durant la Guerra Civil es
responsabilitza de la preservacio de les ruines i del Museu
d’Empdries, aixi com de protegir moltes de les col-leccions
particulars, que ana a cercar i trasllada fins al Museu.
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Justi Guitart i Vilardebd
Bisbe de la Seu d’Urgell
Barcelona, 1875 - 1940

Cursa els estudis teologics als seminaris de Tarragona i
Barcelona, i a la Universitat de la mateixa capital catalana
va obtenir el titol de llicenciat en dret civil i canonic i el de
doctor en sagrada teologia. Lany 1901 fou ordenat prevere

i un any més tard, professor de teologia del Seminari de
Barcelona. EI 1909 fou nomenat provisor i provicari general
de la diocesi de Barcelona, i a partir del 1915 exerci les
funcions de vicari general, també a Barcelona. El 9 de
gener de 1920 va ser nomenat bisbe d’Urgell i coprincep
de les Valls d’Andorra. Lany seglient al seu nomenament
presenta per encarrec de I'episcopat catala un projecte

de constitucions conciliars per a la formacié propia de les
diocesis de Catalunya que al final no s’arriba a fer mai.
També fou un gran promotor del santuari de la Mare de Déu
de Ndria, i davant el creixent nombre de fidels decidi adquirir
terrenys, construir pavellons que servissin com a hostatge i
activa I'obra del tren cremallera. En esclatar la Guerra Civil
Espanyola passa a Andorra, des d’on anava informant del
caire dels esdeveniments a la Santa Seu. Després marxa a
Sanremo i d’alla a Saragossa, on pogué reprendre les seves
funcions com a bisbe. Com a cap d’un Bisbat format per
més de quatre-centes parroquies en aquells anys, li toca
viure una epoca convulsa i plena de dificultats. Mantingué,
pero, una lluita sostinguda al servei de I'Església deixant
entreveure el seu caracter apolitic, conciliador, pacific i
discret, i intervingué en les transaccions d’algunes obres
d’art que en aquells moments tingueren lloc tant al Bisbat
de la Seu com a Andorra. Ocupa el carrec de bisbe fins a la
seva sobtada mort, I'any 1940, a Barcelona.
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Josep Llimona i Bruguera
Escultor
Barcelona, 1864 - 1934

Un dels artistes més destacats del modernisme catala.
Format des de ben jove en escultura a I’'Escola de la Llotja,
després de guanyar una beca, continua la seva formacié a
Italia, on rebé I'influx de I’escultura florentina renaixentista.
A Paris, Rodin i Meunier foren la seva font d’inspiracio. Al
llarg de la seva vida conrea diversos estils tant en escultura
funeraria de tematica religiosa com de tematica civil, i
realitza obres com I'estatua de Ramon Berenguer el Gran,
situada actualment a la Via Laietana barcelonina. Perd sens
dubte seria conegut pels seus nus femenins, entre els quals
destaca Desconsol. Després de fundar amb el seu germa
Joan, 'any 1892, el Cercle Artistic de Sant Lluc, I'any 1909
esdevingué regidor de I'Ajuntament de Barcelona i vocal de
la Junta de Museus, entitat de la qual ja no es desvincula fins
a la seva mort i on va arribar a ocupar el carrec de president
en dos periodes, del 1918 al 1924, i del 1931 al 1934. Amb
I’'objectiu primordial de deixar els museus ben instal-lats
s’encarrega, durant els anys vint, de fer una gestié discreta
prop dels poders eclesiastics, de lliurar una batalla per no
perdre les pintures murals romaniques (entre les quals hi ha
les de Sant Miquel d’Engolasters d’Andorra (MNAC 15972),
de comprar La Vicaria de Fortuny o de gestionar I'adquisicio
de la col-leccié Plandiura, entre d’altres, aconseguint deixar
I’obra dels museus acomplerta.
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Joan March i Ordinas
Financer
Santa Margalida, Mallorca, 1880 - Madrid, 1962

Des de ben jove despunta en el mén dels negocis. Ja

a principis de segle es va iniciar en la compravenda de
terrenys a Alacant i a la Manxa i després en el contraban

de tabac, que acaba sent a gran escala. Al llarg de la seva
vida tingué sempre un paper a dos bandes; comenca

aquest modus operandi durant la Primera Guerra Mundial,
quan alhora que posava vaixells i rutes a disposicié dels
britanics, proporcionava també aliments i combustible als
submarins alemanys i després en denunciava la localitzacio
als primers. D’aquesta manera arriba a convertir-se en una
de les personalitats amb més poder de l'illa i a partir de

I’'any 1918 s’endinsa en la vida politica. Lany 1926 les seves
empreses necessitaven un instrument propi de credit i decidi
fundar la Banca March (que ja funcionava com una petita
entitat financera des de 'any 1905). Lany 1931 encapcala

les llistes de la coalicié de dretes a les eleccions a corts
republicanes i un any després fou empresonat per la mateixa
Republica pero aconsegui escapar-se a Gibraltar, el 1933.
Poc anys més tard, esdevingué el financer de la revolta
franquista i quan aquesta acaba, va fer d’intermediari entre
els anglesos i els militars espanyols, amb el cobrament

previ per part d’aquests Ultims d’una quantitat milionaria
oferta pel govern de Churchill, amb I'objectiu que Espanya
no entrés a la Segona Guerra Mundial. El seu darrer gran
negoci va ser endur-se Barcelona Traction, la companyia
hidroelectrica, coneguda popularment com La Canadenca,

i que havia fundat ’enginyer nord-america Dr. Pearson I'any
1911. Lany 1952 Barcelona Traction deixa pas a FECSA,
Fuerzas Eléctricas de Catalufia, controlada pel propi March.
Poc es coneix de la seva faceta com a col-leccionista, pero la
creacio, I'any 1955, de la fundacié que porta el seu nom, com
una entitat cultural de caracter privat on les arts plastiques
tindrien un paper rellevant, corrobora aquesta passio. Cap a
finals dels anys 50 o principis dels 60, Josep Costa vengué
la predel-lai la taula Laparicié al Mont Gargan del retaule de
Sant Miquel de Prats al financer mallorqui.

-

Charles H. Morgan
Professor 1 historiador de I'art
Worcester, 1902 - 1984

Fill i nét d’'una familia benestant d’enginyers i propietaris de
fabriques amb una alta posicio a la societat de Worcester
(Massachusetts), va estudiar a la Universitat de Harvard,

on es va doctorar. Lany 1928 deixa Harvard per assistir a
’American School of Classical Studies, amb seu a Atenes, a
la quals s’afilia i des d’on dirigi més tard, entre els anys 1936
i 1938, I'excavacié de ’Agora a Corint. Després d’impartir
classes al Bryn Mawr College durant els anys 1929 i 1930,
va acceptar una catedra auxiliar a la facultat d’/Amherst
(Massachusetts) i es va convertir en el primer professor de
belles arts de la universitat, on ensenya durant 38 anys.
Amb gran domini de I'art, tant de I'antic i bizanti, com del
renaixentista i el modernista, li oferiren 'oportunitat de
dirigir la creacié del nou Mead Art Museum de la mateixa
universitat i I'adquisicié de la seva col-leccié, que, amb el
temps, seria celebre per les seves pintures americanes i
europees, ceramiques, mobles, textils, cristalleries, gravats
i dibuixos que daten des de I'antiguitat fins als nostres dies.
El museu va obrir les portes 'any 1949 i Morgan n’ocupa el
carrec de director fins al 1969, any de la seva jubilacio. El 3
d’abril de 'any 1941 compra, personalment per al museu, el
fragment de Sant Silvestre de Santa Coloma als germans
Brummer per 770 $.
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Julio Muoz Ramonet
Empresari
Barcelona, 1912 - Sant Gall, 1991

Inicia la seva aventura en el mén dels negocis de ben

jove treballant de dependent en els magatzems El Barato,
propietat del seu oncle. Lany 1935, amb la seva ajuda i de
la ma del seu germa Alvaro, va comprar una petita fabrica
al carrer Verge de Montserrat. Després de la guerra va
aconseguir posicionar-se dins d’'una Barcelona que patia
els efectes del conflicte. El coté li permeté augmentar
considerablement els seus guanys i, en poc temps,
aconsegui aixecar tot un imperi. Lany 1944 va comprar la
Unién Industrial Algodonera, un conglomerat d’empreses
dedicat a diverses branques del cotd, entre les quals hi
havia les de Bosch i Catarineu. Amb aquesta compra arriba
també a les seves mans la col-leccié d’obres d’art de Bosch,
després d’una serie de dificultats en la seva tramitacio;

aixd no succei fins a I'any 1950. Va ser llavors dins de les
negociacions, Julio Mufioz va fer donacié de part d’aquesta
col-leccié al Museu, on estaven dipositades, entre les peces
de la qual es trobaven els fragments de pintura mural de
I’església de Sant Esteve d’Andorra (MNAC 35706, 35707,
35708, 35709 i 35710). Ja abans d’aquesta data havia
comprat fabriques, solars i magatzems, com El Siglo o El
Aguila, el Palau Robert, una companyia d’assegurances,
diverses immobiliaries i fins i tot 'Hotel Ritz, entre d’altres.
L'any 1946 es casa amb la filla d’'un poderds financer
valencia, president del Banc Central, i instal-la la seva
residencia al palauet del Marques d’Alella, al carrer Muntaner.
Pocs anys després i mentre, paradoxalment, la situacié del
pais anava millorant, ell va comencar a tenir problemes
financers i decidi provar sort fora del pais. Finalment es va
instal-lar a Suissa, on va morir I'any 1991. Mufioz Ramonet va
nomenar la ciutat de Barcelona hereva de la seva col-leccié
de més de 500 obres d’art.

(Foto: Fundacié Julio Mufioz Ramonet. Ajuntament de Barcelona)
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Josep Pijoan i Soteras
Historiador i critic d’art
Barcelona, 1881 - Lausana, 1963

Fou també arquitecte, poeta, assagista i activista cultural.
Mentre estudiava lletres i arquitectura, freqlienta amb
assiduitat els ambients artistics i literaris del moment, aixi
com el Centre Escolar Catalanista. Lany 1901 publica els
seus primers poemes a la revista artistica Pél i Ploma. De
ben jove establi una estreta amistat amb Joan Maragall, a
qui admira devotament i a qui dedica anys després 'obra El
meu Don Joan Maragall (1910). Després d’un viatge a Italia,
on conegué de primera ma les grans obres del renaixement,
i de passar uns mesos a Madrid, es converti en un dels
principals promotors d’iniciatives culturals de Prat de la
Riba a la Diputacié de Barcelona. Lany 1906 fou nomenat
vocal suplent de la Junta de Museus, carrec des del qual
defensa la creacié d’'un museu nacional bastit amb obres
d’art catalanes de tots els temps i que, en aquells moments,
o bé s’estaven malmetent arreu del pais, s’estaven venent,
es trobaven en col-leccions particulars, algunes fins i tot
radicades a I'estranger. Aquesta inquietud per salvaguardar
el patrimoni artistic medieval catala el porta a implicar-

se activament en la recerca d’exemplars de les pintures
murals de les esglésies pirinenques (la primera noticia de
I’existéncia de les pintures murals de Sant Roma de les
Bons (MNAC 15787 i 15783), a Encamp, la va donar ell 'any
1910), iniciant els contactes i les gestions amb els seus
propietaris i intermediaris. Des d’aquest mateix vessant va
posar en marxa la publicacié dels fascicles de Les pintures
murals de Catalunya, d’alguns dels quals va ser I'autor. Fou
també 'any 1907 un dels fundadors de I'Institut d’Estudis
Catalans, institucié de la qual va ser el primer secretari
general i des d’on impulsa I'adquisicié del fons bibliografic
de Maria Aguilé, nucli de la futura Biblioteca de Catalunya.
Després de viure un temps als Estats Units, on es va dedicar
a I'arquitectura i a impartir classes a la universitat, mentre
acabava la seva Historia de I'art (1914), va tornar a Espanya
on va iniciar la publicacié de la monumental Summa Artis.
Historia general del arte (1931). Durant i després de la Guerra
Civil va impartir cursos d’historia de I'art a Chicago, Nova
York i Ginebra, mentre seguia immers en I'edicié de la seva
obra.



Lluis Plandiura i Pou
Industrial i col:leccionista d’art
Barcelona, 1882 - 1956

Amb 8 anys queda orfe de pare i en ser I'lnic baré entre sis
noies, des de ben jove es veié obligat a fer-se carrec del
negoci de colonials familiar. La seva inquietud pel mén de
I’art també va ser prematura, perqué amb 16 anys comenca
una primera col-leccié de cartells artistics publicitaris, tant
d’artistes catalans com d’arreu d’Europa i d’America. Una
col-leccié que ja I'any 1903 havia adquirit unes dimensions
tals que 'Ajuntament de Barcelona senti I'obligacio de fer-li
una oferta. Plandiura no va poder refusar la proposta i amb
els primers diners obtinguts va iniciar la que seria la seva
gran col-leccié. Tenia, llavors, només 21 anys. A mesura que
passaven els anys el negoci de colonials anava prosperant
alhora que també ho feia la seva col-leccié, avesada cada
cop més a reunir peces d’origen catala i fonamentalment
d’epoca medieval. Al costat d’importants exemplars portats
d’arreu del pais perd també d’Europa, aquesta segona
col-leccié arriba a estar formada per gairebé 2.000 peces
entre vidres, pintures i escultures romaniques i gotiques,
pintura renaixentista, teixits, ceramica, esmalts i pintura i
escultura contemporania. Entre les peces que en formaven
part hi podem trobar la Maiestas Domini i ’'Apostolat de Sant
Roma de les Bons (MNAC 15787 i 15783) i la Santa Eulalia
del Mestre d’All (MNAC 5089), que ha estat relacionada
amb Andorra. Les pintures de Sant Roma degueren ser
arrencades I’any 1927 i posteriorment entraren a la seva
col-leccié, on ja figuraven I'any 1930. Sabem també que anys
abans, concretament I'any 1921, havia pretes les pintures
de l'absis de Sant Miquel d’Engolasters (MNAC 15972), que
finalment compra la Junta de Museus. El mes d’octubre de
I'any 1932, i per salvar les seves fabriques, Plandiura es
veié en I'obligacié de vendre la col-leccié a 'Ajuntament

de Barcelona i a la Generalitat, els quals la compraren per
7.000.000 de pessetes. Un mes després d’aquests fets,

el novembre de I'any 32, el col-leccionista féu donaci6 al
Museu d’Art de Catalunya d’una vintena de peces més,
entre les quals es trobaven les de Sant Roma de les Bons
esmentades abans, per tal que s’integressin també a la seva
col-leccié, llavors ja al museu.

Ignasi Pollak Brauer
Antiquari
Salzburg, 1878 — Nica, 1946

Provinent d’una familia burgesa jueva, el seu pare, Albert
Pollak, fou antiquari proveidor de la cort d’Austria, dels Paisos
Baixos, Belgica i Portugal. Va assistir a I'escola de comerg i a
18 anys va ingressar a I'exercit com a voluntari. Després va
marxar a Paris a aprendre I'ofici de la compravenda d’obres
d’art amb el seu oncle, Godefroid Brauer, reconegut antiquari
i col-leccionista que va fer una gran donacié d’obres del
renaixement italia al Museu del Louvre. A partir del 1909, va
iniciar el seu propi negoci d’antiguitats amb éxit centrant-

lo en el comerg d’armadures. Aventurer i extravagant,

durant la Primera Guerra Mundial i els anys posteriors es

va dedicar a viatjar per Europa i els Estats Units valent-se

de documents que l'identificaven com a enviat especial

de la Republica de San Marino. Tingué cases a Paris i a
Rapallo (Genova) pero durant la Segona Guerra Mundial

es trasllada a viure a Nigca, amb la seva segona esposa, i

alla és on va morir. No sabem com Pollak arriba a Espanya,
pero si sabem que havia enviat a cercar a Italia un dels
experts en I'extraccio de pintures murals, I'italia de Bergam
Franco Steffanoni. A les seves ordres aquest restaurador
arrenca les pintures murals de I'absis de Santa Maria de Mur,
pintures que després Pollak vengué al col-leccionista Lluis
Plandiura, amb el qual inicia contactes probablement I'any
1913. Després dels fets de Mur, pero, I'any 1919, la Junta no
va trigar a reaccionar i signa un contracte amb Pollak per a
les adquisicions i per a les operacions de traspas i muntatge
de 345 m? de pintures murals. Els conjunts escollits foren

els de Sant Joan de Boi, Sant Pau d’Esterri de Cardds, Santa
Maria de Ginestarre, Santa Maria d’Aneu, Sant Pere de la Seu
d’Urgell, Santa Eulalia d’Estaon, Sant Climent i Santa Maria
de Taull i Sant Pere del Burgal. Aquest darrer conjunt va ser
finalment substituit per les pintures de I'absis de Sant Miquel
d’Engolasters (MNAC 15972), perque les del Burgal ja havien
estat comprades per un col-leccionista, Lluis Plandiura, qui
en faria donacié al Museu el mes de novembre de I'any 1932.
Labsis d’Engolasters ingressa al Museu el 10 de novembre
de I'any 1921.
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Amadeu Sales Vidal
Antiquari i agent intermediari
Ripollet, 1871 — 1925

Fill d’'una familia de farmaceutics de Ripollet, no va voler
seguir amb la tradicié d’estudiar farmacia sind que va preferir
dedicar-se al mén de les antiguitats. Viatja a la Seu d’Urgell,
on conegué la que seria la seva dona, i alla es queda a
viure i a exercir la que acabaria sent la seva professio fins
I’any 1920 en que la familia torna a Ripollet. El febrer de
I'any 1919 s’acorda nomenar-lo corresponsal de la Junta de
Museus per a la recerca i adquisicio d’exemplars artistics.
Aquesta concessié de corresponsalia serviria d’assaig d’un
sistema que es pretenia provar per al nodriment de les
col-leccions del museu. A Sales se li van encomanar les
gestions d’adquisicié de la mesa romanica d’Encamp (MNAC
15875-01, 15875-02 i 15875-03), del frontal romanic de Guils,
del retaule gotic d’All i dels sarcofags romanics de Gualter.
El mes d’abril del mateix any es trencaren les relacions amb
la Junta i s’anul-la el seu nomenament com a corresponsal

a la Seu, a causa d’unes desavinences en la tramitacio

de la compra del copd de la Cerdanya, que era propietat

de l'antiquari. Sales treballa també com a intermediari

del col-leccionista Lluis Plandiura, amb qui havia establert
contacte des de I'any 1911, el qual també va pretendre, entre
d’altres, la taula d’altar de Sant Roma de Vila. Igualment
actua com a delegat de I'antiquari Ignasi Pollak.
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Franco Steffanoni
Restaurador
Bergam, 1870 - 1942

Fill de Giuseppe Steffanoni, creador d’un dels primers tallers
de restauracio especialitzat en I'arrencament de pintures de
parets, taules i teles, que arriba a ser celebre a tot Europa.
Ana a Espanya de la ma d’Ignasi Pollak, amb qui havia
mantingut tractes des del 1908. Steffanoni proporcionava

a I'antiquari austriac materials, caixes, fotografies, frescos

i quadres. El precedent de les pintures de Santa Maria

de Mur (arrencades per ell) i el fet que el restaurador de
Bergam fos condecorat pel Govern italia perque durant la
invasio austriaca a Italia salva les pintures murals de moltes
esglésies que estaven en perill davant els bombardeigs, van
comportar que es guanyés la confianca tant de Folch i Torres
com de la Junta de Museus, que cercaven avids un expert
que els ajudés en el magne projecte d’extraccié de les
pintures murals dels Pirineus. De seguida la Junta contacta
amb Pollak, que va posar Steffanoni i el seu equip, format
també per Arturo Dalmati i Arturo Cividini, mans a I'obra.
Entre desembre de 1919 i setembre de 1920 el restaurador
de Bergam va fer un viatge de reconeixement, a més de Boi
i Talll, a Esterri de Cardés, Ginestarre i Engolasters, entre
d’altres pobles, per a preparar la feina. Perd no va ser fins al
mes d’octubre de I'any 1921 quan Steffanoni es trasllada a
Andorra per arrencar les pintures de I'absis de Sant Miquel
d’Engolasters (MNAC 15972), i va finalitzar la seva extraccié
el 5 de novembre. Franco Steffanoni resta a Catalunya un
periode de tres anys, després del qual torna a Bergam, on hi
segui treballant com a restaurador la resta de la seva vida.



José Luis Varez Fisa
Empresari i mecenes
Barcelona, 1928 - Madrid, 2014

Va estudiar enginyeria industrial a la Universitat Politecnica
de Barcelona i posteriorment es va traslladar a Navarra, on
fou nomenat conseller de la sucursal del Banc d’Espanya

a Pamplona. Als anys 60 funda i presidi 'empresa
Laminaciones Lesaca, una industria de derivats de I'acer,
alhora que s’inicia en el mén del col-leccionisme. Una
decada més tard, i a causa de la situacié politica al Pais Basc,
va vendre 'empresa i s’instal-la a Madrid, on s’endinsa en el
mon immobiliari i en la creacié de companyies financeres.
Com a col-leccionista centra la seva aficié a comprar, tant

en fires com en subhastes internacionals, peces d’artistes
espanyols que havien sortit del pais en algun moment o

altre i que, per mitja de la seva adquisicio, aconseguia fer-les
repatriar. Aquesta dedicacio i la continua col-laboracié amb
institucions publiques i privades en la difusié de I'art el van
fer mereixedor de diversos premis. Comptant, doncs, amb
I'assessorament de Josep Gudiol o d’Alfonso Pérez Sanchez,
entre d’altres, va poder adquirir grans exemplars espanyols
tant romanics com gotics o del renaixement i barroc i fins i
tot de Goya. També va recopilar una de les col-leccions més
importants d’arqueologia d’ambit internacional; col-leccid
que l'any 1999 va entrar a formar part del Museu Arqueologic
Nacional en ser comprada per I'estat espanyol. Vinculat

des de feia temps al Museu del Prado (fou membre del seu
patronat en dues ocasions), 'any 2013 decidi llegar 12 obres
de la seva col-leccié d’art medieval al museu madrileny. Entre
aquestes obres es trobava El lavatori, un fragment de pintura
mural del Mestre de Sant Esteve d’Andorra que va sortir

del pais entre els anys 20 i 30. Varez Fisa té I'honor de ser
I’Unica persona que ddéna nom a una sala en aquest museu.
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